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Sobre esta edicion

Jan Mukarovsky y la Escuela de Praga pertenecen al acervo vital del pen-
samiento critico del siglo XX en lo tocante a la estética, al estudio semiotico
estructural de las artes, y a la filosofia de la labor cientifica en las humani-
dades. Sin embargo, no siempre se tiene una idea clara sobre la naturaleza
de sus aportes o sobre la especificidad de su pensamiento, a tal punto que
incluso algunas propuestas que se presentan hoy en dia como nuevas, ya
fueron trabajadas por el Circulo Lingiiistico de Praga, y en particular por
Jan Mukarovsky. Otros aportes, tanto de Mukatrovsky como de otros in-
vestigadores sobresalientes de la Escuela de Praga, siguen esperando ser
redescubiertos y puestos al buen uso en el nuevo contexto cultural,
posmoderno.

Tales vacios en el conocimiento del estructuralismo checo se deben a va-
rias razones. Primero, el circulo praguense es mejor conocido como una
escuela de lingiifstica, y mds especificamente de fonologia. Segundo, existe
la tendencia a interpretar la Escuela de Praga a la luz (o a la sombra) de
algunas otras corrientes como el Formalismo ruso, la semiologia
saussuriana o el estructuralismo francés. Tercero, las traducciones a tra-
vés de las cuales los trabajos de los praguenses en ciencia literaria, teoria
del arte y estética han sido dados a conocer al publico occidental, a veces
han contribuido més a opacar que a resaltar sus aportes. En particular, las
pocas traducciones que se han hecho al espafiol a menudo dejan mucho
que desear, cuando no son francamente ininteligibles. El vacio mas senti-
do es la falta de traducciones confiables de Mukatovsky, y la total ausen-
cia de versiones castellanas de la obra de otros importantes investigadores
del Circulo de Praga.

En suma, desde hace tiempo se percibe la necesidad de una nueva puesta
en perspectiva de la Escuela de Praga, en lo tocante a sus investigaciones
en estética, teoria literaria y teoria del arte, como también en etnografia y
semidtica del teatro. La antologia que hoy presentamos al lector hispanico
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es el primer resultado de un proyecto de investigacion mas amplio, regis-
trado por los abajo firmantes en 1992 en la Universidad Nacional de Co-
lombia bajo el nombre de “Jan Mukarovsky y la Escuela de Praga”, con
dos objetivos principales: facilitar al lector el acceso a una seleccion de
los trabajos mds importantes del Circulo Lingiiistico de Praga, suficiente-
mente representativa para dar cuenta de la envergadura de sus intereses
investigativos, y presentar estos textos en una version auténtica, actualiza-
da y puesta en perspectiva.

Después de una primera fase de investigacion y traducciones prelimina-
res, decidimos subdividir el proyecto, presentando primero la obra de Jan
Mukarovsky. Ha sido un trabajo conjunto de los dos investigadores; pero
las tareas especificas las dividimos de la siguiente manera: Emil Volek
escribio las introducciones a las diferentes secciones del libro, y Jarmila
Jandova realiz6 la traduccion.

La obra estd respaldada por una minuciosa labor de investigacion, en lo
tocante tanto a la contextualizacion de la obra de Mukatovsky como a la
traduccién misma. La seleccion de los textos pasé por varias etapas antes
de quedar definido el contenido de la antologia. Uno de los problemas
mds arduos ha sido la terminologia; acordamos finalmente buscar un equi-
librio entre una terminologia congruente con las investigaciones semidticas
de Mukarovsky en su propio contexto, y una puesta al dia (sobre todo en
los articulos sobre cine y teatro).

La actividad del traductor, tal como la contempla Walter Benjamin, es una
interpretacion que intenta ponerse a la par con el texto original, compene-
trarse con €l y con sus contextos, entender su intencionalidad y completar
su disefio. La version al espafiol de los trabajos de Mukatrovsky implico
una serie de decisiones no siempre féaciles de tomar. En primer lugar, el
checo es una lengua flexiva, que permite la construccién de oraciones
largas y complicadas y de parrafos extensos, sin menoscabo de la claridad
del sentido. Las traducciones al castellano a menudo han sido demasiado
fieles al original en este aspecto, con el riesgo de que el estilo de
Mukatovsky, fluido y natural en su lengua nativa, se torne pesado y con-
fuso. En segundo lugar, muchos de los trabajos del estético praguense
fueron originalmente conferencias o cursos universitarios, por lo cual el
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manejo del aparato critico a veces no es el propio de un articulo. Por tanto,
la traductora realiz6 ciertas intervenciones editoriales, consistentes prin-
cipalmente en segmentar las oraciones largas, subdividir algunos pdrra-
fos, unificar el estilo de citacién, completar datos bibliograficos faltantes,
y pasar determinadas porciones del texto a notas al pie de la pagina, cui-
dando, en todo caso, de preservar la individualidad del estilo de
Mukatovsky, su fluidez y su claridad en la exposicién de los temas. Los
textos de autores franceses, alemanes, italianos e ingleses que Mukarovsky
cita en checo, se tradujeron casi en su totalidad de sus respectivos origina-
les, para evitar los desplazamientos semdnticos que se pueden producir en
una traduccién hecha a partir de otra traduccion.

La imagen de Mukafovsky como investigador y académico que se perfila
durante la lectura de los trabajos incluidos en este volumen, se completa
con una nota personal: una semblanza escrita por su hija, la profesora
Hana Mukarovskd, a quien quedamos muy agradecidos por su colabora-
cion.

En los anexos el lector encontrard, ademas, una bibliografia selecta de
Mukarovsky, la nomina de las fuentes de los trabajos incluidos en el pre-
sente volumen, y una seccion de notas sobre las personalidades de la vida
artistica, cientifica y cultural checa que Mukatrovsky nombra con frecuen-
cia en sus articulos. Al final se incluye una breve guia de pronunciacién
del checo, para quienes deseen darse una idea de como suenan las palabras
y los nombres checos que aparecen en los textos.

Este proyecto no se habria hecho realidad sin la colaboracion de muchas
personas. Al profesor Fabio Jurado, del Departamento de Literatura de la
Universidad Nacional de Colombia, le debemos la idea inicial del proyec-
to. La Universidad, su Facultad de Ciencias Humanas y los directores del
Departamento de Literatura, profesores Maria Dolores Jaramillo, Sara
Gonzalez y Jorge Rojas. nos apoyaron institucionalmente y como colegas.
Los profesores Carmen Neira y Fabio Jurado aportaron valiosas sugeren-
cias como lectores de las primeras versiones de los textos traducidos. Los
estudiantes de unos cursos de Jarmila Jandova en los que se trabajo con
versiones abreviadas de varios de los textos, ayudaron con su respuesta y
con sus comentarios a refinar la traduccién en mas de una ocasion. El
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profesor Gilberto Sdnchez del Departamento de Cine y Television, Uni-
versidad Nacional de Colombia, revisé los dos articulos sobre cine. El
Posgrado de Estudios Semiolégicos de la Universidad Industrial de
Santander, Bucaramanga, Colombia, donde Jarmila Jandova ha dirigido
varios seminarios sobre la semi6tica de la Escuela de Praga, proporciond,
bajo la direccion de los profesores Alvaro Gongora y Ana Cecilia Ojeda,
un espacio de didlogo académico que contribuy6 de manera importante a
la cristalizacion gradual del proyecto. El profesor Daniel Altamiranda, de
la Universidad de Buenos Aires, revisd concienzudamente las introduc-
ciones a las diferentes secciones del libro. Finalmente, el profesor Jorge
Aurelio Diaz, del Departamento de Filosofia de la Universidad Nacional
de Colombia, realizd, en calidad de evaluador institucional, una dltima
lectura minuciosa del manuscrito y nos ayudo con sus atinados comenta-
rios a llevar la obra a buen puerto.

La publicacién del libro ha sido posible gracias al proyecto editorial de
coedicion en el drea de investigacién y critica literaria, suscrito entre la
Universidad Nacional de Colombia, la Universidad de Los Andes y la
editorial Plaza y Janés, bajo la coordinacion de los profesores Adolfo
Caicedo, por la Universidad de Los Andes, y Fabio Jurado y Jorge Rojas,
por la Universidad Nacional de Colombia.

Jarmila Jandovd
Universidad Nacional de Colombia

Emil Volek
Universidad Estatal de Arizona

Septiembre de 1999
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JAN MUKAROVSKY Y LA ESCUELA DE PRAGA

(Notas del subsuelo de la posmodernidad)

...sin una determinacion fenomenoldgica exacta de la rela-
cién, o mas bien correlacion, entre los conceptos de valor,
signo, estructura y funcion serd dificil llegar a resultados
que sean minimamente definitivos.

J. Mukatovsky, al hacer el balance

del Congreso de Filosofia de Paris, 1937

La Escuela de Praga y las vicisitudes de la Historia

(Por qué volver a Jan Mukatfovsky y a la Escuela de Praga? Y ;por qué
hoy? La primera pregunta nos confronta con la Historia y con sus vicisitu-
des. La Escuela de Praga, que tuvo su auge entre los afios veinte y cuaren-
ta, fue uno de los avatares mas interesantes del desarrollo de la lingiiistica,
la poética, la estética y la teoria de las artes en el siglo XX. El rasgo defini-
torio de su quehacer fue que en Praga todas estas ciencias—o aspirantes a
serlo—, mas concretas o mas filoséficas, avanzaban en una intima rela-
cion y colaboracion de unas con otras, bajo el liderazgo de la nueva lin-
giifstica y de la naciente semidtica. Esta simbiosis interdisciplinaria tan
amplia que se produjo bajo la égida del Circulo Lingiiistico de Praga (1926-
1948), no se habia dado antes y tampoco se ha logrado repetir después.

Praga fue un eslabdn clave entre el Petersburgo formalista, futurista y
constructivista de las primeras décadas del siglo, y el Paris estructuralista
y neovanguardista de los afios sesenta y setenta. En estas décadas, postri-
merias de la Modernidad que recién entonces empezaba a ensayar los pri-
meros ritmos postindustriales, posmodernos, Petersburgo (Leningrado atin)
seguia atrayendo la atencion del mundo tanto por la potencia inicial e
inicidtica de la vanguardia rusa, como por la fuerza bruta de la revolucion
soviética, todavia con ganas de expansion. Paris (especialmente el grupo
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en torno a Roland Barthes) se sentia mds en sintonia con la vocingleria
infantil, casi dadaista, pero siempre profética, del primer Formalismo ruso.
Praga no tenia lugar en aquel imaginario. Es decir, Praga con excepcion
de Roman Jakobson, admitido por haber sido maestro de Claude Lévi-
Strauss en Nueva York durante los anos de guerra, admirado por sus mu-
chos aportes a la lingiifstica y a la poética, y magnificado por ser el testigo
sobreviviente del Formalismo y de la vanguardia rusa.

.Y el resto de Praga? El Paris estructuralista se empefi6 en borrar el re-
cuerdo de esta ciudad centroeuropea, exorcisandolo junto con Kafka y el
existencialismo sartreano. El silencio era casi completo. Por ejemplo, ha-
cia el comienzo de los ainos setenta, en Francia estaba preparada para ir a
la imprenta una seleccion de las obras de Jan Mukatovsky, el otro gran
representante de la Escuela de Praga, de su otra vertiente, pero hasta hoy
no ha encontrado una editorial en el pais galo. El rechazo visceral del
proyecto praguense por los parisinos, disimulado por la aceptacion de la
lingiifstica jakobsoniana, impacto también a aquellos contextos culturales
donde Mukarovsky fue traducido: en los Estados Unidos este gran tedrico
se quedo limitado, con notables excepciones, al ghetto de los eslavistas;
en Alemania, la Escuela de Praga se gan6é un modesto reconocimiento
como uno de los “precursores” de la Rezeptionsaesthetik de la Escuela de
Constanza (Hans Robert Jauss); en Italia parece que si se traduce de todo,
pero que, al mismo tiempo, eso tiene poca importancia.

Esta representacion sinecdéquica dejaba fuera los multiples aportes
semidticos de la Escuela de Praga, desde la lingiifstica misma (“la articu-
lacién funcional de la frase”, functional sentence perspective) hasta las
distintas artes (incluyendo la semidtica literaria, filmica, teatral), la estéti-
cay la etnografia, y también la formulacién semioética del estructuralismo
funcional, polivalente y dindmico, dentro de la perspectiva de la recep-
cion. Mads tarde, algunos aportes fueron redescubiertos con grandes
fanfarrias, para dar paso del ‘estructuralismo’ al ‘postestructuralismo’. Por
ejemplo, la importante correccion que hace Serge Kartsevski a su maestro
Saussure, en “Du dualisme asymétrique du signe linguistique™ (1929), fue
rebautizada por Jacques Lacan como el ‘significante flotante’, con el agra-
vante que sin la precision del lingiiista, [a metdfora del psicoanalista parisino
se sigue cacareando sin que se entienda realmente (lo que se “entiende” es
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que implica algo malo para el estructuralismo, francés). La famosa
sémiologie saussureana—aceptada en Paris no como un boceto de algo
por inventar, sino como el modelo sacrosanto para aplicar a diestra y si-
niestra—no ha dado pie ni para la asimilacién de la compleja semidtica
teatral (Otakar Zich, Jan Mukatovsky, Jindfich Honzl, Jif{ Veltrusky), ni
de la etnografia praguense (Petr Bogatyrev). Y, por supuesto, el
historicismo y el dinamismo hermenéutico del estructuralismo funcional
praguense, que modelizaba las transformaciones del artefacto en el cam-
biante contexto sociocultural, chocaba con el “platonismo™ abstracto y
s6lo “potencial” del estructuralismo parisino, que se limité a hurgar en las
“estructuras profundas” de sus propios constructos de c6digos.

Otros ensayos de olvido

El olvido, en realidad, empez6 bien antes que en Paris. Tal como el For-
malismo y la vanguardia rusa a finales de los afios veinte, la Escuela de
Praga fue liquidada por el estalinismo a finales de los afios cuarenta. Fuera
del pais, dos libros influyentes contribuyeron a minimizar la importancia
de sus aportes: Teoria literaria (1949), de René Wellek y Austin Warren,
y El formalismo ruso (1955), de Victor Erlich. En este dltimo, tal vez
16gicamente, la Escuela de Praga forma parte del apéndice del libro y estd
vista como cierta “prolongacién” del Formalismo (incluso en la persona
de Roman Jakobson). Esto es cierto en lo que se refiere al impulso inicial
que facilit6 el despegue de la poética praguense (pero ya no el de la lin-
giifstica ni de todo lo demds que le sigui6). Por largo tiempo el libro de
Erlich fue la tinica fuente de informacion, no sélo sobre el Formalismo,
sino también sobre las “escuelas formales eslavas”; de esta manera, el
simulacro y la caricatura sustituian a la realidad. Las investigaciones pos-
teriores no dejaron de mostrar las grandes limitaciones de Erlich incluso
en su cobertura del Formalismo sensu stricto, a pesar de varias revisiones
del libro.

René Wellek, protégé de Vilém Mathesius (el fundador y el primer presi-
dente del Circulo Lingiiistico de Praga), fue un miembro joven del circu-
lo, muy activo en la primera mitad de los afios treinta; pero asistir a las
reuniones e interesarse por los mismos problemas, no implicaba identidad
de opiniones ni de posturas intelectuales. Wellek, en realidad, se habia
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formado en el incipiente New Criticism anglosajon (hizo estudios avanza-
dos en Inglaterra y en los Estados Unidos) antes de haberse familiarizado
con el proyecto praguense, en pleno despegue. Cuando volvio a Praga por
un par de afos, antes de salir otra vez, y ya definitivamente, para Inglate-
rra y luego para los Estados Unidos, la Escuela de Praga, que estaba preci-
samente en transicion entre el formalismo inicial y el estructuralismo con
tintes socioldgicos, lo intrigd lo suficientemente como para meter la cu-
chara en la teoria de la historia literaria, que lo atraia mds. Pero Wellek se
quedoé un poco desenganado con el incipiente estructuralismo y con su
afdn cientificista con respecto a la Historia.

Hemos de reconocer que la teoria de la historia literaria (y del arte) ha sido
el punto mas débil de la doctrina praguense, arrastrado desde el Formalis-
mo Yy criticado sin piedad por todos. En realidad, el inmanentismo pro-
puesto por los formalistas, en oposicion al progresismo iluminista, com-
partia con éste la fragiliad de sus metarrelatos subyacentes (hoy lo vemos
todo mas claro). Las tesis de Jakobson y Tynianov de 1928 aumentaron la
apuesta: no solo la Historia contenia un impulso inmanentista, sino que la
evolucion misma del sistema constituia un sistema (véase nuestra Antolo-
gia del Formalismo ruso y el grupo de Bajtin, 1, pag. 270)." El error de los
estructuralistas fue confundir el pensamiento cientifico riguroso acerca de
este objeto esquivo con la necesidad de encontrarle alguna l6gica. La con-
fusion se cimento por la extrapolacion del sistema de la lengua (la langue
de Saussure), relativamente limitado y cerrado, a una macrorrealidad
complejisima como lo es la historia de la literatura y de las artes.

Pareciera que Wellek bot6 al nifio con el agua de su bafio. Dentro de su
propio proyecto intelectual, €l se sentia mds comodo con la nitida estrati-
ficacion fenomenolégica, vertical, de la obra literaria, en principio estati-
ca, formalista y también “potencial”, propuesta por Roman Ingarden (Das
literarische Kunstwerk, 1931), que con el estructuralismo dindmico, ener-
gético y, por lo tanto, un poco “borroso™ (fuzzy), tal como lo estaba desa-

" Antologia del Formalismo ruso v el grupo de Bajtin, introduccion. edicion y traduccion
Emil Volek, Vol. I. Polémica, historia y teoria literaria (Madrid: Fundamentos, 1992). Vol. II,
Semiética del discurso y posformalismo bajtiniano (Madrid: Fundamentos, 1995).



Signo, funcién y valor 19

rrollando Jan Mukarovsky, inspirandose en las tltimas propuestas de luri
Tynianov. En resumidas cuentas, en la Teoria literaria de Wellek y Warren,
la Escuela de Praga merece unas cuantas menciones elogiosas, pero queda
relegada al pie de la pagina, como un pequeiio adorno de la erudicién.

Si la Escuela de Praga fue silenciada por los especialistas y hasta por sus
miembros, no puede sorprendernos que encontremos la misma tendencia
entre los autores mucho menos familiarizados con los “detalles” de la His-
toria de que escriben: en algunos, Praga ni se asoma (Fredric Jameson,
The Prison-House of Language: A Critical Account of Structuralism and
Russian Formalism, 1972), en otros, aparece con grotescas reducciones
(D. W. Fokkemay E. Ibsch, Theories of Literature in the Twentieth Century,
1977), o lo planteado revela la absoluta ignorancia acerca del tema del que
se pontifica (Mary Louise Pratt, Toward a Speech Act Theory of Literary
Discourse, 1977, J. G. Merquior, From Prague to Paris: A Critique of
Structuralist and Poststructuralist Thought, 1986). Para otros felices ig-
norantes, el estructuralismo empieza en Francia en 1945 (Francois Dosse,
Histoire du structuralisme, 1991-1992).

Traduttori traditori

En este proceso de ocultamiento, algunas traducciones tempranas, a veces
por motivos circunstanciales, otras, por la peste de traduttori traditori,
desempenaron el papel de agravante. Cuando despunto el interés por la
nueva poética y sus antecedentes, la Escuela de Praga fue representada,
casi esquizofrénicamente, por dos antologias: la vertiente lingiiistica, por
Josef Vachek, A Prague School Reader in Linguistics (1964), y la otra
vertiente, por la pequefia antologia compilada por el también lingiiista
Paul Garvin, A Prague School Reader on Esthetics, Literary Structure,
and Style (1964). Esta udltima destaca el solapamiento de la teoria y la
critica literarias con la lingiifstica, cuya intensidad culminé en el comien-
zo de la década del treinta. Ademads, hay que decir en defensa del compilador
que los importantes trabajos de Mukafovsky de los afios cuarenta no se
dieron a conocer hasta 1966.

Curiosamente, la misma imagen unilateral del Formalismo, complicada
por algunas fallas en la traduccidn, se da en la conocida antologia de Tzvetan
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Todorov, Théorie de la littérature: Textes des formalistes russes (1965),
retraducida con “inmejorables” errores adicionales y asi perpetuada en
espafiol. En 1970, a las selecciones de Vachek y de Garvin se agrega una
verdadera joya de la incompetencia, la traduccion inglesa de la obra esté-
tica clave de Jan Mukarovsky, Estetickd funkce, norma a hodnota jako
socidlni fakty (1936).> En espariol, dejando de lado traducciones menores
pero también totalmente inadecuadas como Arte y semiologia,® es en la
seleccion Escritos de estética y semidtica del arte* donde culmina el cal-
vario de la estética y de la teoria del arte de Jan Mukatovsky en el contex-
to hispano. En este ultimo caso se pretende ofrecer una “edicidn critica”,
lo cual es cierto, pero no en el sentido en que se lo imaginaban los edito-
res. Se entiende luego que este Mukarovsky indescifrable no haya podido
tener ningtin impacto; esto se nota dolorosamente en los trabajos de critica
sobre el tema que se basan en la basura citada.

El mismo estructuralismo parisino pagé muy caro su xenofobia e ignoran-
cia selectiva. Si dejamos de lado algunos ecos de las greguerias
vanguardistas (y formalistas) en Roland Barthes, la narratologia
estructuralista retrocede en Paris hacia el logocentrismo craso anterior o
paralelo (Vladimir Propp) al Formalismo, que precisamente hizo una no-
table labor desconstructivista sobre el modelo logocéntrico (con los famo-
sos pero poco entendidos conceptos de ‘skaz’, ‘fabula’ y ‘siuzhet’).’

* Aesthetic Function, Norm, and Value as Social Facts. trans. Mark Suino, Michigan Slavic
Contributions (Ann Arbor: The University of Michigan, 1970).

3 Jan Mukatfovsky, Arre y semiologia, ed. S. Marchan Fiz, trad. I. P, Hloznik (Madrid:
Alberto Corazdn, 1971). Incluye “El arte como hecho semiolégico™ y “El estructuralismo en la
estética y en la ciencia literaria”.

4 Ed. Jordi Llovet, trad. Anna ViSovi (Barcelona: Gustavo Gili, 1977).

3 Skaz es un tipo de narracidn exuberante, en primera persona, que desborda el relato y atrae
la atencion hacia la manera de narrar misma; es muy popular en la literatura rusa. Fdbula es la
reconstruccion esquemdtica de las acciones en el relato segtin las relaciones “légicas’ (cronoldgica
y causal) de los episodios (Propp, Lévi-Strauss o Greimas ofrecen formulaciones logocéntricas
alternativas al mismo constructo, que lo desplazan al nivel de cédigo potencial del relato como
tal). Siuzhet es la manera concreta como se presenta el texto narrativo, sea tradicional o experi-
mental. En esta condicién, el siuzhet puede desbordar la fabula e incluir otros elementos, por
ejemplo, descriptivos, expresivos (liricos) o narrativos (el skaz); o puede enfatizar estos elemen-
tos a expensas de las acciones (la fabula reducida casi a cero en el nouveau roman). Las defini-
ciones de los formalistas mismos son algo tentativas; pero el estructuralismo parisino errd rotun-
damente cuando identificé el relato con algtin esquema logocéntrico de las acciones (funciones,
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Con un fervor de diletantes, los barthesianos ensayaron diversas cosas, sin
llevar nada muy lejos, y lograron convertir el estructuralismo en un fené-
meno de moda, en un pasatiempo intelectual de “hacer ciencia”, moda
rapidamente abandonada en pro del hedonismo estético y de la estética del
vacio del dltimo nouveau roman (el Barthes de El placer del texto, 1973).
Pero incluso en este trance, cuando medita sobre las aporias de un texto
autorreferencial, Barthes podria haber aprendido de las luchas de
Mukarovsky mds de un cuarto de siglo antes.

El presente desmejorado

La respuesta a la primera pregunta nos ha llevado por algunas vicisitudes
de la Historia: la leccién es que tenemos que conocer lo que paso, apren-
der de ello, no dejarnos embaucar facilmente. La segunda pregunta, ;por
qué hoy?, nos confronta con el presente. No es un presente alentador para
un trabajo “duro” (heavy-duty) como es la teoria y el pensamiento critico.
Para muchos, la teoria se ha convertido en anatema, sin darse cuenta de
que la “no teorfa” es también s6lo una teoria, mala.

Este callejon sin salida también fue abierto por el estructuralismo francés,
el cual, algo esquizofrénicamente, quiso ser rigurosamente cientifico y
cerrar la brecha que separa a las ciencias naturales de los otros saberes,
pero, al mismo tiempo, puso en tela de juicio el pensamiento cientifico
mismo. Aceptemos el desafio que Claude Lévi-Strauss lanza en La Pensée
sauvage (1962), a saber, que tanto en el pensamiento cientifico como en el
no cientifico (“primitivo, natural, salvaje”) tenemos que ver con los mis-
mos procesos simbdlicos que son igualmente complejos de los dos lados.
Partiendo de su escrito temprano, Race et histoire (1952), que resulta ser
una importante racionalizacion y base del futuro multiculturalismo
relativista, el etnologo estructuralista quiso poner los dos polos del pensa-
miento humano a la par.

roles). Véase mds en la Antologia del Formalismo ruso 1y 11, y en nuestro Metaestructuralismo:
Poética moderna, semidtica narrativa y filosofia de las ciencias sociales (Madrid: Fundamen-
tos, 1985).
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Aceptemos también, en parte, la vuelta de tuerca que le da a esto el filoso-
fo postestructuralista Jacques Derrida. Este centra su critica en la polari-
dad entre el “ingeniero” (el pensamiento cientifico) y el “bricolage™ (el
pensamiento primitivo). La verdad es que el “ingeniero’ también est4 li-
mitado por sus circunstancias y por su imaginario historico, y recurre a los
materiales conceptuales que tiene a mano, sea en su propio contexto histo-
rico o en otros contextos culturales que le son accesibles. Pero de ello ya
no se desprende necesariamente que los dos polos sean iguales, ni que la
oposicion pueda reducirse a la actividad de “bricolage”.

La puesta en tela de juicio del proyecto cientifico fue celebrada por la
multitud “multiculturalista™ y por la cultura popular posmoderna, donde
la reduccién de la ciencia a “‘bricolage” se ha convertido en uno de los
axiomas-fetiches mas acariciados.

La inversion del valor de los términos propuesta por Derrida, es parte de
su proyecto “desconstructivista”. Pero una cosa es divertirse jugando con
la jerarquizacion tradicional, convencional, de los conceptos opuestos,
desfamiliarizarla para mostrar la violencia latente en la jerarquizacion
axioloégica binaria (por ejemplo, en el binomio ‘hombre/mujer’), y otra
cosa es intentar superar los limites del pensamiento tradicional (bisqueda
subyacente a nuestro Metaestructuralismo). En Derrida se trata de la im-
posicion algo mecdnica de su proyecto, que no hace sino invertir una
serie heredada de términos opuestos, pero queddndose dentro de la
ontologizacion de los mismos conceptos, practicada por el pensamiento
occidental tradicional: no la supera en un dpice. En el mejor de los casos,
escenifica su parodia. En Derrida, parece que el dadaismo y la patafisica
alcanzan, finalmente, la respetabilidad filosofica.

Si la tradicion pone al hombre por encima de la mujer, atribuyéndole a
ésta todos los “noes™ de aquél (segtin los ejes razén - sinrazon, activo -
pasivo, etc.), la mera inversion de esta posicion no resuelve mucho; puede
ser novedosa en la filosoffa, pero la recuerda cualquier ars amatoria que
se precie. Tampoco resuelve nada la préctica de algunos seguidores de
Derrida en el uso de “la lectora™ donde la critica se referia normalmente al
“lector” sin atributos de género. A no ser que se asuma que los lectores
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hombres y mujeres adopten necesariamente posturas distintas o
excluyentes, identificindose, por ejemplo, aquéllos con los hombres y €s-
tas con las mujeres y con sus perspectivas. Admitamos la incidencia de las
lecturas y de las posturas mas diversas; aun asi, estas supuestas perspecti-
vas “masculina” o “masculona” no resuelven tampoco los intrincados pro-
blemas ontoldgicos, epistemoldgicos y axiologicos del arte; los compli-
can un poco més.

En cambio, en su critica al estructuralismo parisino e incluso en su practi-
ca de descentramiento conceptual, Derrida, paraddjicamente, recupero para
Paris algo del espiritu desconstructivista e iconoclasta del Formalismo
ruso (véase nuestra Antologia, 1y 11), prolongado en Praga, y de la concep-
tualizacion energética, dindmica, descentralizadora, que culmina en los
conceptos de ‘gesto semdntico’ y de ‘estructura’ en Jan Mukafovsky. In-
cluso, paradoja de las paradojas, sin tener presente la conceptualizacion
mukarovskiana de la estructura, no se entiende practicamente nada de la
severa critica que Derrida lanza contra el estructuralismo logocéntrico de
cufio parisino, en su manifiesto “Estructura, signo y juego en el discurso
de las ciencias humanas” (1966, recogido en La escritura y la diferencia,
1967).

Junto con la ciencia, el postestructuralismo puso en tela de juicio la
objetividad, el lenguaje, la representacién y el sujeto mismo. Como si
la objetividad fuera un absoluto y no una meta. Como si el lenguaje tuvie-
ra que ser la cosa que representa, jy con qué sutileza! Como si la represen-
tacion fuera la identidad o nada. Como si el sujeto se desmoronara debido
a los multiples papeles que siempre ha desempefiado en la sociedad o de-
bido a los aspectos jerdrquicos o cumulativos que le diagnosticaron
Sigmund Freud y sus seguidores para mayor gloria de los sofds. Los pro-
fetas de la cultura posmoderna, como viejas putas, proclaman a los cuatro
vientos la “crisis” de la inocencia. Este malestar fue cimentado por la lla-
mada “cultura popular”, producto de las élites que manejan los massmedia
para el bien del consumo comercial.
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La resaca de lo absoluto

En “Avatares de la tortuga™, Jorge Luis Borges propone que “hay un con-
cepto que es el corruptor y el desatinador de los otros™. Sustituyamos el
infinito por el absoluto. Detrds de una buena parte del malestar intelectual
actual estd el viejo desengano romdntico de lo absoluto: o esto o nada. Lo
que era una postura casi heroica en el romanticismo, ahora se ha filtrado,
melodramdticamente, en la més nimia cotidianidad inmediata. Pues, nada.
Los tedricos “post” prefieren sus desatinos. Aquello que en la
desconstruccion fue todavia sofisticacion lidica y algo nihilista, en otras

corrientes “post” se volcé en un embrutecimiento de la “teorfa”, reducida
a determinadas agendas politicas.

Parece que se ha abierto una caja de Pandora. La ciencia es un “club de
hombres blancos”. Las feministas reclaman, para su género, una ciencia
“distinta” (en ella, ;dos y dos serdn cinco?). Los gays exigen mds de la
gaya ciencia (para la sorpresa del sobrehombre). Los latinoamericanos
(sin que se sepa para nada qué es Latinoamérica) piden teoria literaria
“latinoamericana” y “vino de pldtano™; el dios de los gringos no vale, viva
Macondo. Los filésofos “multiculturalistas’™ vociferan por la filosofia del
“Tercer Mundo™ (;serd su tema algin “tercer hombre™?).
6 &

Para cualquiera que tenga todavia en viva memoria las luchas, a lo largo
del siglo XX, por el proyecto cientifico en las humanidades y en las cien-
cias sociales, luchas por una conceptualizacién matizada, sofisticada, es
un resultado bien triste. Pero, ;qué mds da? Sin falta, tal como el Sisifo de
Albert Camus, tenemos que volver a subir la piedra, sonriendo, mirdndo-
nos en el espejo de esta eterna tarea y de sus inevitables reveses.

El pensamiento cientifico se estableci6 como radicalmente diferente del
pensamiento intuitivo “natural”. Busca establecer lenguajes, sistemas uni-
versales, universalmente vélidos, sometidos a pruebas, a desafios, a pro-
cesos de verificacién, a nuevos hechos, donde partes o hasta paradigmas
enteros cambian cuando falla su coherencia interna o su correspondencia
externa. En este sentido, el pensamiento cientifico no estd a la par sino que
es incompatible con los sistemas simbdlicos elaborados por el pensamien-
to “primitivo”. El lenguaje y los sistemas cientificos son metalenguajes 'y
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metasistemas rigurosamente construidos. Ellos pueden “leer” e incorpo-
rar los sistemas arrojados por el pensamiento “primitivo”’—traduciéndo-
los a su “programa”—; y no al revés. Sélo la dimension histérica y el
hecho de no ser absolutos crea el simulacro de su semejanza con el polo de
bricolage.

Dos mundos, una mision

Afirmar la diferencia fundamental entre los dos tipos de pensamiento no
implica volver a degradar el polo no cientifico. El mundo de la proyeccién
cientifica y el mundo de la experiencia cotidiana no sélo coexisten nece-
sariamente, sino que se complementan. La racionalidad cientifica sola cas-
tra; pero sin ella y sin el mundo creado por ella, el ser humano se quedaria
manco y ciego, expuesto a la intemperie y devuelto al farum del mito y de
la religion, o sumergido en las aguas turbias de la “cultura popular” de
masas.

“El mundo es s6lo un medio casual de nuestra impostergable mision”,
pone Emanuel Radl al final de su historia de la filosofia como resumen de
la Historia humana. Si bien es un hecho incuestionable que la ciencia en
cuanto investigacion sistematica y verificable cuyo objetivo es el saber
mismo, se origind en el contexto occidental y que sus creadores y portado-
res fueron los hombres blancos, ésta es s6lo una casualidad —aunque no
tan casual— de la Historia; porque la misién que la ciencia convoca es
universal. Estd en su historia, lamentable por supuesto, pero no en su mi-
sion el haber excluido inicialmente a las mujeres y a los Otros. La Moder-
nidad occidental confundié también esta mision universal con plantearse
como superior a los otros y con extender su poder sobre ellos. Dijimos en
otra ocasién que por numerosas represiones € imposiciones, el proyecto
iluminista ha resultado alienante no sélo para las otras culturas y sus
idiosincrasias, sino que ha terminado por castrar al propio hombre occi-
dental. Finalmente, esta actitud eurocéntrica, paternalista, imperialista y
mesidnica ha entrado en crisis (Antologia, 1, pag. 23).

La mision universal no puede consistir tampoco sélo en globalizar el pa-
radigma, en incluir al Otro como parte del mismo. Implica mas bien abrir-
se al didlogo, aprovechdndose del espacio de encuentro que el pensamien-
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to cientifico ha creado para este tipo de comunicacién. A lo mejor, en el
proceso, los paradigmas occidentales seran sustituidos por otros. Sin em-
bargo, seguirian siendo necesariamente también lenguajes y sistemas con
vocacion universal. Pero este encuentro apenas ha empezado. Y como
hemos visto, a veces no ha funcionado ni en el corazén mismo del Occi-
dente, como lo demuestra el didlogo fracasado entre los estructuralismos
de Praga y de Paris.

El pasado es un continuo desafio al presente. Conocerlo importa para el
presente que quiere ser mas que un momento pasajero, mas que una (otra)
moda. Puede ayudarnos en nuestras busquedas, dudas y olvidos. Puede
darnos un mejor fundamento. Volver a visitar las bifurcaciones, recorrer
los caminos tomados y no tomados, contemplar la riqueza de los materia-
les reunidos, reconsiderar algunas conceptualizaciones, preguntas formu-
ladas o tan solo aludidas, todo esto puede obligar al presente a plantearse
preguntas y tareas que tal vez solo, y para el detrimento de su mision
universal, no se habria propuesto. La verdad es que, ademads, ciertos pasa-
dos son mds vivos que otros, incluso més que ciertos presentes. Creemos
que la Escuela de Praga es ese pasado vivo que promete acompafiarnos en
el camino que nos saque del abandono actual.

Praga y el espacio centroeuropeo

Praga (en checo Praha) es una ciudad fundada “en el umbral” ("na prahu’)
del corazén de Europa, en el cruce de los caminos culturales, econémicos
y politicos entre el Este y el Oeste, y entre el Norte y el Sur de Europa. La
Primera Guerra Mundial, que hundi6é a Viena en el olvido junto con el
vetusto imperio austro-htingaro, le dio nueva vida como la capital de Che-
coslovaquia, un flamante estado nuevo que se levanté de los escombros de
aquél. La Segunda se la quitd, otra vez por largo tiempo: esta guerra em-
pez6 alli temprano, con la capitulacion de Munich en 1938, y, si no conta-
mos breves pausas de respiro, no terminé hasta con la caida del muro en
1989.

En los anos veinte, Praga irradiaba confianza: utilizé su situacion privile-
giada en el cruce de los caminos para convertirse en un lugar cosmopolita,
al corriente de lo tltimo en el mundo. La liberacion después de trescientos
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afios de la opresion alemana culminé el proceso del lento renacimiento
nacional desde los finales del siglo X VIl y activo las energias acumuladas,
todo lo cual se manifestd en una gran explosion de la creatividad artistica
y cultural. También la vanguardia checa capitalizo esta situacion: su fuer-
za se multiplicaba por ser mediadora entre el Este y el Oeste europeo, y
produjo pensadores de importancia internacional (Karel Teige).

Cuando lleg6 la liberacion, en 1918, Praga estaba bien preparada para su
nuevo papel también por ser, histéricamente, un importante centro cultu-
ral y de estudios. La universidad, la primera en Europa Central, fundada
por Carlos 1v en 1348, recuperé su brillo en la segunda mitad del siglo
XIX. La divisién de la misma, en 1882, en universidad alemana y checa,
animé la vida académica e intelectual. En la competicién entre las dos
instituciones, no sélo se afianz6 la tradicién pragmadtica comin, sino que
se estableci6 también una fuerte tradicion auténoma de la ciencia checa,
puesta al dfa, que podia lucirse con algunos éxitos de importancia interna-
cional. La filologia, la filosoffa del lenguaje, la estética y los estudios de
las artes fueron particularmente fuertes entrando el siglo XX.

En el periodo de entreguerra, sorprende hasta qué punto la primera repu-
blica fue un baluarte de democracia y de relativa estabilidad econémica
con respecto a toda la region. Pero esa democracia no satisfizo, no pudo
satisfacer, ni a los nacionalistas eslovacos, ni a las minorias—antiguas
mayorias—alemana y hiingara. La crisis de los treinta exacerbd las tensio-
nes nacionales; finalmente, la joven repiblica no resistid la brutal presion
de Hitler y, con la connivencia de las democracias europeas, fue parcelada
y deglutida, por etapas, por sus vecinos, hasta que les llego su turno a ellos
mismos.

Durante las dos décadas de su esplendor, Praga fue un oasis en medio de
los cataclismos: la revolucién soviética arrojé a sus orillas importantes
comunidades exiliadas rusa y ucraniana, entre otras. En los afios treinta, el
ascenso de Hitler mandé alli otra oleada de refugiados, alemanes y judios.
Alumnos rusos de Husserl pasaban por Praga, ddndose las manos con sus
alumnos checos, pero ejerciendo en la universidad alemana o en el institu-
to pedagdgico ucraniano; algunos lograban establecerse en Alemania, mien-
tras que sus colegas de alld pronto tendrian que buscar amparo en Praga.
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Jakobson tuvo que doctorarse en la universidad alemana (era “rojo” para
sus compatriotas establecidos en la universidad checa, quienes ademas
defendian un concepto anticuado de lingiiistica) para luego poder ejercer
como profesor extraordinario en la nueva universidad checa de Brno.

Aunque el eje de gravedad se desplazara, después de la guerra y sus des-
trozos, de Viena a Praga, el espacio cultural centroeuropeo mantuvo su
cohesion y vitalidad hasta, y a pesar de, los eclipses hitlerista y estalinista.
En los afios ochenta, Milan Kundera replante6 la necesidad del espacio
cultural centroeuropeo en “La apuesta checa”.® Kundera recuerda el lega-
do que este espacio dejo a la cultura occidental moderna: el psicoandlisis
de Viena, el estructuralismo de Praga, la nueva estética de la novela a
partir de las obras de Kafka, Musil y Broch, la dodecafonia de Schénberg,
la musica de Bartdk y el teatro del absurdo de Witkiewicz. A esta lista se
podria agregar mas: la fenomenologia husserliana, el humor especial de
El buen soldado Svejk, el “Teatro Liberado™ de Voskovec y Werich, el
positivismo 16gico de Viena, el fendmeno Wittgenstein, etc. Sin ellos,
concluye Kundera, “la cultura occidental moderna es impensable”. '

La Escuela de Praga

La Escuela de Praga se formo en torno al Circulo Lingiiistico de Praga,
fundado por Vilém Mathesius y Roman Jakobson en el otofio de 1926 con
la intencién de discutir los problemas actuales de la lingiifstica
postsaussureana. Pero ni Mathesius ni Jakobson cenian sus intereses a la
linglifstica y, asi, el Circulo pronto empez6 a ampliar el temario de sus
debates. La llegada de Jan Mukatovsky a finales de 1926 ayudo6 a crear la
otra vertiente de la Escuela.

El Circulo aglutin6 a un grupo creciente de investigadores de distintas
nacionalidades, algunos dispersos en el “espacio centroeuropeo”, desde
Suiza hasta Polonia, quienes luego se estimulaban unos a otros en la ela-
boracion de un enfoque estructural funcional del lenguaje y en la transpo-
sicion de esta postura metodoldgica al estudio de la literatura y, luego en

©*The Czech Wager”, The New York Review of Books. 22 de enero de 1981.
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circulos mds y mds amplios, a otras artes, a la estética y a la misma con-
cepcion de la ciencia. Sorprende tanto lo lejos que se llegd a partir de las
preocupaciones iniciales, como la coherencia y continuidad de los princi-
pios metodologicos aplicados a lo largo de un campo tan amplio y varia-
do, y a lo largo del tiempo de duracion de la Escuela.

Las Tesis de conjunto que el Circulo ofrecié como materiales de discusion
para el Primer Congreso de Filologia Eslava, celebrado en Praga en octu-
bre de 1929, hacen balance de la fase temprana de su labor y son también
un programa y un manifiesto de la Escuela que asi imprime su sello a la
nueva lingiifstica. Las Tesis fueron presentadas andnimamente, pero sabe-
mos que fueron elaboradas por el comité integrado por Mathesius,
Jakobson, Havranek y Mukatovsky, y la lectura mds somera nos conven-
ce que cada uno de ellos dej6 sus huellas en algtin o en algunos segmentos
de las mismas. En estas Tesis sorprende la madurez de las formulaciones,
su envergadura y el valor duradero de sus planteamientos.

En su momento, las Tesis fueron el punto de interseccion, equilibrado, de
los intereses de los miembros principales del Circulo. Poco a poco, los
mtereses individuales los llevarian en direcciones distintas: principalmen-
te dentro de la langue, a Jakobson y a Trubetzkoy hacia la fonologia, y a
Skalicka hacia la tipologia lingiiistica; principalmente dentro de la parole,
a Mathesius hacia el estudio semdntico y retérico funcional del enunciado
(functional sentence perspective), a Havranek y a Mukafovsky hacia los
estilos funcionales del lenguaje escrito; ya fuera de la lingiiistica pero en
intima colaboracion con ella, a Jakobson y a Mukatovsky hacia los meca-
nismos semdanticos de la poesia y del lenguaje poético; y a Bogatyrev ha-
cia el estudio semiotico y funcional del folclor.

La vertiente mukarovskiana

Bogatyrev, Jakobson y Mukarovsky podrian considerarse como fundado-
res de esta vertiente. Ademds, a Jakobson le toc6 el papel de mediador
entre el Formalismo ruso y el trabajo desarrollado en Praga. Mds que me-
diador fue un filtro. A los pormenores de esta mediacion y a los aspectos
del replanteamiento praguense hemos de volver en las introducciones a
las diferentes secciones del presente libro. A Mukarovsky le tocaria juntar
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los hilos y urdir la madeja nuevamente; le tocarfa intentar volar mas lejos,
en el poco tiempo que la Historia le tenia reservado.

Mukatovsky asimila las ensefianzas del Formalismo ruso con sorprenden-
te rapidez, aunque por etapas. Su primer encuentro con el Formalismo es
mads bien negativo: resefla con enjundia pero severamente la traduccién
checa del libro de Roman Jakobson Fundamentos del verso checo (1926,
orig. en ruso 1923), escrito a escasos dos afios de la llegada del joven autor
a su nuevo pafs de residencia. Fundamentos es un libro brillante por los
planteamientos teéricos (por ejemplo, postula la base fonoldgica de las
normas métricas vigentes, véase nuestra Antologia, II), pero no satisface
las sutilezas del conocimiento nativo. Mukatovsky puntualiza claramente
estos desperfectos, aunque queda intrigado por el planteamiento general.

En marzo de 1927, Mukarovsky lee en el Circulo la monografia “De los
procesos motores en la poesia”, basada en algunas elucubraciones del abate
Bremond sobre la “poesia pura”; a raiz de la discusion, junto con el ma-
nuscrito, deja atras toda una fase “preparatoria” de su vida (el trabajo sera
publicado péstumamente en 1985). Mukatfovsky y Jakobson traban una
intensa amistad que durar4 hasta finales de los afios cuarenta. En febrero y
en marzo de 1928, Mukarovsky ya da conferencias a base de un nuevo
manuscrito flamante que lo destacard como uno de los pensadores mds
acuciosos de la Escuela de Praga. El Mayo de Mdcha (1928) analiza la
obra del gran poeta romantico checo, en movimientos homélogos, desde
el estrato sonoro, pasando por la construccién semdntica, hasta la organi-
zacion temdtica. Este andlisis detallado y global al mismo tiempo, se anti-
cipa a los sutiles andlisis de finales de los afios treinta, donde el movi-
miento homoélogo sobre distintos estratos de las obras se conceptualiza
con el intrigante término del ‘gesto semantico’.

Entre 1927 y 1928, Mukatovsky asimila aspectos de las primeras etapas
del Formalismo (1914-1921 y 1922-1925, véase nuestra Antologia, 1, pag.
117), con énfasis sobre la semdntica del lenguaje poético, y los aplica
ingeniosamente a la estructura de una obra aislada. Entre 1929 y 1931,
ayudado por la presencia en Praga de Boris Tomashevski y de [uri Tynianov
en 1928, asimila las grandes obras formalistas de los finales de los afos
veinte (1926-1929) junto con su teoria de la evolucidn literaria. La proxi-
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ma tarea que se planteara serd analizar minuciosamente una obra literaria
dentro de su contexto evolutivo. Para la sorpresa, o castigo, de sus lecto-
res, lo hard en el ejemplo de un poema descriptivo, totalmente—y tal vez
justamente—olvidado, del primer romanticismo checo.

Cuando aparece “La sublimidad de la naturaleza de Polak”, en 1934, bri-
llante andlisis de un texto, hoy casi ilegible, en su contexto cultural, que
aparentemente debe otorgarle algtin valor evolutivo y asi justificar tanto
la Historia literaria en cuanto propuesta cientifica, como los protocolos
analiticos mismos, se cierra una y se abre otra etapa en la evolucion del
pensamiento de Mukarovsky y del estructuralismo checo. Termina la asi-
milacién de los impulsos ofrecidos por el Formalismo y el posformalismo
ruso. Se cierra también el ciclo de la intima colaboraciéon con la lingiiistica
y en las tareas de la lingiiistica (el lenguaje escrito estandar). Mukafovsky
no va a abandonar la tematizacién de la evolucion literaria (en fin, hartos
problemas quedaron sin resolver o incluso, como hemos visto y veremos
todavia, fueron planteados equivocamente), y va a volver a este problema
durante la guerra (para considerar mds matizadamente el papel del indivi-
duo) y después (ya en retirada bajo el ataque del marxismo estalinista).

En 1934 se inicia el periodo “clasico™ de la Escuela de Praga representada
por Mukarovsky. Este “ajusta cuentas” con la herencia del primer Forma-
lismo ruso (en su resefia de la traduccion checa de Shklovski), abre el
estudio de la literatura y del arte al enfoque semiGtico (durante el octavo
congreso de filosofia, celebrado en Praga ese mismo afio, lanza su mani-
fiesto semidtico bajo un titulo algo equivoco “L’art comme fait
sémiologique”, publ. 1936), vuelve, desde esta nueva perspectiva, a los
problemas filoséficos “eternos” de la estética (en su importante Funcion,
normay valor estéticos como hechos sociales, 1935-1936), escribe nume-
rosos trabajos sobre el cine, Ia literatura, las artes visuales y el teatro, y,
entretanto, contindia profundizando en su concepto de estructuralismo que
sostiene todo este edificio conceptual en un equilibrio dindmico y labil.

En torno a Mukatovsky se agrupa la segunda generacion de investigado-
res: René Wellek enfoca problemas de 1a historia literaria; Felix Vodicka
confrontara el estructuralismo praguense con la fenomenologia
ingardeniana para desarrollar la problematica de la recepcion de las obras
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literarias, tanto en su momento histérico como a lo largo de los contextos
culturales en continuo cambio; Josef Hrabdk trabajard la versologia com-
parativa eslava; el director vanguardista Jindfich Honzl y los jévenes, de
la tercera generacion precoz, Jifi Veltrusky y Karel Brus§dk aceptardn los
desafios de la semidtica teatral; Antonin Sychra abordara la semidtica y el
lenguaje de la musica.

La relacion simbiética con la vanguardia rusa fue de capital importancia
para el Formalismo; €ste incluso brota como una rama del Futurismo ruso,
pero transformando la plataforma estética vanguardista en un proyecto de
poética cientifica, o sea, de aspiraciones universales. La situacion inicial
en Praga fue distinta: los lingiiistas checos tenian poca o ninguna relacién
con la vanguardia checa. Curiosamente, el primer vinculo lo establecio
Jakobson, asediado por los jovenes y no tan jovenes como emisario de la
vanguardia rusa, desde su llegada a Praga en junio de 1920.

Desde los finales de los afios veinte, Mukarovsky traba amistad con varios
escritores, poetas y pintores vanguardistas, tanto checos como eslovacos.
La amistad se afianza en el encontronazo con los puristas de la revista
Nase 7ec (Nuestra lengua) en 1932. Apoyandose en las Tesis de 1929, el
Circulo propone principios de politica lingiiistica con respecto a la lengua
escrita estindar que servirdn de guia hasta la actualidad. Los escritores
luego participardn en la revista Slovo a slovesnost (La palabra y el arte
verbal) que el Circulo empezard a editar desde 1935. La vanguardia de los
aflos treinta, especialmente el surrealismo y el teatro experimental checo,
se convertird en un fermento importante para la teorizacién de Mukarovsky,
Jakobson y otros.

La guerra

La guerra desmantela el Circulo Lingiiistico de Praga, sus contactos inter-
nacionales y sus apoyos en el pais. Trubetzkoy no sobrevive psicolégica-
mente el Anschluss de Austria; Mathesius muere en los tltimos dias de la
guerra (por el bombardeo, el médico no logra llevarle su dosis de insulina).
Jakobson se fuga varias veces bajo la nariz de Hitler, a Dinamarca, a No-
ruega, a Suecia; de alli logra salir para los Estados Unidos ya en plena
guerra. Bogatyrev vuelve a la Unién Soviética para recibir una cdlida aco-
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gida por la KGB estalinista. Los alemanes praguenses se distancian, por si
acaso. Los amigos de la vanguardia quedan recluidos en campos de con-
centracion o son asesinados (Vladislav Vancura, en 1942). El inico con-
tacto “internacional” serdn los eslovacos, “independientes” bajo las orde-
nes de Hitler, el grupo reunido en torno a Mukatovsky en los afios treinta,
durante su tiempo de profesor extraordinario en la entonces abierta uni-
versidad de Bratislava. Las universidades checas quedan cerradas después
de una manifestacion estudiantil en noviembre de 1939. Poco a poco, el
Circulo se retira para organizar reuniones en casas privadas cuando no lo
impide la feroz represion.

La Escuela de Praga pudo trabajar en paz durante escasos doce afios (1926-
1938). La guera impacté casi siete (1938-1945). El respiro de posguerra
no durd ni tres anos: en el comienzo de 1948 también en Checoslovaquia
cay6 la ““cortina de hierro” estalinista.

En la obra de Mukarovsky, a pesar de todo, los afios de guerra fueron
utilizados hasta el maximo. Entre 1939 y 1940, como apurado por las
circunstancias, escribe un nimero de importantes sintesis de su doctrina:
“La estética del lenguaje”, “El lenguaje poético” y “El estructuralismo en
la estética y en la ciencia literaria”. En 1941, hace un balance provisorio
de su obra reuniendo en dos volimenes préacticamente todos sus trabajos
de los anos treinta que versan sobre la poética y la teoria literaria (publica-
do bajo el titulo desatiante de Capitulos de la poética checa).

Mukarovsky utiliza el “tiempo muerto” también para abrir nuevos rum-
bos y para volver a reflexionar sobre los problemas aparentemente ya “des-
pachados™. En el comienzo de los afios cuarenta, organiza, junto con el
filésofo Jan Patocka, el dltimo discipulo de Edmund Husserl, seminarios
sobre la fenomenologfa. Husserl mismo dio una conferencia en el Circulo
en 1935. La publicacién reciente de algunos seminarios universitarios dic-
tados por Mukafovsky entre los afios veinte y treinta, especialmente “Fi-
losofia del lenguaje poético™, de 1933 (publ. en 1981), sorprende por mos-
trar su conocimiento directo de la fenomenologia y el papel importante de
ésta en la formacién de la semidtica praguense. Hasta ese momento se
crefa que la Escuela de Praga habia estado en contacto con la filosofia de
su compatriota moravo mas bien a través de la obra de algunos de sus
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discipulos, como el psicélogo vienés Karl Biihler, quien plante6 el tema
de las funciones del lenguaje, el ruso-ucraniano Dmitri Tschizhevski, quien
influy6 sobre la naciente fonologia, o el polaco Roman Ingarden, quien
provocé una cuidadosa respuesta de Vodicka en los afios cuarenta. S6lo
Jakobson siempre reconoci6 una influencia mds directa de la fenomenologia
en su basqueda de los universales y de la gramédtica universal.

Resulta que la fenomenologia era una poderosa corriente oculta también
en la vertiente mukarovskiana, donde las polémicas eran menos rechazos
de principio que puntas de iceberg. Su influencia emerge a la luz del dia a
finales de los afios treinta, cuando Mukarovsky se interesa por la posible
dimension universal de la funcién y del valor estéticos, para culminar en
varios manuscritos de la primera mitad de los afos cuarenta, como “El
lugar de la funcién estética entre las demds funciones™ (1942) o “La
intencionalidad y la no intencionalidad en el arte™ (1943).

Entre noviembre de 1942 y mayo de 1943, Mukatfovsky escribe tres estu-
dios clave, como en contrapunto: “El lugar de la funcién estética...” bos-
queja una antropologfa fenomenoldgica; lo universal del hombre lo lleva
a reexaminar el papel del individuo que el estructuralismo “cldsico™ tenia
asignado al sujeto creador, en “El individuo y la evolucion literaria™ (con-
ferencia, enero 1943); y “La intencionalidad...” aparece luego como una
especie de sintesis, que reexamina criticamente los axiomas de la semioti-
ca del arte aceptados y asentados tanto en el estructuralismo como en la
fenomenologia ingardeniana. En “La intencionalidad”, Mukafovsky pro-
duce una obra desconstructivista cldsica del siglo XX. Todos estos trabajos
problematizan los puntos neurélgicos de la teoria estructuralista praguense
propuesta hasta ese momento.

Entre 1944 y 1945, Mukarovsky reexamina la problematica interdiscipli-
naria del estructuralismo, en discusiones con los representantes del holismo
y de la Gestalt. “El concepto de totalidad en la teorfa del arte™ (1945) es
representativo de esta confrontacion.

Lamentablemente, estas contribuciones clave escritas durante la guerra y
presentadas como conferencias, se quedaron en manuscrito y en borrador.
Algunas necesitaban mds elaboracién que otras, asi que no circularon en
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absoluto. Por la dindmica de la posguerra, estos bosquejos renovadores
quedaron completamente olvidados, incluso por el propio autor, hasta que
fueron exhumados de sus archivos en los afios sesenta y publicados en los
volumenes misceldneos Studie z estetiky (Estudios de estética), en 1966, y
Cestami poetiky a estetiky (Por los caminos de la poética y la estética), en
1971. Ni siquiera los mas intimos colaboradores de Mukatovsky, miem-
bros de la tercera generacion, de la posguerra, tenian la menor idea de
estos aportes. Como consecuencia de esta situacion, no solo existia una
imagen muy limitada y parcial del estructuralismo praguense, sino que
pronto tocarfa olvidarse de él.

La posguerra y después

Los que emigraron ya no volvieron. La Escuela se qued6 trunca. El mun-
do de las fronteras abiertas desaparecid. La sombra de Stalin empezo6 a
eclipsar esa parte de Europa. Al comienzo, muchos no se dieron por aludi-
dos. La Escuela de Praga reanudé sus actividades como si no pasara nada.
Pero antes de investigar y teorizar, hubo que restablecer las instituciones
cerradas o destruidas por el nazismo y dedicarse a la pedagogia. Los
estructuralistas, vinculados estratégicamente con los vanguardistas, quie-
nes eran, a su vez, en gran parte intimos aliados del Partido Comunista,
tenian el camino abierto, pero solo para convertirse en blanco de ataque
poco tiempo después.

La reaccion, tal vez justificada en aquellas condiciones, fue volver a las
certidumbres pedagdgicas, apoyandose en el estructuralismo “cldsico”,
que parecia relativamente poco problemadtico. Esto se nota en la conferen-
cia informativa “Sobre el estructuralismo™ que Mukarovsky dicté en Fran-
cia en 1946, sin ningun eco en aquel pais, por supuesto. En este tiempo,
Mukarovsky contintia con sus intereses por el arte vanguardista y sus des-
tinos durante y después de la guerra, y retoma mds seriamente solo unos
cuantos problemas pendientes desde la guerra.

Una excepcion es el prélogo “El hombre en el mundo de las funciones™
que escribe para un libro de arquitectura contemporanea (1946), donde
vuelve a la fenomenologia y a la antropologia de las funciones. Otraes “A
proposito de la semantica de la imagen poética” (también del 1946), don-
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de matiza su vieja propuesta semidética de “La denominacién poética y la
funcion estética del lenguaje” (del afio 1936). Ambos trabajos comparten
la condicion de bocetos que, como los de la guerra, necesitarian mas ela-
boracion en el futuro. Pero precisamente esta posibilidad se desvanece,
porque en Praga se instaura e/ Futuro programado en Moscu.

En 1947 empieza el repliegue del estructuralismo. Mukatovsky cree sin-
ceramente todavia que su estructuralismo socioldgico y dialéctico, con
algunos retoques ideolégicos adicionales, puede ganarse, si no la acepta-
cién, cuando menos la tolerancia por parte del marxismo. Pero éste no
acepta ya sino una rendicion incondicional. En 1948, varios estructuralistas
logran sacar libros en que habian trabajado largos afios (Vodicka, Sychra)
y Mukarovsky publica la segunda edicion de sus Capitulos justo antes de
que cayera el telon sobre su aventura estructuralista.

Con el afio 1948 cesan las actividades del Circulo, que ya de todas mane-
ras operaba en medio de una disolucion interna. Los precavidos huyen al
exilio (Jiti Veltrusky). Para el marxismo, esta victoria consentida es toda-
via poco. Siguiendo el modelo soviético, en el pais se desata el terror,
torturas, delaciones, provocaciones, procesos politicos fabricados, cam-
pafias contra el formalismo, el estructuralismo, la vanguardia y el trotskis-
mo. Entre los intelectuales mas destacados, Zavi§ Kalandra es ahorcado
supuestamente por trotskista y Karel Teige es acosado hasta la muerte.
Tal vez siguiendo el modelo shklovskiano, Mukatovsky prefiere denun-
ciar ostentosamente el estructuralismo a convertirse en blanco de ira €l
mismo. El oprobio de “culpable” se desplaza a Jakobson, inalcanzable en
la lejania de los Estados Unidos. Este cumplia todos los requisitos y mas
para ser la ofrenda ritual ideal porque, por anadidura, era judfo.

El deshielo en Praga fue lento y vacilante, y luego radical y corto. Hacia la
mitad de los afios sesenta se reactiva la herencia praguense. Varios miem-
bros de la tercera generacién (Lubomir Dolezel, Jitf Levy, Milan Jankovic,
Miroslav Cervenka y Kvétoslav Chvatik) volvieron al legado del estructu-
ralismo praguense, algunos ya con miras a las nuevas corrientes interna-
cionales. Asomo también la cuarta generacion, producto del deshielo. La
publicacion en 1966 de los trabajos de Mukarovsky olvidados desde la
guerra estimul6 el interés por el pasado y avivé los debates del presente.
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Este renacimiento fue interrumpido rudamente en agosto de 1968. Le si-
gui6 otra ola de represion y de emigracion (Dolezel, Chvatik, amén de una
larga lista de artistas y escritores).

Tal como durante la tltima guerra, desde los setenta Praga vive en la resis-
tencia interior (las reuniones en casas privadas, las vigiladas colaboracio-
nes con el exterior, aunque sean paises “fraternos’) y en el recuerdo desde
fuera. Otro deshielo cauteloso “dentro del marco de la ley”, en los afios
ochenta, permite sacar algunas reediciones o ediciones de otros manuscri-
tos olvidados y recuperados del archivo de Mukatovsky. Bdsnickd
sémantika (La semdntica poética), 1995, reunird, mas tarde, tres semina-
rios universitarios dictados por él entre 1929 y 1934.

Y luego cae el telon final tras de la larga temporada de los “socialismos
reales”. La caida del muro, en 1989, quita las trabas, abre las fronteras,
pero encuentra el pais devastado, fisica y animicamente. El cambio viene
todavia a tiempo para permitir que la tercera generacion saque a la luz
libros que estuvieron a punto de publicarse a finales de los sesenta: la obra
de consulta imprescindible de Milan Jankovi¢, Dilo jako déni smysiu (La
obra como el devenir del sentido), 1992 (habia estado en imprenta en 1968),
que interpreta la estética estructural de Mukarovsky en confrontacion con
la estética kantiana y heideggeriana, y el volumen misceldneo
Nesamozrejmost smyslu (La no obviedad del sentido), 1991; la obra clave
de Miroslav Cervenka, Vyznamovd vystavba literdrniho dila (La cons-
truccién semadntica de la obra literaria), 1992, que fue escrita paralela-
mente con Dilo de Jankovi¢ y compartié su destino; circuld sélo en copias
en “samizdat” y en 1978 fue publicada en alemdn; y el volumen miscela-
neo Obléhdni zevnitr(El asedio desde adentro), 1996. Vuelven los exiliados,
cuando menos, con sus obras: mencionemos la importante coleccion
teatroldgica de Jiti Veltrusky, Prispevky k teorii divadla (Aportes hacia la
teorfa del teatro), 1994. En cambio, desaparecen prematuramente las ca-
bezas de la cuarta generacion: Miroslav Prochdzka (1942-1997) y Vladimir
Macura (1946-1999).
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Envoi

Si miramos hacia atrds sobre la(s) senda(s) del pensamiento critico acerca
de la estética y el arte, desde el Formalismo ruso hasta la actualidad, ve-
mos zigzaguear un camino de “‘risa y olvido™. Sean los olvidos frivolos o
impuestos por virajes ideologicos (desde el estalinismo hasta el
multiculturalismo posmoderno, y no hay tanta diferencia entre ellos, real-
mente), hay que resistir, hay que recuperar, hay que volver a levantar la
piedra del pensamiento critico. La historia de la Escuela de Praga estd
llena de cortes y también de vueltas. La vuelta a Praga no ofrece necesa-
riamente soluciones magicas; pero nos ayuda a replantear nuevamente
viejos problemas y buscar nuevas soluciones a los temas que, a pesar de
todas las profecias posmodernas, son y serdn “eternos”. Ademads, Praga
cumple también de sobra la vieja paradoja de que algunos “precursores”
pueden ser mds radicales y también mds originales que sus seguidores,
aunque ingratos, quienes luego recogen la fama y la fortuna entre los ig-
norantes.

Emil Volek
Tempe, julio-septiembre 1999



LA GENEALOGIA
DE LA ESCUELA DE PRAGA






INTRODUCCION

En la introduccion general a este volumen hablamos de las distintas ver-
tientes de la Escuela de Praga y de los intereses que, en un creciente movi-
miento centrifugo, llevaron a los miembros del Circulo Lingiiistico de
Praga en distintas direcciones dentro de la lingiifstica misma (fonologia,
tipologia lingiiistica, semidtica y retérica del enunciado, estilos funciona-
les, lenguaje escrito estandar, etc.) y fuera de ella (etnografia, estudio de
las distintas artes, estética, filosofia de la ciencia). Sorprende hasta qué
punto el lenguaje y la lingiifstica sirvieron como modelo, herramienta ex-
plicativa e inspiracién, explicitos o subyacentes, a toda esta empresa. Men-
cionamos el impulso del Formalismo ruso, de Ferdinand de Saussure, la
solidez y la excelencia de la tradicion local, checa y alemana, y la impor-
tancia de la colaboracién internacional en el cruce de los caminos que era
Praga en el periodo de entreguerra.

Debido a la confluencia de estos factores y del grupo de investigadores de
primera linea que se reunieron en ella, la Escuela de Praga elaboro, en sus
distintas ramificaciones, propuestas originales que se aventajaban no s6lo
a las investigaciones internacionales de su tiempo, sino también a los dis-
tintos tiempos futuros. Algunas propuestas ejercieron su influencia sobre
el estructuralismo y el postestructuralismo de los afios sesenta y setenta,
pero demasiadas fueron ignoradas o soslayadas, en su propio detrimento,
por estas corrientes intelectuales. Otras propuestas, las mis visionarias,
esperan todavia ser descubiertas e integradas en las teorizaciones actuales.

Vemos este potencial especialmente en la semidtica praguense y en sus
desafios a la semiologia sausurreana; en su postura desconstructivista ante
el texto y el contexto y ante los procesos de la concretizacién y de la
recepcion (el ‘gesto semdntico’, los procesos de semiotizacion y
resemiotizacion continua apuntados por los conceptos de ‘lo intencional’
y ‘lono intencional’ en el arte): o en su replanteamiento del hecho estético
(la inversion de la estética kantiana y de los procesos de “negatividad”,
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que operan en el arte moderno y que culminan en la vanguardia). Todos
estos avances intrigantes, que se quedaron en Praga a medio hacer. po-
drian constituir un aporte al perfil de la emergente estética posmoderna y
también al proyecto universal de la investigacion cientifica. La
Posmodernidad no tiene que ser solo una imposicion superficial y renta-
ble de los massmedia, ni tampoco asunto de modas instantaneas e instan-
tdneamente olvidadas; puede ser también una vuelta a la sanidad, vuelta a
“nuestra impostergable mision”. Sea como sea, vale la pena luchar por
ello dentro del instante de nuestro tiempo humano.

Como todo fenomeno original, Praga “estd y no esta” en su época. Por
todo lo dicho, y por la diversidad de sus integrantes, de sus vertientes y
ramificaciones, seria inuatil intentar “derivarla” de una fuente inicial. Sin
embargo, ciertos impulsos fueron mas fuertes que otros. Consideremos el
Formalismo ruso y la propuesta saussureana.

Se da por sentado que el camino de la poética y de la teoria de 1a literatura
(y del arte) empieza en Petersburgo, en el Formalismo ruso. La estafeta
pasaria a Praga y luego a Paris. Algunos han contestado el punto de origen
del Formalismo (por ejemplo, Roman Jakobson, en los afios sesenta, qui-
so relacionarlo mas bien con el Circulo Lingiiistico de Mosct, fundado
por €l en 1915, que con el Opoyaz de Shklovski, fundado en 1916; pero
Shklovski alborotaba ya desde 1914), muchos han ignorado el eslabon
intermedio o han supuesto un camino demasiado directo de la “estafeta”
(identificdndola incluso con el camino de la vida de Jakobson); pero na-
die, que sepamos, ha dudado del Formalismo como origen del “viaje sen-
timental” de la poética contemporanea.

. Qué paso con la estilistica, que floreci6 incluso desde antes del Formalis-
mo y también se expandio, renovdndose, por varios paises? ;O con el
New Criticism anglosajon, otro de sus contempordneos? En este dltimo
caso, el truco fue identificarlo con su fase escolastica de los afios cuarenta
y cincuenta, y colocarlo entre Praga y Paris. En las primeras décadas del
siglo, podemos ver el mundo occidental dividido entre el Formalismo (y
luego su avatar estructuralista de Praga), la estilistica, que conquista a
Alemania y a los paises latinos, y el New Criticism anglosajon. Esta situa-
cién cambia cuando la chispa de los fuegos apagados en Petersburgo (ya



Signo. funcion y valor 43

Leningrado) y en Praga salta a Parfs y cuando se disemina de allf a lo largo
y a lo ancho del planeta.

(Por qué el Formalismo ruso, cuando ciertos estudios (por ejemplo,
Lubomir Dolezel, Occidental Poetics, 1990) y la lectura somera de los
trabajos formalistas indican su gran dependencia de la filologia alemana
del comienzo del siglo XX? Ni hablar de la filosoffa. Vayamos por partes.

En el siglo XiX, los grandes sistemas racionalistas del XVIII, que a su vez
habian desafiado los sistemas metafisicos tradicionales, fueron combati-
dos y sustituidos por un doble paradigma complementario: el del
historicismo y el del positivismo. Podriamos pensarlos como dos aspec-
tos, diacrdnico y sincronico, del mismo paradigma. En las dos vertientes,
se “establecian positivamente™ los “hechos”. los elementos aislados, o se
estudiaba la evolucion de los mismos y las “leyes” subyacentes a estos
procesos. Era la manera de aproximarse a las ciencias naturales. Se espe-
raba que, un dia, los hechos acumulados “hablarfan™, sin los inconvenien-
tes de la “interpretacion”. Pero a pesar de las mejores intenciones, de ésta
no habia, ni hay, escapatoria. Nietzsche, como el primer gran descons-
tructivista moderno por ostentar su filosofia del martillo, pondrd de cabe-
za la pretension positivista (y los formalistas lo leerdn cuidadosamente).

Hacia el final del siglo x1X, Wilhelm Windelband dividio las ciencias en-
tre dos carriles: las ciencias naturales, nomotéticas, buscarian establecer
leyes universales; las humanidades y las ciencias sociales, idiogrdficas,
atenderfan a los fenémenos individuales, Unicos e irrepetibles. No todos
aceptarian esta separacion. Muchos la entenderian como un intento de au-
mentar la autoestima de los saberes que fracasaron como ciencias.

El paradigma decimonoénico fue desafiado, al comenzar el siglo XX, desde
distintos angulos: el vitalismo en la filosofia se opone al racionalismo
positivista; la fenomenologia se propone superar el empiricismo y el
psicologismo en que habfa desembocado el subjetivismo cartesiano; la
psicologia de la Gestalt invierte las prioridades del positivismo: el ele-
mento, la forma concreta y su sentido dependen de la totalidad; la teoria
de larelatividad dinamiza los marcos referenciales de la ciencia. Cada una
de estas propuestas intenta extenderse a otros dominios.
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El paradigma gestaltista, resumido en el slogan “la totalidad es mads que la
suma de sus partes”, logra la aceptacion mds general y bajo tal o cual
forma, a veces en hibridacion con los enfoques y métodos propuestos por
la fenomenologia, llega a dominar el siglo XX.

Las opciones que el Formalismo ejerce en esta constelacion lo separan de
sus contempordneos: mientras que la estilistica y el New Criticism se con-
tentan con el papel idiogréafico, aunque gestaltista desde el comienzo (el
‘estilo’ de una obra, de un autor, de una época), aquél busca establecer,
desde el comienzo, leyes generales y, en contra del primer Shklovski, ter-
mina adoptando el principio gestaltista.

En realidad, el planteamiento shklovskiano es bastante contradictorio,
porque €ste, primero, afirma que “La obra literaria es forma pura: no es ni
cosa ni tampoco un material, sino una relacion de materiales. . . . Las
obras—sean coOmicas o tragicas, de 6rbita mundial o de cdmara, que opon-
gan un mundo a otro o un gato a una piedra—son equivalentes entre si”’, 0
sea, que la obra es una “magnitud relacional” sin volumen determinado
por sus elementos, para decir acto seguido, en otro pasaje muy citado: “el
contenido (incluyendo el alma) de una obra literaria equivale a la suma de
sus procedimientos estilisticos™ (“Rozanov™, 1921, Antologia del Forma-
lismo ruso, 1, pags. 171-2, 173).

Por su postura nomotética y relacional-gestaltista, el Formalismo abre el
espacio del coédigo (langue, sistema) para el formalismo y para el
estructuralismo.

Otro aspecto fundamental que lo aparta de las otras escuelas dominantes,
es la incidencia de la vanguardia en su proyecto cientifico: de esta simbio-
sis derivan los aspectos mas radicales y renovadores del Formalismo. En
primer lugar, éste adopta la estética vanguardista militante como base de
su concepto del hecho artistico; el arte tradicional se reconfigura luego
desde esta perspectiva (véase el placer desconstructivista casi sadico que
Shklovski disfruta en “La conexidn de los procedimientos”, de 1919, o
Jakobson, en “Sobre el realismo...”, de 1921, Anrologia. 1. pags. 124-30,
157-67, y también el planteamiento general de Eichenbaum, en “Literatu-
ray cine”, de 1927, Antologia, 11, pags. 276-7). S6lo el New Criticism se
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aproxima, timidamente, a algo de esto con su concepto de la obra de arte
como auténoma, pero sin las otras implicaciones concomitantes del
autotelismo vanguardista, como la eliminacién de las dimensiones “no
estéticas” (lo que Adorno llamo “estética de la negatividad™, en su Teoria
de estética, 1970, pag. 51).

En segundo lugar, la experimentacién con los diversos materiales fue en
el arte vanguardista un laboratorio de semidtica avant la lettre. Siguiendo
estas pistas, lejos de limitarse a las “formas™ tradicionales, los “formalis-
tas” exploran esta nueva semiotica literaria y del arte y la ponen en el
centro mismo de sus conceptualizaciones tedricas: el resultado es la
desconstruccion “a granel” de los modelos logocéntricos herederos de la
tilosofia racionalista occidental (véase las introduciones a los distintos
capitulos de la Antologia).

La vanguardia puede haber inspirado al Formalismo en otro punto mds, a
saber, por ser el epitome del arte moderno a la caza de “lo nuevo™, lo cual
ayudo a convertir la parodia de las obras tradicionales en uno de sus ““pro-
cedimientos™ predilectos; en ambos casos, “lo nuevo™ no se habria enten-
dido sin lo negado o sin lo parodiado. La inclusion de “trasfondo” en las
ecuaciones formalistas introduce en su perspectiva no sélo una dinamica
evolutiva, inmanente, sino que cambia para siempre el concepto del pro-
cedimiento y de la obra de arte: la relacionalidad—si se quiere, el
dialogismo avant la lettre—destaca la importancia, para la configuracion
artistica de una obra por un sujeto receptor, de aquello que estd supuesto
pero no estd presente fisicamente en el artefacto. Esto niega la posibilidad
de conceptualizar la obra como un objeto tisico auténomo. Se abre la di-
mensién de la recepcion como ineludible en la interpretacion
(*‘concretizacién™) de una obra. Curiosamente, Jakobson no se da cuenta
de que su bisqueda de la "literariedad’ en los “procedimientos™ y en los
recursos gramaticales presentes estaba frustrada atin antes de que fuera
formulada por él. (Pero de esto no se puede deducir tampoco la “irrelevancia
de la gramdtica para la poesia”, tal como lo hace apresuradamente
Riffaterre.)

Las implicaciones de la simbiosis con la vanguardia separan al Formalis-
mo ruso completamente tanto de la estilistica como del New Criticism,
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aunque los formalistas conocian la estilistica y la narratologia alemana y
asimilaron conocimientos que les habian interesado. En comparacion con
estas escuelas, el Formalismo es como cosa de otro mundo. En cuanto
aliado con la vanguardia, ese mundo se derrumba dos veces, con el inci-
piente estalinismo y con el final de la Modernidad.

La Posmodernidad no entiende la virulencia de la polémica entre Brecht
y Lukécs; cada uno de ellos pretende defender “el arte”, pero defiende
sOlo una version ideoldgica, limitada, del mismo: la vanguardia, uno, y el
arte tradicional, realista, el otro. Para la Postmodernidad, uno desconstruye
al otro. La Postmodernidad busca un “tercer” espacio: ni lo uno ni lo otro.
La prodigiosa fecundidad del Formalismo nos abandona en este trance;
pero, curiosamente, la Escuela de Praga tiene algunas sugerencias intere-
santes.

La cacareada alianza con la lingiifstica resulta ser secundaria y auxiliar: a
ésta se la utiliza, en el primer momento, como garantia de la cientificidad,
pero solo en la medida en que, “cientificamente”, corrobora el concepto
vanguardista del arte como autotélico. Inicialmente, Shklovski utiliza in-
geniosas homologias con el lenguaje para apuntalar la “construccion del
relato™ en tanto, por decirlo asf, “sistema modelizante secundario” (“La
conexion”). La propuesta de Jakobson de relacionar el tipo de verso domi-
nante en cierta lengua con la fonologia de la misma (Fundamentos del
verso checo, 1923, 1926) no encuentra eco en los trabajos formalistas.
LLos caminos de la lingliistica y de la semidtica formalista se separan muy
pronto, porque a los formalistas les interesaban sobremanera precisamen-
te aquellos aspectos que escapaban a la perspectiva lingiifstica.

Curiosamente, la importancia de la lingiiistica se restablece en Rusia, en
la segunda mitad de los afos veinte, en el grupo postformalista en torno a
Bajtin; pero tanto Valentin Voloshinov como Bajtin se salen de sus limi-
tes, y Bajtin, mds tarde. incluye su enfoque “dialégico™ en lo que llamara
“metalingiiistica”. Los trabajos de Voloshinov influyeron sobre la Escue-
la de Praga en los anos treinta. Pero, desafortunadamente, fuera de EI/ mar-
xismo y la filosofia del lenguaje, de 1929, sus trabajos siguientes convier-
ten las ideas de Bajtin en caricatura.
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La estilistica no se interes6é nunca por la lingiifstica como fuente de
modelizacion, sino que utilizaba la vieja lingtiistica—Ila “nueva filologia”™—
como herramienta para sus lecturas descriptivas y hermenéuticas. El New
Criticism, en cambio, hizo su alianza con la retérica. Dentro de sus limites
monolégicos, tanto la una como el otro hacian sus ejercicios de
microandlisis (close readings) de textos aislados, a veces excelentes. Des-
de el punto de vista del Formalismo y del dialogismo bajtiniano se ven
mas claramente sus limitaciones. En Rusia, mientras que el Formalismo
fue perseguido y exorcisado, la estilistica emasculada se gano el benepla-
cito de las autoridades, y Vinogradov y Zhirmunski, quienes habian co-
queteado en su momento con el Formalismo, llegaron a ocupar importan-
tes cargos académicos.

En la Escuela de Praga, la vertiente de Mukarovsky fue heredera de los
aspectos mas importantes del paradigma formalista: la bisqueda
nomotética, la totalizacién gestaltista, la estética vanguardista y su fer-
mento semidtico (atenuado en la literatura, pero potenciado por otras artes
o dominios, como la etnografia o el teatro), la vision evolutiva y relacional
de la obra de arte y la alianza con la nueva lingiiistica (irdbnicamente, mas
intima y mas duradera en Praga que en Petersburgo).

La evolucién de la Escuela de Praga es la historia de reconsideraciones,
desarrollos y negaciones de los postulados especificos del Formalismo,
pero dentro de los contornos fundamentales del paradigma lanzado por
éste.

En Mukafovsky el Formalismo encontré no sélo un receptor bien forma-
do e informado, sino también dotado de cierta afinidad. Sin ello, no pode-
mos explicarnos la rdpida asimilacion, aunque por etapas, de los aportes
formalistas. Curiosamente, esta afinidad parece haber sido tnica. Por ejem-
plo. en Polonia se publicaron traducciones de los formalistas, sin mucho
impacto. Shklovski pasé un tiempo en Berlin y publico alli varios trabajos
del Opoyaz, o Trubetzkoy public6 andlisis formalistas en Francia, ambos
sin ningtin eco. Mukatovsky mismo hizo un esfuerzo concertado, a lo lar-
go de mas de una década, por despertar algun interés por el estructuralis-
mo en el pais galo, con el mismo resultado negativo.
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Al adoptar el paradigma formalista, Mukatovsky no tenfa por qué aceptar
todos los axiomas concretos ni asimilar todos los vericuetos de la teoria y
la practica formalista. Muchos conocimientos de detalle, por ejemplo, en
la versologia, fueron intransferibles por depender de las cualidades del
ruso o del contexto cuitural ruso. Mukarovsky se interesé también casi
exclusivamente por el lenguaje poético y por la semiética del verso. En la
narratologfa formalista lo molestaba el hecho de que ésta y la investiga-
cién del verso y de la poesfa andaban por separado. El se proponia elabo-
rar una metodologfa comun. El estudio temprano sobre el poema Mayo
del poeta romantico checo Mécha, de 1928, es un anticipo en la direccion
que lo llevard a finales de los afos treinta al concepto de ‘gesto semantico’,
capaz de englobar cualquier texto sin distincién de género.

El sesgo que tom6 la asimilacion concreta del Formalismo por Mukaiovsky
se debe tanto a sus intereses establecidos antes de su contacto con los
formalistas como a su amistad con Jakobson. La marcada preferencia por
la etapa “postformalista’ (o sea, sus afos finales, 1926-1929) se debe a los
dos hechos. Mukarovsky también acepta todas las consecuencias del ma-
nifiesto de Jakobson y Tynianov, “Los problemas del estudio de la litera-
turay de lalengua™, de 1928 (Anrologia, 1, pags. 269-71). Jakobson fue no
s6lo un mediador, o sea, facilitador del contacto, sino también un filtro y
un coparticipe: tal como en los afios formalistas Shklovski y Jakobson
constituyeron un “eje” vital, Jakobson restablecio este eje en colaboracién
con Mukarovsky. En el proceso, no sélo uno de ellos salié ganando.

Por lo demads, la Escuela de Praga no aprendi6 sélo del Formalismo sino
también de muchos otros: por ejemplo, entre los bajtinianos, Voloshinov
tuvo un impacto duradero tanto con su semidtica como con sus estudios
puntuales (sobre la dindmica contextual del enunciado). Por otro lado, las
corrientes que influian sobre el Formalismo lo hacian también directa-
mente sobre la Escuela de Praga, sin la mediacion formalista (la ciencia
alemana y francesa, la lingiifstica saussureana, la fenomenologia, etc.).

Mutatis mutandis, lo mismo se puede decir acerca de la influencia
saussureana. Praga aceptd la articulacion y el desatio del paradigma
saussureano, pero no sin una distancia critica en muchos aspectos concre-
tos. Para los praguenses, esta doctrina no fue ni tan nueva ni, mucho me-
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nos, intocable. Yaen 1911, el joven Vilém Mathesius, partiendo de unas
disquisiciones del filésofo checo Tomds Garrigue Masaryk (el futuro pre-
sidente de la primera republica checoslovaca), hace unas propuestas simi-
lares a Saussure (en cuanto a la necesidad de complementar el estudio
diacrénico por el estudio sincronico). Jakobson siempre tuvo reparos ante
la separacion total de la sincronia y la diacronia (para Saussure, s6lo aqué-
lla era un objeto viable del estudio cientifico). Los praguenses conocian
también la escuela de Kazan que, a su vez, habia influido sobre Saussure;
leyeron con interés la critica de Voloshinov, y tenfan intimo contacto con
la Escuela de Ginebra postsaussureana (a través de Kartsevski). Para ellos,
las propuestas saussureanas no fueron mds que bocetos por concretar,
modificar y también rechazar. Nunca cayeron en la trampa de los
estructuralistas franceses quienes, por ser lingiiistas domingueros, acepta-
ron a Saussure como al santo evangelio.

Los textos escogidos para este capitulo—un extracto de las Tesis del
Circulo, de 1929, y la resefia que Mukatovsky escribe sobre la traduccion
al checo de los manifiestos formalistas y narratologicos del joven
Shklovski—ilustran los distintos puntos ya mencionados en esta intro-
duccién.

La traduccion del extracto de las Tesis que ofrecemos en este volumen
parte de la version checa, original, que fue presentada entre los materiales
de discusion a las distintas secciones del I. Congreso de Filologia Eslava
celebrado en Praga en el otofio de 1929. Esta version ofrece algunas pe-
quefias variantes, pero interesantes, con respecto a la version francesa,
mads conocida, que salié en el primer volumen de los Travaux du Cercle
Linguistique de Prague, en 1929.

La oposicion entre el ‘lenguaje poético’ y el ‘lenguaje comunicativo’, que
se repetird en distintas formulaciones en otros textos, podria llevar a con-
fusion, porque el lenguaje poético, si leemos esta afirmacion literalmente,
no seria “‘comunicativo’, lo cual seria absurdo. Bajo ‘lenguaje comunica-
tivo’ tenemos que entender ‘lenguaje comunicativo extraliterario™ y la
aparente contradiccion se desenreda. Necesitamos hacer la misma opera-
cion cuando leemos, en otros textos, que la funcion estética es una nega-
cion de la funcién comunicativa: hemos de entender a ésta, otra vez, como
la “funcién comunicativa extraartistica™ (véase también la introduccion a
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la seccion siguiente, “La dimension signica del arte”, a propésito de la
funcién signica autébnoma y comunicativa). Los formalistas habian utili-
zado la oposicion, algo torpe, entre ‘lenguaje poético’ y ‘lenguaje practi-
co”, que no es tan obviamente contradictoria, pero incurrian a veces en la
misma contradiccion aparente cuando querian explicarla (Lev lakubinski,
el primero en formular la diferencia, fue mas circunspecto, véase Antolo-
gia, 1, pag. 77).

El texto sorprende por ser un resumen puntual de las propuestas formalis-
tas (se leen ecos de Shklovski, Brik, Eichenbaum, Tynianov, mucho
Jakobson), organizadas rigurosamente segun los niveles (planos, estratos)
lingliisticos y desde el punto de vista fonoldgico, sincrénico y ya estructu-
ral funcional. Incluso el nivel narratolégico (la “construccion del siuzhet’)
estd subordinado al lingiiistico (en Shklovski se plantea tan sélo como
homologia, en “La conexién...”). Ante el lector desfilan todos los térmi-
nos clave del Formalismo: lenguaje poético, trasfondo, violencia, defor-
macion (“transformacion’™), dominante, etc. ‘Actualizacion’, el hecho de
destacar un elemento sobre otros, reconceptualiza en términos textuales/
discursivos la ‘desfamiliarizacion’ (ostranenie) shklovskiana.

El apartado 4 es mas hermético: el enfoque semantico parece “tematizar”
también el nivel narratolégico; la version checa evoca mds claramente el
término shklovskiano ‘siuzhet’; la francesa lo “traduce™ como ‘sujet’
(‘asunto, tema’): “Le sujer lui-méme est une composition sémantique.”
Esta traduccion termina por borrar la transformacién especifica que el
término francés habia experimentado en la narratologia rusa (véase la nota
1 al texto).

En la reseia de Teoria de la prosa de Shklovski, escrita en el importante
ano de 1934, cuando la Escuela de Praga entraba en su apogeo, Mukatovsky
remarca su distancia tanto del formalismo estético y filoso6fico
decimononico (la tradicion herbartista, particularmente fuerte en Austria
y en Bohemia) como del primer Formalismo ruso; pero al mismo tiempo,
contribuye a la reinterpretacion y reivindicacion de éste Gltimo: destaca
las implicaciones semdnticas de lo que la critica adversa ha tildado como
investigaciones “formales”.

(E. V.)



DEL LENGUAJE POETICO’

Durante largo tiempo, el lenguaje poético ha sido un drea descuidada de la
lingiifstica. S6lo hace poco se ha comenzado a trabajar intensivamente sus
problemas fundamentales. Las lenguas eslavas en su mayoria atin no han
sido investigadas desde la perspectiva de la funcién poética. En ocasiones
los historiadores de la literatura han tocado estos problemas, pero al no
tener una preparacién adecuada en metodologia lingiifstica, no han podi-
do evitar errores elementales. Sin corregir estas fallas metodologicas, no
es posible investigar con éxito los hechos concretos del lenguaje poético.

1. Es necesario elaborar los principios de la descripcion sincronica del
lenguaje poético, en lo cual se debe evitar el repetido error de identificar
el lenguaje poético con el comunicativo. Desde el punto de vista sincroni-
co, el lenguaje poético se presenta como una expresion (parole) poética;
es decir, como un acto creativo individual, que es valorado, por una parte,
sobre el trasfondo de la tradicién poética vigente (la lengua poética, langue).
y, por otra parte, sobre el trasfondo del lenguaje comunicativo de la época.
La relacion del lenguaje poético con estos dos sistemas linglifsticos es
muy compleja y multiforme y debe investigarse en profundidad desde los
puntos de vista tanto sincronico como diacronico. Una cualidad especifica
del lenguaje poético es el énfasis en el aspecto de pugna y de transforma-
cién. El cardcter, la direccidn y la medida de esta transformacion suelen
ser muy diversos. Por ejemplo, un acercamiento de la expresion poética al
lenguaje comunicativo usualmente se debe a una reaccion contra la tradi-
cion poética dada; la relacion misma entre la expresion poética y el len-
guaje comunicativo es clara en un periodo determinado, mientras que en
otro casi no se tiene conciencia de ella.

Apartado ¢) de la Seccion I, No. 3 (“Los problemas de la investigacion de los diferentes
lenguajes funcionales, particularmente en las lenguas eslavas™) de las “Tesis™ presentadas como
material de discusidn por el Circulo Lingtiistico de Praga al 1. Congreso de Filologfa Eslava en
Praga, 1929, N. de la T.
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2. Los diversos niveles del lenguaje poético (por ejemplo, el fonolégico o
el morfoldgico) estan tan intimamente interconectados que es imposible
investigar uno de ellos sin consideracion de los demas, como a menudo lo
han hecho los historiadores de la literatura. De la tesis segiin la cual el
lenguaje poético estd dirigido a la expresion misma se desprende que
todos aquellos niveles del sistema lingiiistico que tienen un papel tan solo
ancilar en el lenguaje comunicativo, adquieren un valor mds o menos
autonomo en el lenguaje poético. Los medios lingiiisticos agrupados en
estos niveles y la relacion mutua de los diferentes niveles, que tienden a la
automatizacion en el lenguaje comunicativo, tienden a la actualizacion
en el lenguaje poético.

El grado de actualizacién de los diversos elementos lingiiisticos en cada
expresion poética particular y en cada tradicion poética particular es dife-
rente: esto produce cada vez una jerarquia especifica de valores poéticos.
Naturalmente, con respecto a los elementos particulares, la relacion de la
expresion poética con la lengua poética y con la lengua comunicativa es
cada vez otra. La obra poética es una estructura funcional y sus compo-
nentes individuales no pueden ser comprendidos sin la conexién con el
todo. Elementos objetivamente idénticos pueden adquirir una funcién to-
talmente diferente en diferentes estructuras.

En el lenguaje poético se pueden actualizar incluso aquellos elementos
acusticos, motores y grificos del idioma dado que no son aprovechados
en su sistema fonolégico o en el equivalente grifico de éste. No obstante,
la relacion de los valores fonicos del lenguaje poético con la fonologia del
lenguaje comunicativo es indudable, de tal manera que solo el punto de
vista fonoldgico es capaz de revelar los principios de las estructuras fonicas
poéticas. La fonologia de la poesia incluye: la medida en que los recursos
fonologicos son aprovechados con respecto al lenguaje comunicativo, los
principios segln los cuales se agrupan los fonemas (especialmente en
sandhi), la reiteracion de grupos de fonemas, el ritmo y la entonacion
versal.

El lenguaje versificado se caracteriza por una jerarquia particular de valo-
res: el ritmo es el principio organizador, con el cual se ligan estrechamen-
te los demds elementos fonoldgicos del verso: la entonacién y la reitera-
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cion de fonemas y grupos de fonemas. Mediante la union de diversos ele-
mentos fonoldgicos con el ritmo se originan los recursos canénicos del
verso (rima, aliteracion. etc.).

El punto de vista actistico o0 motor. ya sea objetivo o subjetivo, no puede
solucionar los problemas de la ritmica versal; esto s6lo lo puede hacer una
interpretacion fonolégica capaz de distinguir entre la base fonoldgica del
ritmo, los elementos extragramaticales concomitantes y los elementos
autonomos. Las leyes de la ritmica versal comparada sélo pueden estable-
cerse sobre una base fonolégica. Dos estructuras ritmicas externamente
idénticas pertenecientes a dos lenguas diferentes pueden ser de hecho dis-
tintas si se componen de elementos que cumplen papeles distintos en los
sistemas fonoldgicos correspondientes.

El paralelismo de las estructuras fonicas realizado a través del ritmo versal,
de la rima, etc., es uno de los medios mds eficaces para actualizar los
diferentes niveles lingiiisticos. La confrontacion de estructuras fonicas si-
milares destaca las concordancias y las discordancias entre las estructuras
sintdcticas, morfologicas y semanticas. Ni la rima es un hecho fonolégico
abstracto, sino que revela la estructura morfolégica, tanto si se yuxtapo-
nen morfemas similares (rima gramatical) como si se rechaza este proce-
dimiento. La rima estd estrechamente ligada con la sintaxis (qué partes de
la oracion se destacan y yuxtaponen en la rima) y con el léxico (cudl es la
importancia de las palabras puestas en relieve por la rima, qué grado de
proximidad semdntica hay entre ellas). Las estructuras sintdcticas y ritmi-
cas estan intimamente interrelacionadas, tanto si sus limites coinciden como
si no coinciden (encabalgamiento). En ambos casos se acentda el valor
autonomo de las dos estructuras. Las estructuras ritmica y sintdctica se
resaltan en la obra versificada por medio de férmulas ritmico-sintcticas,
como también por medio de las desviaciones de tales formulas. Las figu-
ras ritmico-sintdcticas tienen una entonacion caracteristica y la reiteracion
de ésta crea un impulso meldédico que deforma las relaciones entonacionales
de la lengua. con lo cual se revela el valor autonomo de las estructuras
versales melddicas y sintdcticas.

El léxico poético se actualiza de la misma manera que los demds niveles
del lenguaje poético. Contrasta con la tradicién poética dada o con el len-
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guaje comunicativo. Las palabras inusitadas (neologismos, barbarismos,
arcaismos, etc.) poseen valor poético ya por el solo hecho de diferenciarse
de las palabras comunes del lenguaje comunicativo gracias a una mayor
eficacia fonica; en las palabras comunes, debido a su uso frecuente, no se
perciben todos los detalles de su composicion fénica, sino s6lo aproxima-
damente. Ademds, las palabras inusuales enriquecen la variedad semanti-
ca y estilfstica del léxico poético. En los neologismos se actualiza sobre
todo la composicién morfoldgica de la palabra. En la eleccion de las pala-
bras no se trata s6lo de palabras inusuales aisladas, sino de campos lexicales
completos que interfieren unos con otros y asi dinamizan el material lexical.

Una rica posibilidad de actualizacién poética la ofrece la sintaxis, gracias
a sus multiples conexiones con otros niveles del lenguaje poético (con la
ritmica, la melddica y la semdntica); especialmente se recargan aquellos
elementos sintdcticos que son poco aprovechados en el sistema gramatical
del idioma dado. Por ejemplo, en los idiomas con orden de palabras libre,
el orden de palabras asume una funcién importante en el lenguaje poético.

3. El investigador debe evitar el egocentrismo, es decir, la tendencia a
analizar y valorar los hechos poéticos del pasado o de otras naciones
bajo el dngulo de vista de sus propios hdbitos poéticos y de las normas en
que se educo. Es verdad que un fendmeno artistico del pasado puede per-
durar o revivir como un factor artisticamente eficaz en un medio histori-
co-social diferente y llegar a formar parte de un nuevo sistema de valores
artisticos; pero con ello naturalmente cambia su funcién y el fenémeno
mismo sufre cambios correspondientes. La historia de la literatura no debe
proyectar tales fendmenos hacia el pasado en este aspecto transformado,
sino que debe restaurarlos en su funcién original, en relacién con aquel
sistema que les dio origen. Para cada periodo se requiere una clara clasifi-
cacion inmanente de las funciones poéticas especiales, es decir, un inven-
tario de los géneros poéticos.

4. El aspecto metodolégicamente menos elaborado es la semdntica poéti-
ca de las palabras, de las frases y de las unidades de composicion mds
extensas. No se ha estudiado la multiformidad de las funciones cumplidas
por los tropos y las figuras. Ademads de los tropos y las figuras, aportados
como forma del estilo del autor, son fundamentales—aunque muy poco
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estudiados—Ilos elementos semdnticos objetivados que se proyectan So-
bre la realidad artistica incluida en la composicion del siuzher." Por ejem-
plo, la metamorfosis estd emparentada con el simil, etc. El siuzhet mismo
€s una estructura compositiva semantica y los problemas de construccion
del siuzhet no se pueden excluir de la investigacién del lenguaje poético.

5. Los problemas del lenguaje poético generalmente ocupan un lugar su-
bordinado en los estudios historico-literarios. Sin embargo, el rasgo orga-
nizador del arte, mediante el cual el arte se diferencia de otras estructu-
ras semioldgicas, es la orientacion no hacia la cosa designada, sino hacia
el signo mismo. Asi, el rasgo organizador de la poesia es la orientacion a la
expresion verbal. El signo es la dominante en el sistema artistico, y si el
historiador toma como objeto principal de sus indagaciones la cosa desig-
nada y no el signo, y si estudia la ideologia de la obra literaria como una
magnitud independiente y autonoma, altera la jerarquia de valores de la
estructura investigada.

6. La caracterizacion inmanente de la evolucidn del lenguaje poético se
reemplaza a menudo en la historia literaria por la desviacion hacia la his-
toria cultural, la sociologia o la psicologia, es decir, por la referencia a
fendmenos heterogéneos. En lugar de la mistica de las relaciones causales
entre sistemas heterogéneos, es necesario investigar el lenguaje poético
en si.

" Sobre este término tomado del formalismo ruso véase Viktor Shklovski., “La conexion de
los procedimientos de la composicién del siuzher con los procedimientos generales del estilo™,
en Antologta del formalismo ruso y el grupo de Bajrin, ed. y trad. Emil Volek. Volumen I (Ma-
drid: Fundamentos, 1992) 123-56. N. de la T.



EN TORNO A LA TRADUCCION CHECA DE TEORIA
DE LA PROSA DE SHKLOVSKI

El libro de Shklovski llega a nuestro pais con gran retraso y por ello se
inserta en un contexto cientifico, literario y cultural muy diferente de aquel
con el que se encontré en el momento de su origen.! Otro factor de peso es
la diferencia entre el medio sociocultural checo y el ruso. De aqui el dificil
acceso a esta obra incluso para los que desean enfrentarla con honestidad
porque comprenden que no es posible pasarla por alto, sea cual fuere el
juicio definitivo sobre ella. Hay también algunos que, por falta de criterio
y de modestia, no tienen reparo en “‘exorcizar” a Shklovski y al “formalis-
mo’” con argumentos sacados de textos escolares; pero de €sos serd mejor
no hablar. Si queremos ser justos con el libro de Shklovski y obtener de €l
todo el provecho que todavia hoy puede dar, debemos tener presente su
doble fisonomia: aquella que tuvo para el ptblico de su autor y para la
ciencia de su tiempo, y la que adquiere hoy para nosotros en un medio
sociocultural diferente y en otro contexto evolutivo de la ciencia.

Intentemos primero esbozar el aspecto original de la obra. El libro apare-
ci6 en 1925, pero todos los estudios que lo integran habian sido escritos y
publicados mucho antes, empezando por el afio 1917. El escenario de su
origen es, pues, Rusia de los afos de la revolucion y los inmediatamente
siguientes, llena de inquietud y de efervescencia. La investigacion litera-
ria europea ha estado dominada hasta entonces casi exclusivamente por
las corrientes cuyo comuin denominador es la inatencion a la importancia
del aspecto artistico de la obra: unas conciben la historia de la literatura
como mero reflejo de la historia de las ideas o de la cultura en el sentido
amplio, otras interpretan la obra literaria como documento sobre la vida
exterior o interior del escritor. o bien so6lo le reconocen la validez de un

' Mukarovsky se refiere al libro de Viktor Shklovski O teorii prozy |Sobre la teoria de la
prosal (Moskva [Mosca]. 1925, segunda edicion ampliada 1929). Traduccion checa: Teorie
prozy. serie VYhledy [Perspectivas]. trad. Bohumil Mathesius (Praha [Praga]: Melantrich.
1933). N. de la T.



Signo, funcion v valor 517

simple comentario de los procesos sociales o econémicos. En Rusia, don-
de si existe una larga tradicién de interés por la construccion de la obra
artistica, tiene una posicién fuerte la escuela de Potebnia. Esta escuela,
que se formo a partir de una orientacion cientifica paralela al movimiento
simbolista en la poesia, interpreta la obra de arte como imagen; pero con
ello también reduce el aspecto artistico a algo secundario, convierte la
obra en un reflejo pasivo de algo que existe fuera de ella y no distingue
suficientemente entre la funcion especifica del lenguaje poético y la fun-
cion de la manifestacion comunicativa corriente. En cambio, Shklovski
pertenece a un grupo de hombres de ciencia jévenes, en su mayoria de
orientacion lingiifstica, que defienden—también en estrecha asociacion
con los artistas coetdneos—el principio de que la cualidad que hace de la
obra literaria una creacion artistica diferencia a la obra fundamentalmente
de cualquier manifestacién comunicativa, y que es esta cualidad la que
debe constituir el interés central y el eje del estudio cientifico de la litera-
tura.

Teoria de la prosa es un desatio dirigido a quienes no hacen distincion
entre el lenguaje poético y la enunciacién que sirve a la comunicacion. Es
un libro beligerante, escrito de tal modo que su voz no pase desapercibida
ni siquiera en medio de la agitacion general de los dias. No obstante, es el
fruto de una preparacion cuidadosa. Cualquier bibliografia del movimien-
to “formalista” ruso muestra que fue precedido y acompaiiado por toda
una serie de estudios especializados y detallados del grupo de investiga-
dores ya mencionado. En el momento de su escritura ya era posible arries-
gar cierta popularizacion—aunque intelectualmente bastante exigente—
de los resultados de la investigacion especializada. Por tanto, la presenta-
cion de los principios generales adopto el aspecto de un bombardeo de
paradojas cuyo impacto estaba perfectamente calculado. El autor se dirige
al gran publico lector mds que a los especialistas; aun asi, le exige que
adivine, a partir de alusiones fragmentarias, el plan global y la direccion
del ataque. En lugar de pruebas extensas, presenta ilustraciones
sinecdéquicas. El material literario de soporte lo escogié Shklovski sin
ninguna consideracion delicada con el gusto convencional, sino mas bien
buscando una expresividad de cartel: entre las obras literarias, sean del
pasado o contempordneas, prefiere las que irritan y sorprenden a aquellas
cuyas asperezas han sido limadas por la mano de su propio creador o por
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un largo peregrinaje a través de los manuales y las antologias. Tampoco
tiene miramientos con el adversario; no vacila en reducir la opinién con-
traria al absurdo. Declara de la manera mads tajante y provocadora que el
arte no sirve para nada mas que para ser arte: cuenta con gran gusto la
anécdota del principe que prefirid el bailar en las manos a la mano de una
bella novia.

La composicion y el estilo de Teoria de la prosa se apoyan en una coordi-
nacion débil de oraciones y de pdrrafos enteros en lugar de la subordina-
cion sintdctica fluida. Tanto su predileccion por la paradoja como la for-
mulacion fragmentaria pueden desconcertar al lector.

Sin embargo, el principal obstaculo para una comprension adecuada del
libro de Shklovski en nuestro medio es su “formalismo™ o, mejor dicho, el
fantasma del formalismo. Nosotros no olvidamos que este nombre fue
una consigna bélica en el momento de la entrada en escena del grupo al
que perteneci6 Shklovski, y que tiene derecho a los honores rendidos a las
banderas que han pasado por batallas. Sin embargo, si su unilateralidad
hace darfio a la causa misma (sobre todo entre nuestro ptblico lector, para
el cual sigue viva la asociacion del término “formalismo’ con la estética
herbartiana), es preciso desenmascararlo en su condicién de mera palabra
y mostrar que ni siquiera en la época en que fue aceptado como formula-
cion del programa formalista, correspondi6 a la realidad.

No se puede negar que hay en Teoria de la prosa algunos pasajes que
alegrarfan el corazén de los formalistas herbartianos ortodoxos; por ejem-
plo, el siguiente: “La obra literaria es forma pura, no es ni cosa ni tampoco
un material, sino una relacion de materiales. Y como toda relacion, tam-
bién ésta tiene una dimension igual a cero. Por lo tanto es indiferente la
escala de la obra, el valor aritmético de su numerador y denominador; lo
que importa es la relacion de éstos. Las obras —sean cdmicas o tragicas,
de 6rbita mundial o de cdmara, que opongan un mundo a otro o un gato a
una piedra— son equivalentes entre si.”* Pero lo que le interesaba a

= Viktor Shklovski, "Rozanov: La obra y la evolucion literaria™, Antologia del formalismo
ruso v el grupo de Bajtin. Vol. 1. Polémica. historia y teoria literaria. ed. y trad. Emil Volek
(Madrid: Fundamentos, 1992) 171-72. N. de la T.
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Shklovski, en primer término, era escudrifar la obra “material™ para ha-
Ilar en ella los contornos del objeto estético (la estructura), el cual, aunque
ligado a la obra, existe en la conciencia de la colectividad; de alli la aseve-
racion de que la obra literaria “no es cosa”. Para ello se vali6 de la termi-
nologia y los conceptos que tenia a mano, utilizando el formalismo
herbartiano como trampolin para tomar impulso.* Sin embargo, su obra es
en realidad el primer paso hacia la superacion del formalismo. Su aparen-
te unilateralidad se debe a su cardcter polémico: a la acentuacién incondi-
cional del “contenido” habia que oponerle una antitesis radical que
acentuase la “forma”, para asi poder llegar a la sintesis de ambas posicio-
nes—el estructuralismo. Shklovski se dirigia hacia el estructuralismo des-
de el mismo comienzo. Por ejemplo, es importante y caracteristica su afir-
macion de que el contenido de una obra literaria equivale a la suma de sus
procedimientos estilisticos.* El concepto de “forma”, en el cual suelen
incluirse los procedimientos estilisticos. conserva su cardcter “formalista”
s6lo en la medida en que hacemos distincion entre la forma como envoltu-
ra y el contenido como ndcleo. Tan pronto como dejamos de contraponer
estos dos aspectos, es decir, tan pronto como declaramos forma todo lo
que hay en la obra, el concepto cambia y con ello deberia cambiar su
denominacion. Si esto es cierto, no es correcto reprocharle a Shklovski el
haberse limitado a una sola parte de la obra literaria, e incluso a la menos
esencial (la envoltura suele considerarse como menos importante que el
nticleo).

No afirmamos que la posicion defendida en Teoria de la prosa sea
inobjetable: es posible y necesario contraponer a la tesis “Todo en la obra
es forma” la antitesis “Todo en la obra es contenido™, que también atane a
todos los componentes, para buscar luego la sintesis de ambas, tal como se
propone hacerlo el estructuralismo actual. Lo que pretendemos es mostrar
que la falacia del formalismo impide a los criticos ver el aporte fundamen-
tal de Shklovski y de sus compaieros. Es importante sefialar esto, porque
la mayorfa de las objeciones dirigidas contra Shklovski en nuestro medio

* Con el término “formalismo herbartiano™ me refiero a determinada concepcion de la cons-
truccion artistica. dejando de lado la cuestion de si Shklovski realmente tenfa algin contacto con
la estética de Herbart.

* Antologia del formalismo ruso 173. N, de la T.
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apunta no tanto a sus opiniones especificas, cuanto al fantasma —por lo
demads vulgarizado— de la estética herbartiana.

Para demostrar que la concepcion de “forma™ propuesta por Shklovski se
refiere en realidad a toda la dimension de la obra literaria, podriamos citar
incontables pasajes de los articulos de su libro, pero nos contentaremos
con unas cuantas muestras. En su andlisis de Don Quijote, el autor men-
ciona la revaluacion emocional como elemento de la composicion de la
novela. Pues bien: entendido en un sentido estrictamente formalista, el
término “composicion’ designa la arquitectura de la obra, es decir, la pro-
porcion y disposicion de las partes, dada por la igualdad o desigualdad de
la extension de éstas, la regularidad o el trastrocamiento de su secuencia y
otros procedimientos semejantes. Pero si designamos como elemento de
composicion la valoracion emocional, la forma deja de ser forma, pues la
valoracion emocional pertenece evidentemente al contenido. En el capitu-
lo dedicado al relato con elementos de misterio se comenta el aprovecha-
miento del tiempo o del misterio en la composicién de la accion épica.
Mis adelante se dice que incluso la eleccion del tema puede obedecer a
razones de composicion. Por ejemplo, en el capitulo sobre Rozanov se
explica que en la sucesion de las escuelas literarias, los temas predilectos
de la escuela anterior suelen ser vedados para la escuela nueva que llega,
no porque las situaciones correspondientes a esos temas hayan dejado
de ocurrir “en la vida”, sino porque se trata de renovar la composicion
de la obra literaria. En otro lugar (en el andlisis de la segunda parte de
Don Quijote) Shklovski senala que la sensacion de realidad que el per-
sonaje central tiene de si mismo funciona como un factor de la compo-
sicion.

Con lo anterior, el concepto de composicion adquiere un matiz no forma-
lista: no se trata ya de la arquitectura de la obra (la proporcionalidad y la
secuencia de las partes), sino de su organizacién semdntica. Siguiendo el
sentido del texto de Shklovski podriamos formular esta definicién: “Com-
posicion es el conjunto de los procedimientos que caracterizan la obra
literaria como unidad semdntica.” Pero el significado pertenece al conte-
nido y no a la forma, incluso segtin la concepcion corriente. Por ello pode-
mos senalar el libro de Shklovski, que llena el concepto de composicién
de un contenido nuevo, como el primer paso hacia la superacion evolutiva
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de la contradiccion entre la concepcién formal y la concepcidn
contenidista del arte.

La importancia que tuvo esta superacién de la concepcion tradicional que
considera la forma como mera envoltura, se verd con claridad si compara-
mos la ciencia literaria con la teorfa (y la historia) de las artes plasticas.
Esta disciplina comprendi6, mucho antes que la teoria y la historia litera-
rias, que no se puede pasar por alto aquello que hace de una obra una
creacion artistica, a saber, la construccion peculiar de ésta. Sin embargo,
se apegd demasiado a la concepcion herbartiana de la forma y por esta
razon todavia hoy le falta claridad—a pesar de sus excelentes logros—
sobre la funcién del tema como valor semantico en la construccion global
de la obra y sobre la relevancia semdantica de los llamados componentes
formales. Esta deficiencia es menos sensible en la investigacion de las
artes atemadticas (como la arquitectura) que en el estudio de la pintura
cuando ésta es claramente temadtica, y sobre todo de algunos de sus géne-
ros como la ilustracién o el retrato, cuyo cardcter especifico estd dado
precisamente por ciertas propiedades semanticas. Al haber comprendido
la estructura de la obra artistica como una construccién semantica com-
pleja, la ciencia literaria no sé6lo alcanzé a la teorfa de las artes plasticas,
sino que la supero.

Esto es lo que hacia falta decir para esclarecer el polémico e inquietante
libro de Shklovski y, en parte, todo el periodo de la teoria y la historia
literarias que suele llamarse “formalista”. Hemos procurado explicar cémo
funciono el libro de Shklovski en el medio para el cual habia sido escrito
y en la etapa de evolucion cientifica a la cual pertenece por la fecha de su
origen. Ahora debemos confrontarlo con los resultados del desarrollo ul-
terior de la ciencia. Al decir “desarrollo”, damos a entender de antemano
que no es posible ni necesario aceptar hoy sin reservas y sin discrimina-
cion todas las aseveraciones de Shklovski, aun cuando coincidamos con €l
en la orientacion bdsica. El valor de su libro reside no sélo en aquellas
afirmaciones suyas que tienen validez duradera, sino también en aquellos
postulados que formul6 con una unilateralidad sin lugar a compromisos
para oponerse a la unilateralidad contraria de sus predecesores, ya que
solo la acentuacion radical de las contradicciones permite superarlas.
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Partamos de las palabras de Shklovski con las cuales concluye el prefacio:
“Al estudiar la literatura, me ocupo de sus leyes internas. Para emplear
una analogia tomada de la industria, diré que no me interesa la situacion
en el mercado mundial del algodén ni la politica de los monopolios, sino
tnicamente las clases de hilaza y las técnicas del tejido.” La diferencia
entre el punto de vista del estructuralismo actual y la tesis formalista cita-
da podria expresarse de esta manera: la “técnica del tejido™ sigue ocupan-
do el centro del interés, pero hoy ya sabemos que no podemos
desentendernos de la “situacién en el mercado mundial del algodén™, por-
que el desarrollo de la fabricacién de tejidos (aun en sentido no figurado)
obedece no s6lo a los adelantos en la técnica del tejido (la regularidad
inmanente de una serie que evoluciona), sino también a las necesidades
del mercado, de la demanda y la oferta. Lo mismo vale, mutatis mutandis,
para la literatura. Con ello se abre una nueva perspectiva para la historia
de la literatura, que permite considerar simultdneamente, por un lado, la
evolucion continua de la estructura literaria, determinada por la reagrupa-
cion constante de sus componentes, y, por otro lado, los estimulos exter-
nos, los cuales, sin constituir por si solos el mévil de la evolucién, son el
factor que determina en Gltima instancia cada una de las fases evolutivas
de manera univoca.

Desde este punto de vista, todo hecho literario se presenta como la resul-
tante de dos fuerzas: la dindmica interna de la estructura y la intervencion
externa. El error de la historia literaria tradicional consistié en contar Gni-
camente con las intervenciones externas, negandole a la literatura una evo-
lucion auténoma; la unilateralidad del formalismo, por el otro lado, con-
siste en situar la actividad literaria en un vacio. Sin embargo, aunque uni-
lateral, 1a postura formalista representd una conquista sustancial, pues des-
cubri6 el cardcter especifico de la evolucion literaria y liber6 a la historia
literaria de una dependencia parasitaria de la historia general de la cultura,
o bien de la historia de las ideas y de la sociedad. El estructuralismo, en
cuanto sintesis de las dos posiciones nombradas, conserva el postulado de
la evolucion autonoma sin despojar a la literatura de sus relaciones con los
dominios extraliterarios. De este modo permite captar la evolucion litera-
ria no solo en toda su amplitud. sino también en su regularidad.

Volvamos una vez mas al pasaje citado sobre la fabricacion de tejidos.
para anotar lo siguiente: la “situacion en el mercado algodonero™ (aquello
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que estd fuera de la literatura pero en relacién con ella) no es tampoco un
campo cadtico, sino que se rige por un orden firme y posee una evolucién
que obedece a una regularidad, lo mismo que la “técnica del tejido” (la
organizacion interna de la obra literaria). La esfera de los fenémenos so-
ciales, que incluye a la literatura, se compone de numerosas series (estruc-
turas), cada una con una evolucion propia, como son la ciencia, la politica,
la economia, la estratificacion social, el lenguaje, la €tica o la religion. A
pesar de su autonomia, estas series se influyen unas a otras. Si tomamos
cualquiera de ellas como punto de partida para indagar sus funciones, es
decir, su influencia sobre otras series, descubriremos que estas funciones
también forman una estructura, por cuanto se reagrupan y ponen en equi-
librio mutuamente sin cesar. Por consiguiente, ninguna de tales funciones
debe ser sobrepuesta a priori a las demds, porque en el curso de la evolu-
cion las relaciones reciprocas de las funciones estdn sujetas a los cambios
mds diversos. Sin embargo, no se puede desconocer la importancia funda-
mental y el cardcter peculiar de la funcién especifica de cada serie dada
(en el caso de la literatura se trata de la funcidn estética, que se liga a la
obra literaria en cuanto objeto estético), porque si se llegara a suprimir
esta funcion por completo, la serie en cuestion dejaria de existir como tal
(asi, la literatura dejaria de ser arte). La funcion especifica de cualquier
serie no estd determinada por su accion sobre otras series, sino por la ten-
dencia a la autonomia de la serie misma. No podemos exponer aqui en
detalle los principios que aporta la concepcién estructural a la investiga-
cion de las funciones; s6lo hemos querido sefialar que el estructuralismo
tiene también acceso al campo de la sociologia de la literatura.’

El estructuralismo no limita la historia literaria al andlisis de la “forma”,
ni se contradice con la investigacion socioldgica de la literatura. Lejos de
reducir el objeto de estudio o la riqueza de su problemdtica, insiste en que
la investigacion, en lugar de contemplar su objeto como un campo estati-
co y fragmentado, debe concebir cada fendmeno como la resultante y la
fuente de una variedad de impulsos dindmicos y ver la totalidad como una
interacciéon compleja de diversas fuerzas.

3 El propio Shklovski publico ya en 1927 un articulo titulado “En defensa del método socio-
logico™ en la revista Novvi Lef. y présentd en algunas monografias especializadas un andlisis
sociologico de La guerra y la paz de Tolstoi y de varias obras rusas del siglo XVIIL
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El estructuralismo en la teoria y la historia de la literatura no constituye
una excepcion. Al acceder a la posicion estructuralista, los estudios litera-
rios no hacen mds que unirse a la tendencia general del pensamiento cien-
tifico contemporaneo. El descubrimiento de redes de relaciones dinami-
cas que caracterizan a los objetos de estudio ha demostrado su eficacia
metodoldgica en casi todo el dominio de la ciencia actual: en las ciencias
del arte y en la estética general, en la psicologia, la sociologia, la lingtiis-
tica, la economia, e incluso en las ciencias naturales.

Al hablar del estructuralismo, aparentemente nos desviamos del libro de
Shklovski y del formalismo. Y es que Shklovski limité intencionadamen-
te su horizonte a la estructura literaria y se prohibi6 a si mismo sobrepasar
esa frontera. Esto era natural y necesario. Primero habia que centrar toda
la atencién sobre el punto hasta entonces mas ajeno a los intereses de la
historia literaria, a saber, sobre la construccion interna y la funcién especi-
fica de la obra literaria; Gnicamente con esta limitacién y desde este dngu-
lo se podia dar un empujon a todo el sistema conceptual. S6lo mads tarde,
cuando ya la nueva orientacion epistemologica se hubo estabilizado, pudo
la investigacion retornar gradualmente a los problemas tradicionales de
los estudios literarios, sin temor de que la anterior concepcion automati-
zada desviase a los investigadores hacia el eclecticismo metodolégico. El
libro de Shklovski y el trabajo de sus compafieros cumplieron a plenitud
su tarea pionera: descubrieron—a la par con la ciencia literaria de otros
paises, incluido el nuestro’—un nuevo campo de investigacion y abraza-
ron una postura epistemolégica que virtié nueva luz sobre el objeto de
estudio de la ciencia literaria y sobre toda su problematica.

“ Me refiero particularmente a algunos trabajos de F.X. Salda (articulos incluidos en la colec-
cién Duse a dilo [EL alma y la obral. 1913) y de Otakar Zich (O typech basnickych [Acerca de
los tipos de poesfa]”, Casopis pro moderni filologii 6 [1917/1918]. y ~O rytmu eské prozy [El
ritmo de la prosa checal”, Zivé slovo [La palabra viva] T [1920/19211).



II

LA DIMENSION SIGNICA
DEL ARTE






INTRODUCCION

La Escuela de Praga estudio no sélo los aspectos semanticos de las obras
literarias o los efectos semanticos producidos por los procedimientos cons-
tructivos, tal como lo hacian los Formalistas rusos sea en la narrativa o en
el verso (véase nuestra Antologia, 1 y 1), sino que propuso entender la
obra y el arte como hechos signicos. En comparacion con el Formalismo,
fue un salto cualitativo, que obligé a plantearse muchos problemas com-
plejos soslayados por aquél. Pero también fue un desafio y una fuente de
perplejidades y de replanteamientos revisionistas. La reflexién praguense
acerca del arte empieza a moverse a un nivel general donde se intersecan
la semidtica, la estética y el concepto estructural funcional.

Proponer la obra de arte como un signo fue un paso atrevido, visionario,
porque la ciencia de los signos, aunque de vieja alcurnia, no estaba en
condiciones de responder a la situacion y a los fendmenos de extrema
complejidad a los que debfa aplicarse. La sémiologie de Saussure fue ape-
nas un proyecto. Ademds, el modelo del lenguaje verbal no se puede ex-
trapolar sin mas a otros medios semioticos (por ejemplo, a la masica o a
las artes visuales, pero tampoco a los fenémenos folcldricos). Praga, como
el resto del mundo, desconocia la obra semioética de Charles S. Peirce (se
sabia s6lo de su filosoffa “pragmadtica™); pero ni €sta tiene todas las solu-
ciones y, ademds, estd recargada de tupidas taxonomias escoldsticas (véa-
se nuestro Metaestructuralismo, pags. 251 y ss.). Frege, Husserl o Ingarden
podian ofrecer importantes detalles, aspectos o reflexiones generales. Afor-
tunadamente, desde la tradicién fenomenoldgica surgid también la teoria
funcional del signo elaborada por el psicélogo vienés Karl Biihler, descu-
bierto para Praga por Trubetzkoy.

Antes de lanzar su manifiesto semiotico “L’art comme fait sémiologique™
(1934), Mukaiovsky explord el terreno en un curso universitario que dictd
en el otofio de 1933 en la Universidad Carolina de Praga, intitulado “Filo-
sofia del lenguaje poético™. El texto “Del llamado autotelismo del lengua-
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je poético” ofrece el segmento final de los materiales preparados para ese
ciclo. En ellos tenemos que ver no con un discurso pulido, sino con
Mukatovsky en el proceso mismo de la reflexion, con sus aristas y trope-
zones, planteamientos y retracciones, pero también podemos experimen-
tar algo de la energeia de su pensamiento critico.

“Filosofia del lenguaje poético™ no es sélo un borrador del manifiesto del
afo siguiente; resulta que éste es sélo una punta del iceberg en la proble-
matica planteada en aquél. Sorprende el lugar harto modesto que en este
esquema de las cosas ocupa la semiologia saussureana: se menciona que
“estd en sus panales”; se precisa que el aspecto fonico del signo (el
significante) no tiene que ver con la acustica sino con la fonologia de la
lengua: y cuando se procede a analizar el “significado’, el lingiiista ginebrino
desaparece para no volver. Entra en escena Husserl (con la intencionalidad
de la relacion referencial), Ingarden (con la fenomenologia del nombre
sustantivo), tal vez con un eco de Frege, la lingiiistica praguense (Havranek,
con su antinomia entre la palabra, “estdtica”, y la oracién, “dinamica™,
Kartsevski, con su fonologia de la entonacion), para hacer desembocar
todo esto en el lenguaje poético. Este seminario universitario nos revela la
influencia temprana clave de la fenomenologia en el proyecto semiético
praguense.

De entrada, Mukarovsky plantea que “la filosoffa del signo es precisa-
mente hoy, en los tiempos de crisis no sélo econémica sino ante todo
intelectual, el tema filosofico mds importante”. Siguiendo a los
fenomendlogos, define el significado como el ‘objeto intencional” que la
palabra/enunciado crea con miras a la realidad ‘trascendente’. El objeto
intencional, que media entre la palabra y la cosa (la relacion referencial),
es un portador de valores. La palabra en tanto parte de la oracién entra en
relacién con el correspondiente objeto intencional suyo, y entra en rela-
cion referencial con la realidad trascendente (la cosa) sélo a través del
enunciado/contexto completo. “Dondequiera que esté el significado... se
hallan valores.” “El conjunto de los objetos intencionales aglutinado por
los valores constituye un todo compacto, el ‘mundo’. con el cual el enun-
ciado verbal entra en contacto.” “La realidad con la cual tiene que ver el
enunciado verbal... no es ni psicolégica ni ontoldgica, sino que podria
designarse como conjunto de valores.” De paso, se menciona,
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proféticamente, “el valor estético como la cualidad integradora™. “En re-
sumen: si decimos que la realidad con la cual se relaciona el enunciado
verbal es un conjunto de valores, no queremos afirmar que en ella haya
solo valores: la realidad la constituye el material suministrado por la per-
cepcidn sensorial, por la emocioén y por el pensamiento, pero los valores
ofrecen el ligamento que ata este material en un todo. Por medio de los
valores nuestra actividad interviene en la realidad.”™ El concepto de ‘valo-
res difusos’ que irradia un objeto cualquiera, recuerda el concepto de ‘aura’
propuesto casi simultdneamente por Walter Benjamin (“La obra de arte en
la época de la reproduccion mecdnica”, 1936).

“L’art comme fait sémiologique’ es uno de los textos més conocidos de
Mukaiovsky y es considerado generalmente como un manifiesto de la
Escuela de Praga ya independiente del Formalismo ruso. Este texto parece
que fue escrito directamente en francés; es uno de los pocos textos de los
que no se ha conservado ningun original checo, ni siquiera un borrador, ni
tampoco fue retraducido a su idioma materno por el autor. Este aparente
“original” francés reviste algunos rasgos (vacilaciones, pequefos desli-
ces) que revelan precisamente que se trata de una traduccion; a su vez, la
traduccion al checo, hecha en 1966 por el filésofo Jan Patocka, ofrece otra
serie de opciones discutibles. Contamos pues con dos traducciones mas o
menos problematicas.

En el texto mismo se nota claramente una contradiccién entre el titulo y el
cuerpo del trabajo: el titulo parece identificar el proyecto praguense con la
semiologia saussureana; mientras que en el texto propio, los términos
saussureanos, si se utilizan, aparecen entre paréntesis o entre comillas, y a
veces sOlo como una de las alternativas referidas. Ademds, el plantea-
miento propuesto, que se basa en las reflexiones desarrolladas en el curso
de “Filosoffa del lenguaje poético”, rebasa totalmente al lingiiista ginebrino.
La “semiologizacion™ de la Escuela de Praga, apoyada en el titulo de este
trabajo-manifiesto, serfa un equivoco causado por la propia traduccién del
autor, quien asi intentaba “aproximar’ su propio proyecto de semidtica al
mundo francéfono; como siempre, sin ningtin eco. Apoyandonos en el
contexto original de los trabajos de Mukarovsky en este periodo, propo-
nemos para este trabajo como titulo mas apropiado “El arte como hecho
signico™ y, en la traduccién, subsanamos los deslices de las dos traduccio-
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nes que han servido de “originales” para innumerables otras traducciones
de este texto clave.

La obra de arte apuntala su realidad peculiar en el signo, desvinculdndose
del psicologismo, del hedonismo, del formalismo o del determinismo por
el medio. El artefacto fisico (la obra-cosa) es s6lo el significante; el signi-
ficado del mismo se configura en la conciencia colectiva. Se nota el uso
metaforico de los conceptos de Saussure, para quien el significante y el
significado eran inseparables, a manera (también metaférica) de dos caras
de la misma hoja de papel.

El signo, unidad léxica, se extrapola a la unidad total de la obra. Esta
confusién de lo micro y lo macro tiene luego la consecuencia probleméti-
ca de definir el significado de una obra como “lo que tienen en comtn los
estados de conciencia subjetivos . . . en los miembros de la colectividad™.
Ya Wellek objetaba que este ‘denominador comtin’ seria algo bien redu-
cido (imaginémonos qué pasaria con el “significado” de Don Quijote si
tomaramos esta definicién al pie de la letra).

“El arte” es un mero bosquejo de una problemadtica complejisima y encon-
tramos en €l mas problemas puntuales (por ejemplo, el concepto vacilante
de “estructura’; o el problema de que el tema en tanto eje de cristalizacién
del significado. que en la “Filosofia™ serfa parte del ‘objeto intencional/
estético’, se traspasa a la funcion comunicativa, donde, en cambio, se sos-
laya la posibilidad de destacar el valor existencial, referencial practico, de
algunos elementos o planos, tal como lo encontramos ahora en el Testi-
monio o en la novela testimonial). En cambio, se sostiene ¢l plantea-
miento general, la dialéctica de la doble funcion signica: auténoma y
comunicativa.'

' Signo comunicativo® y ‘signo auténomo” son dos conceptos clave. . . [Plodria pen-

sarse. . . que hay aquf una contradiccién en términos: ;como puede haber signos “auténomos’
frente a otros ‘comunicativos’, si por definicién todo signo sirve para comunicar mensajes?’. . . la
distineién consiste, no en la presencia o ausencia de comunicacién de un mensaje, sino en dife-
rentes tipos de referencia. El signo auténomo no carece de funcién referencial: su referenciaes la
realidad intencional.” J. Jandovd. “La semdntica poética de Jan Mukatoysky™. Literatira: Teo-
ria, historia, critica 1(1997): 236.



Signo, funcion v valor 71

Mientras que “El arte™ enfoca la problematica desde el genus proximum
propuesto, el signo, “La denominacion poética™ (1936) vuelve a lo especi-
fico del arte, a la funcion estética, ahora dentro del modelo de la comuni-
cacion propuesto por Biihler. En su punto de partida que toma en la cons-
truccion semdntica del contexto, “La denominacion™ es la segunda vuelta
a la “Filosofia del lenguaje poético™, pero se siente en ella también el
impacto de Funcion, norma y valor estéticos (1935-1936).

La semidtica praguense, que empez6 como hibridacion de la semiologia
saussureana con varios aportes fenomenoldgicos, termind su ciclo clasico
con entroncar la fenomenologia funcional biihleriana con la herencia for-
malista (el lenguaje poético vs. practico, comunicativo): a las funciones
“comunicativas’— expresiva, representativa y apelativa—se agrego, como
su “negacion dialéctica”, la funcion estética. (Dos décadas mas tarde,
Jakobson afiadiria otras dos funciones mas a este esquema.)
Curiosamente, “La dindmica semdntica del contexto”, un apartado del
extenso estudio sintético “El lenguaje poético™ (1940), sera la tercera vuelta
a la “Filosofia del lenguaje poético”, retomando especificamente el tema
de la construccion dindmica del contexto oracional y mas que oracional.
Mukatovsky utiliza los aportes de Mathesius, Kartsevski, Havranek, y su
esquema de la “acumulacion semdntica’ se asemeja a la explicacion
husserliana de la percepcidn de los objetos temporales. Cuando sus jove-
nes colaboradores lo confrontaron con esa casi coincidencia, Mukatovsky
reconocié que si hubiera conocido el pasaje de Husserl, habria matizado
mads su planteamiento. En fin, ya San Agustin tiene importantes cosas que
decir sobre el tiempo y la memoria.

Esta felicidad cldsica de la semidtica praguense habia de durar poco: pronto
fue desafiada desde el lado del folclor y del teatro. La camisa de fuerza
saussureana, que mantenia la apariencia de coherencia de las investigacio-
nes semioticas, se rompio en la union de sus piezas. En cierto sentido las
suturas estaban descosidas desde el comienzo mismo de la Escuela de
Praga, cuando Kartsevski publico su ingenioso divertimento semidtico
“Du dualisme asymétrique du signe linguistique™ (en el primer volumen
de Travaux, 1929) y rompié no s6lo la relacién monogama entre el
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significante y el significado saussureano, sino también su aislamiento “es-
pléndido™ de la realidad.

Segtin Kartsevski, el significante y el significado se encuentran en un es-
tado de equilibrio inestable, porque su relacion interna, en el signo, se
desplaza continuamente, adaptandose a las exigencias de la situacién con-
creta. El significante y el significado se deslizan sobre la “pantalla de la
realidad™ y, en este proceso, cada uno “desborda™ los pardmetros que le
tiene asignados su pareja en el sistema de la lengua: el significante busca
desempeiar otras funciones referenciales de las que tiene asignadas (y asi
aumenta su estera de homonimia, significando mds cosas distintas). y el
significado busca expresarse también por otros medios que su signo co-
rrespondiente (y asi aumenta su estera de sinonimia, haciéndose sinénimo
con mas signos distintos). Estirados entre el sistema y la referencia, entre
el uso literal y figurado. y entre la homonimia y la sinonimia, el significante
y el significado, acoplados en el signo, operan entre dos campos y fuerzas
asimétricos.

El ndcleo de esta critica a Saussure la encontramos formulada en Husserl
(Investigaciones logicas, 1900, “Investigacion primera”, § 12), en la ob-
servacion de que “varias expresiones pueden tener la misma significa-
cion, pero distintos objetos [referentes]| o distintas significaciones y el mis-
mo objeto”.

En “El traje regional como signo”, de 1936, Petr Bogatyrev plante6 nue-
vamente larelacion entre la cosa y el signo (el traje puede tener o adquirir
diversos valores simbdlicos, pero sin convertirse en mero signo, porque
sigue siendo cosa, por ejemplo, tiene la funcién de cubrir, proteger el cuer-
po). En el teatro, igualmente, donde el actor convertia su propio cuerpo en
signo (el significante) para representar un ‘personaje dramatico’ (el obje-
to estético), la diferencia irreductible que quedaba entre el cuerpo y el
signo ponia en tela de juicio el “significante™ saussureano y su capacidad
de extrapolacion del lenguaje a otras realidades semidticas: de hecho, esta
dimension material y signica pone asi mismo en tela de juicio el concepto
de significante en el lenguaje y en la lingiiistica. S6lo mucho mds tarde, en
1969, el semidtico del teatro (jotra vez teatro!) Ivo Osolsob¢, vendra con
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el concepto modificado de ‘ostension’ (véase también nuestro Metaes-
rructuralismo, pags. 238-9. 253), o Derrida. con su “exceso de significa-
cion” en el significante. Mukatovsky mismo volvera sobre esta problemad-
tica durante la guerra en su conferencia “La intencionalidad y la no
intencionalidad en el arte™ (1943), que dejard sin terminar y sin publicar,
pero que aun asi pone en tela de juicio la semidtica y la recepcion de la
fase “cldsica”.

(E. V.)



DEL LLAMADO AUTOTELISMO
DEL LENGUAJE POETICO®

Hoy unas palabras sobre la relacién entre el lenguaje y la realidad trascen-
dente. Hemos dicho que esta realidad es denotada por el acto de referencia
que parte de cada conexion realizada entre sujeto gramatical y predicado.
Pero esto no es todo. La cuestién ahora es saber qué debemos entender por
este acto de referencia. Tomemos cualquier frase indicativa, por ejemplo,
“El drbol esta reverdecido”, o “Anoche vino a verme un amigo™. Cada una
de estas frases indica algin sector de la realidad trascendente. Para descri-
bir esta indicacion, tendriamos que decir que de alguna manera se solapa
con dicho sector. Mientras no nos surjan dudas sobre la veracidad de esta
frase, no haremos diferencia entre su significacién y la realidad. Esta es la
relacion basica. Puede suceder que dudemos de la coincidencia total entre
la significacion de la frase y la realidad trascendente, caso en el cual se
hara mas evidente la diferencia entre ellas (“posiblemente”, “dificilmen-
te”, “tal vez”); y también es posible que neguemos esta coincidencia (fra-
se negativa). Pero en todos estos casos sigue valido el ejemplo que nom-
bramos en primer lugar como bdsico. Hay otras posibilidades, por ejem-
plo, la mentira y la invencién. En la mentira existe ficcion por parte del
hablante, esto es, el hablante sabe que lo que dice no corresponde a nada
en larealidad, pero supone que el oyente de todas maneras identificard sus
palabras con la realidad. En la invencion, el hablante también recurre a la
ficcion, pero sin pretension de inducir a error al oyente; al mismo tiempo
es consciente de la diferencia o la discrepancia entre sus afirmaciones y la
realidad, porque todo ello se percibe sobre el trastondo del lenguaje co-
municativo.

Pdginas finales de “Filosofia del lenguaje poético™, un curso dictado por Mukarovsky en la
Universidad Carlos [V en 1933, El texto fue editado a partir de las notas de Mukarovsky por el
profesor Miroslav Prochazka y publicado en 1995 en un volumen titulado Semdntica pocética.
gue incluye otros dos cursos de la misma época (“Semdntica del lenguaje poético™ v “Filosofia
de la estructara poética™). El editor limitd sus intervenciones a lo estrictamente indispensable,
de modo que el texto conserva su cardcter original de notas para clase. N. de la T.
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Completamente otro es el caso del lenguaje poético y de la obra literaria
con relacion a la realidad en general. Imaginemos cualquier frase (una vez
mads, indicativa, como tipo bdsico de proposicion), ya como parte de una
manifestacién lingiiistica comunicativa, ya como parte de una obra literaria.

Por ejemplo: “Alguien tocé a la puerta.” Si escuchamos esta frase como
parte de un relato comunicativo, tendremos en claro que le corresponde
un suceso en larealidad trascendente. Si verificamos que no es asi, valora-
remos la frase como falsa. Y ahora, como parte de una novela: sabemos
que nada correspondi6 a esta frase en la realidad, pero no por eso la consi-
deraremos falsa. Incluso puede ser que le atribuyamos una veracidad de
cierta indole: no en el sentido de que tenfa que haber sucedido algo que
correspondiera exactamente al enunciado, sino que podia haber pasado, o
puede pasar en cualquier momento, algo que le corresponda, aunque sea
en forma indirecta o figuradamente.

La relacién del lenguaje poético con la realidad es una relacion de ficcion,
guaj

pero no de una ficcion que se juzgue como falsa. La cuestion de la verdad

o la falsedad no tiene sentido en el caso de la obra literaria.

De otra parte, aun en la obra literaria la relacion con la realidad puede ser
de diversa indole. Basta comparar un cuento de la vida contempordnea
con una novela histdrica y con un cuento de hadas. A su vez el cuento
contemporaneo puede presentar diferentes matices en la relacién con la
realidad segtn la actitud que adopte hacia ella: segun si la idealiza o le da
un tratamiento realista, etc. La relacion con la realidad puede presentar, en
la obra literaria, los mds variados juegos y matices: mezcla de elementos
fabulosos con elementos realistas, varias interpretaciones diferentes de
los hechos para crear una realidad multiple, etc.

También son interesantes, en cuanto a la relacion con la realidad, algunos
casos lingiiisticos particulares, como el estilo directo en una obra épica.
Se expresa algo que es enunciado comunicativo para el personaje hablan-
te y para su oyente (de modo que en este plano tiene la misma relacion con
la realidad que la manifestacion lingiiistica comunicativa); pero para el
lector de la obra el enunciado estd en otro plano, el literario, lo mismo que
el personaje que lo pronuncio. Desde el punto de vista del personaje el
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enunciado puede ser verdadero o falso, desde el punto de vista del lector
esta verdad o falsedad juega un papel en la construccion de la obra; pero
por lo que se refiere a la cuestion general de verdad o falsedad. el enuncia-
do, asi como todo el contexto de la obra, es irrelevante.

manifestacion manifestacion
comunicativa literaria
relacion con la realidad criterio medio constructivo
[control] comunicativo

Del llamado autotelismo del lenguaje poético

Al hablar, en la clase pasada, sobre la relacién entre el lenguaje poético y
la realidad o, mas exactamente, sobre la cuestion de la verdad y la falsedad
en la obra literaria, preparamos el camino hacia el siguiente punto: diluci-
dacion de la funcion propia y la esencia del lenguaje poético. En este pro-
blema tendremos que detenernos, porque es no solo cientificamente im-
portante, sino también muy actual. Se habla mucho de las funciones no
solo del lenguaje poético, sino de la funcidn de la literatura en general,
con una incompetencia que en otras disciplinas serfa simplemente comica.

Recapitulemos esquematicamente la construccion de la manifestacion lin-
giifstica:

plano de los simbolos fonicos

plano lexical

plano morfol6gico (en parte integrado

en el plano lexical, en parte en el sintdctico)

plano sintictico

plano de las relaciones logicas

(no so6lo al interior de la frase sino también fuera de ella)

realidad de los objetos intencionales

realidad trascendente (control potencial de la conexién oracional
entre sujeto y predicado, las demas relaciones oracionales, por ejem-
plo, relaciones entre las partes de miembros de oracién con com-
plementos. s6lo alcanzan hasta la realidad de los objetos
mtencionales)



Signo, funcion v valor i

En la manifestacion lingiifstica hay que distinguir dos clases de realidad,
ambas necesariamente presentes pero de diferentes maneras: hemos visto
que la relacion con la realidad trascendente (control de la verdad o la fal-
sedad) puede permanecer potencial. Y en efecto a menudo permanece
potencial, aunque en diversos grados: por ejemplo, simple credulidad, es
decir, entrega del control a otra instancia (confianza en la palabra impre-
sa: “eso salio en el periodico™), que es el caso extremo. Sin embargo, tam-
bién en un discurso muy preciso la relacién con la realidad trascendente
puede quedar en un estado potencial. Cuando unimos proposiciones con-
tiguas mediante una relacién solamente I6gica—por ej., una cadena de
silogismos—desplazamos el control de la relacion con la realidad trascen-
dente a las proposiciones que estan en los extremos de la cadena: las
premisas bésicas y la conclusion final. Ademads, desde el punto de vista
psicologico se podria decir: puesto que se trata de control, la relacion con
la realidad trascendente siempre tiene que ser establecida conscientemen-
te si no ha de quedar en un estado de potencialidad, ya sea con intencién
(en las relaciones logicas que ligan las proposiciones) o sin darnos cuenta
(en los actos de credulidad). Y finalmente: podria decirse que la relacion
con la realidad trascendente es siempre individual, en el sentido de que
atafie a un punto determinado (o a una esfera determinada) de esta realidad.

La relacion con la realidad intencional es completamente otra. Primero,
mientras que la relacion con la realidad trascendente solo comienza en la
linea entre el sujeto y el predicado, la relacion con la realidad intencional
existe ya con cada palabra, es decir, con las unidades Iéxicas mds bdsicas.
Segundo, no es una relacion de control: puedo crear un objeto intencional
cualquiera simplemente nombrdndolo. Si digo *“un circulo cuadrilatero™,
he creado un objeto intencional; en lugar de dos palabras podria inventar
una sola palabra y asi seria aun mas evidente. Claro que estoy exagerando
un poco: serd tan solo una “propuesta’ de objeto intencional, y no el obje-
to mismo. ;Como puede esta “propuesta” convertirse en un verdadero
objeto intencional? Retlexionemos. ;Confrontandola acaso con la reali-
dad trascendente (digamos si yo formara la proposicion “El circulo suele
ser cuadrildtero™ y tratara de verificarla)? Supongamos que yo no intente
realizar el control o que lo realice incorrectamente. ;Serd imposible, por
esta razon, que mi “propuesta” se convierta en una realidad intencional. o
en un objeto intencional en el plano de la realidad intencional? No: esto es
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perfectamente posible, siempre y cuando la “propuesta” llegue a ser “‘ge-
neralmente” reconocida, es decir, reconocida por una colectividad. Ve-
mos a diario que muchos objetos intencionales asi son aceptados sin control
alguno: a menudo un objeto intencional vive todavia cuando el control con
respecto a larealidad trascendente ha demostrado su falsedad. Para que se
forme un objeto intencional se requiere consenso colectivo. Esta es la tini-
ca base real del objeto intencional. As{ éste entra en el plano global de la
“realidad intencional”. Ahora, ;qué sucede con el control en este plano?
Aqui el control es imposible, pues el tinico control posible es el que se
realiza mediante confrontacion con la realidad trascendente. De ésta he-
mos abstraido provisionalmente, como dije hace un momento. Tomémos-
la ahora en consideracion. Supongamos: he “propuesto” cierto objeto
intencional: recordemos qué sucedié cuando Galileo “propuso” (como hi-
potesis) el objeto intencional “rotacion del globo terraqueo™. Realizo el
control con respecto a la realidad. ;Qué pas6? La “propuesta” de objeto
intencional, o la hipdtesis, se convirtié en “concepto”, esto es, un objeto
intencional que habia ganado, mediante el control, el derecho al reconoci-
miento general. ;Consiguié realmente este reconocimiento general como
consecuencia automdtica de dicho control? No fue asi. Sélo cuando el
“derecho™ al reconocimiento general fue concedido, el concepto “‘rota-
cion de la Tierra™ se convirtié en objeto intencional. Aqui vemos clara-
mente la relacion mutua entre la realidad trascendente y la intencional.

El objeto intencional tiene cardcter colectivo (social), es decir, no empie-
za a existir hasta ser reconocido por una colectividad. De lo cual se sigue
que no es confrontado con un solo punto como sucede en el caso de la
realidad trascendente, sino con todo el contexto de la realidad intencional.
O encaja en ella, 0 no encaja. Este es el “criterio”. Encaja en un lugar
vacio o pretende desalojar otro objeto intencional. Pretende cambiar la
realidad intencional desde las bases, o sélo en detalles. Naturalmente, sera
aceptado con mds facilidad por la colectividad si encuadra en la realidad
intencional, sin cambiarla. En el caso contrario sobreviene la lucha. La
realidad intencional, como dijimos en una clase anterior, es una realidad-
valor. Se refiere a las diferentes escalas de valores y a su jerarquia. Y
finalmente, desde el punto de vista psicoldgico: si el control de la concor-
dancia con la realidad trascendente es por lo general consciente, la acepta-
cion o el rechazo de los objetos intencionales es un proceso demasiado
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complejo como para poder ser consciente. Por eso con frecuencia se pro-
duce mediante una orden (dictadura en la politica). Cuando se aducen ar-
gumentos para la aceptacion de un objeto intencional, son secundarios.
Nunca faltan contraargumentos.

Ahora ya estamos en condiciones de resolver el problema del lenguaje
poético.

Hablamos en la clase pasada sobre el autotelismo del arte, en general, y de
la literatura, en particular. En otra parte del curso trataremos de este pro-
blema en detalle. Hoy nos interesan s6lo aquellos aspectos suyos que ata-
fien al lenguaje poético.

(Como se manifiesta el “autotelismo™ en el lenguaje poético? Considere-
mos primero la construccion de la enunciacion comunicativa: la manera
de expresion esta determinada por lo que se expresa. Lo que se expresa
esta contenido sobre todo en el significado, que es el mds cercano a la
realidad (trascendente), mientras que todos los demds componentes de la
manifestacion lingiifstica (por ej., fonemas, rasgos gramaticales, nexos
sintacticos) se relacionan con la realidad sélo a través del significado. De
otra parte, estd mds cerca de la realidad trascendente la frase completa que
el significado de una sola palabra, y mas que la frase completa, la signifi-
cacion de todo el contexto. Esto se desprende del hecho de que sélo cuan-
do ha concluido el contexto, se fija definitivamente la referencia de todas
las partes subordinadas. Es decir, el aspecto més cercano a larealidad es la
significacion global del contexto, que llamamos tema (“contenido™). Por
eso en un contexto comunicativo el contenido prevalece claramente sobre
los componentes propiamente lingiiisticos: el contenido determina la se-
leccion de los medios lexicales, gramaticales, etc.

Veamos ahora el lenguaje poético. Aqui la relacién con la realidad tras-
cendente estd debilitada. Con ello cambia la jerarquia al interior de la
manifestacion lingtiistica. El tema deja de ser el componente privilegiado,
porque el contacto con la realidad trascendente no es ni el objetivo ni el
criterio de la enunciacion, sino que alli donde se hace énfasis en él, es mas
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bien un medio constructivo (por ejemplo, el caracter realista de la obra).
Por eso el tema en la obra literaria es paralelo a los demés componentes, es
igualmente importante que ellos, pero no mds importante o dominante.
No estando fijada en un solo punto, toda la construccion lingiiistica es
mucho mas mévil que en el lenguaje comunicativo. Es muy posible que
en un caso dado el tema sea atraido por el lenguaje, en lugar de lo contra-
rio. Con ello la atencion se centra en la construccion interior del enuncia-
do, la cual en la manifestacion comunicativa queda fuera del foco central,
llamando la atencién so6lo en el caso de no ser adecuada para su objetivo
(expresar cabalmente el contenido). A veces se dice también que en la
manifestacién comunicativa el lenguaje es un medio, en la expresion poé-
tica el objetivo. Aqui tenemos el autotelismo del lenguaje poético. A mu-
chos les parece poca cosa y es precisamente una de sus quejas contra el
mal denominado formalismo. Creen que es rebajar la dignidad y el signi-
ficado verdadero de la poesia el declararla un mero juego con la lengua.
Pues bien: jcudl es la realidad? Podemos responder con dos tesis:

1. El “autotelismo™ tiene que ver tan s6lo con el debilitamiento de la rela-
cion del arte literario con la realidad trascendente, mientras que la rela-
cién con la realidad intencional se acentiia fuertemente.

2. La diferencia entre la expresién comunicativa y la literariamente
“autotélica” no es tan tajante como para cortar la relacion entre ellas. Existen
formas literarias que oscilan en el limite entre la expresion autotélica y la
comunicacion.

A continuacién discutiremos brevemente estas dos tesis. La primera se
desprende de algo que ya tratamos: el arte literario ejerce influencia sobre
la realidad gracias al hecho de estar libre del vinculo con un solo punto
determinado de la realidad trascendente, lo cual le permite ganar una vali-
dez “simbolica” o “tipificante”. Por ejemplo, una historia concreta puede
ser referida a una cantidad (infinita) de historias concretas que puede tener
en mente el lector y a sus mds diversas situaciones vitales. Otra cosa, rela-
cionada con lo anterior: la atencion estd dirigida principalmente a la reali-
dad intencional (que funciona justamente en virtud de que la realidad tras-
cendente la valoramos y “vemos™ a través de su prisma). Qué significa
esto para el lenguaje poético? Dado el contacto intensivo e incluso la
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interpenetracion del aspecto semantico del lenguaje con la realidad inten-
cional, el lenguaje poético tiene la posibilidad de influir directamente en
la realidad intencional que vive en la conciencia de la colectividad. Pode-
mos decir: si en la enunciacién comunicativa el centro de la atencion estd
en la realidad trascendente y, por influencia de ésta, en el contenido del
enunciado mismo, en la enunciacién poética la atencion se centra en la
realidad intencional y, por influencia de ésta, en los componentes
lingiifsticos del enunciado, pues entre los componentes de la obra litera-
ria, los lingiifsticos son los mds préoximos a la realidad intencional. Dicho
de otra manera: es un hecho conocido que el modo de presentacion de la
obra puede tener mucha mayor influencia sobre todo el sistema de valores
que, por ejemplo, la ideologia directamente expresada en la obra. Como lo
expreso Tolstoi: “Si quisiera decir qué quise expresar con La guerra y la
paz, tendria que escribir toda esta obra de nuevo”.

Si miramos el asunto desde este angulo, pierde justificacidn tanto la deno-
minacién ‘formalismo’ como la concepcion formalista de la obra de arte
verbal. Es, por ejemplo, mala suerte del libro de Shklovski Teoria de la
prosa que sea valorado como formalista, siendo que esta obra es realmen-
te el comienzo de la polémica con el formalismo; mds atn, es la supera-
cion del formalismo.

Aunque el escritor (aqui me refiero especificamente a los poetas) no haga
nada mds que desvelar para la conciencia lingiifstica del lector cierto as-
pecto del lenguaje, poner este aspecto en el centro de atencion, reorientar
con respecto a él toda la construccién lingiiistica del poema y ensayar
todas sus posibilidades y variantes, ya con eso habra logrado que de alli en
adelante la gente no s6lo hable sino también piense y actte de otra mane-
ra; porque con ello ha reorganizado la estructura del universo intencional.
Podrian ustedes objetar que la poesia se lee poco. Les contestaria con una
cita de Le Secret professionel de Cocteau; “Stéphane Mallarmé influye
hoy en el estilo de la prensa diaria sin que los mismos periodistas lo sospe-
chen”. Esta afirmacion es paraddjica sélo en apariencia; seria posible ve-
rificarla estadisticamente (el orden de palabras). No puedo tratar aqui en
detalle el problema, mas bien socioldgico, de las vias concretas por las
cuales se realiza esta influencia de la poesia. Nos basta constatar su exis-
tencia. Por lo demds, en algunos otros medios sociales el asunto pareceria
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mucho mds natural que en el nuestro; por ejemplo, precisamente en Fran-
cia o también en Rusia. No quiero decir que en esos paises la gente ande
por la calle con libros de poesia en la mano. Pero en ambos existe una gran
cultura de la memorizacion. La gente adquiere en sus afios escolares un
acopio de versos memorizados, a veces s6lo fragmentos de poemas, que
se les fijan en la memoria. En cuanto a Rusia, les recuerdo algunas nove-
las rusas del pasado en las cuales a menudo uno de los personajes cita
VErsos sin cesar.

Volvamos a nuestro tema y sigamos: la razén por la cual justamente en la
poesia se dirige la atencion con tanta fuerza hacia los elementos lingiiisticos
es que en la poesia hay ritmo. Y el ritmo estd montado sobre elementos
lingiiisticos. Es verdad que el ritmo permea toda la construccion de la
obra, tocando hasta la composicion del tema; pero su portador directo es
siempre algiin componente lingiiistico, o incluso fénico, es decir, aparen-
temente lo mas superficial. Por eso algunos consideran el ritmo un mero
“adorno” exterior y desconocen su funcién transformadora de principio
dindmico que moviliza toda la construccion de la manifestacion lingiifsti-
ca. Esto lo podrfamos demostrar ampliamente, pero aqui no se trata de
métrica; s6lo menciono de paso la influencia del ritmo sobre la eleccion
de palabras, la tension entre la construccidn sintactica del periodo y la
construccion ritmica del verso como unidad, etc. — Por eso podemos de-
cir sin exagerar que las frases “Macha es el creador del poema Mayo™ y
“Midcha es el creador del yambo checo™ son sinénimas. Siempre es una
hazana en la poesia llegar a crear simplemente un nuevo esquema métrico
y llenarlo con un material lingiiistico adecuado. Dados los estrechos nexos
entre el ritmo y la construccion de la obra poética, especialmente su cons-
truccion lingiiistica, dicho logro significa en realidad transformar la len-
gua y, en sentido mds amplio, la realidad intencional relacionada con la
lengua.

Para mayor claridad, digamos ahora unas palabras sobre este nexo de la
realidad intencional con el lenguaje. Al lado de los valores “visibles”,
“conscientes™ y sistematizados, que son medibles. existen valores invisi-
bles. difusos, que aparentemente estdn adheridos a las cosas y las palabras
y son una cualidad de las mismas (en tanto significado). La existencia de
tales valores “difusos™ se ve muy bien, por ejemplo, cuando una valora-
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ci6n moral visible (consciente) de un acto discrepa en nuestra conciencia
agudamente de la valoracién difusa del mismo acto, de tal modo que po-
demos sentir esta discrepancia como una contradiccion interna que nos
mortifica. De otra parte, los valores “visibles™ son mas féciles de transfor-
mar que los difusos, precisamente porque es posible captarlos y verlos en
sus conexiones. Estos valores difusos son la amalgama de nuestro “uni-
verso” o de lo que llamamos nuestra “concepcion del mundo™, aunque
esta ultima expresion connota una actitud todavia demasiado consciente
hacia las cosas y una valoracion consciente de las mismas. Sobre estos
valores difusos se puede influir de diversas maneras, pero la mas eficaz es
el arte. Recordemos finalmente que aquel “universo™ que estd permeado
por los valores invisibles es la realidad intencional. Incluso puede decirse
que el objeto intencional se compone de: a) referencia a algtin punto de la
realidad trascendente (hemos visto que con frecuencia esta referencia no
se realiza, que pueden existir por largo tiempo objetos intencionales a los
cuales no corresponde nada en la realidad trascendente, objetos que s6lo
fingen una relacion con esta realidad); b) cierto valor (o ciertos valores).

Pues bien, veamos ahora la relacion entre el lenguaje y el universo de los
objetos intencionales. {Qué les corresponde en la enunciacion lingiiisti-
ca? Dijimos: mientras no se ha realizado la conexién entre un sujeto y un
predicado, todas las palabras que podemos poner en relacion gramatical
mediante la subordinacion (por ejemplo, determinacién gramatical de una
palabra por otra) se proyectan sobre el plano de la realidad intencional, sin
llegar hasta el plano de la realidad trascendente. Y las uniones de palabras
corresponden a lo que llamamos objetos intencionales. Pero teniendo en
cuenta que tal unidn de palabras se puede sustituir facilmente por una sola
palabra (por ejemplo, cuadrildtero rectdngulo equildtero = cuadrado), re-
sulta claro que también las palabras singulares son (por su significado)
objetos intencionales. Si pasamos de la unién de palabras (partes de la
oracion con complementos) a frases completas, ya no tocamos solo el pla-
no intencional, sino, detrds de €ste (debajo de éste), también el plano tras-
cendente. Pero por lo que dijimos de la frase en el lenguaje poético, aqui el
nexo con el plano trascendente esta debilitado y es plurisignificativo. Aun
en la unién del sujeto con el predicado en el lenguaje poético se enfatiza
su proyeccion sobre el plano de la realidad intencional.
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Ahora bien: en la enunciacion comunicativa se puede aceptar como regla
general que los valores difusos contenidos en la lengua (en el 1éxico, lue-
go en el repertorio de giros comunes, de tipos de oracion, etc.) coinciden
aproximadamente con los valores contenidos en la realidad intencional
que es vilida para el hablante y el oyente. Este es el caso normal, aunque
puede haber desviaciones. En el lenguaje poético la situacion es diferente
(sigo refiriéndome principalmente a la poesia versificada). Aqui hay, por
el contrario, una tendencia constante a que el conjunto de valores conteni-
do en forma latente en el lenguaje sea diferente del conjunto de valores
que permea la realidad intencional. Claramente se ve esto en la eleccién
de palabras. Al elegir una palabra en el lenguaje comunicativo (particular-
mente el cientifico), procuramos que la palabra exprese de la manera mads
precisa y adecuada una realidad, es decir, que designe de la manera mds
directa la realidad trascendente, sin detenerse y oscurecer la comunica-
cion con desvios por la realidad intencional. El lenguaje cientifico incluso
evita escrupulosamente cualquier reminiscencia de la realidad intencional
y de los valores en ella contenidos; por ejemplo, en lo posible evita pala-
bras que insinden una valoracion. Prefiere la palabra automatizada, esto
es, aquella expresion en la cual esta fijada cierta referencia univoca.

En cambio, el lenguaje poético busca las palabras de acuerdo con unas
directrices muy diferentes. Y no sélo las palabras: también todos los de-
mas medios lingiiisticos, cada vez distintos, los elige de tal manera que los
valores adheridos a tales medios sean un poco diferentes de aquellos que
viven en la realidad intencional de la colectividad dada (recuérdese el uso
y la funcién de los arcaismos, los neologismos, las expresiones figura-
das—estos recursos comportan una revaloracién; lo mismo, aunque con
menos evidencia, sucede con las formas sintacticas, etc.). En general po-
demos decir: el lenguaje poético estd francamente orientado a la
revaloracion de los valores, y para esto se sirve sobre todo del ritmo, ese
recurso que supuestamente es un mero “adorno” exterior de la poesia. Por
consiguiente, si decimos que en la poesia la manifestacién lingliistica se
vuelve autotélica, esto no significa que consideremos el lenguaje y sus
componentes como forma, como envoltura de un nicleo.

Pasaremos ahora a la segunda tesis que formulamos atrds: La diferencia
entre la manifestacion “comunicativa™ y la “autotélica™ no es tan tajante
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como para cortar la relacion entre ellas. Existen formas literarias que osci-
lan en el limite: las formas prosarias. Examinaremos el problema del
“autotelismo™ desde el punto de vista de la prosa artistica, en particular de
la novela y el cuento.

Hoy hablaremos de la limitacién del llamado “autotelismo™ de la obra
literaria en la novela y en el cuento. Aqui la separacion de la obra del
plano de la realidad trascendente no es tan radical como lo puede ser en la
lirica. Aunque la cuestién de la verdad o de la falsedad tampoco es un
criterio en la narrativa, sino un medio artistico, en ciertos casos limitrofes
puede darse una oscilacién entre la “comunicacion” y el “autotelismo™
(como en la biografia). Un hecho importante para la prosa es que en ella
no hay ritmo, esto es, ritmo como impulso métrico independiente y conti-
nuamente reestablecido, que pueda mantener unida la armazon de la obra
y ser su eje. Tynianov muestra que la diferencia entre el verso y la prosa
artistica consiste en que el eje del verso es el ritmo, mientras que el de la
prosa es el tema. Y el tema es el componente que mds cerca estd de la
realidad trascendente.

Trataré de mostrarles en unos cuantos ejemplos las diferentes posibilida-
des de relacion entre el tema de la narrativa y la realidad trascendente.
Veamos primero el cuento de hadas, donde esta relacion estd no sélo debi-
litada, sino negada. Recordemos la formula introductoria de los cuentos
de hadas rusos: “Erase que no se era”. Esto es tipico del cuento de hadas.
No soélo anticipamos que lo narrado no sucedid, sino que sabemos que ni
siquiera habria podido suceder lo narrado ni nada parecido. Por eso los
cuentos de hadas se nos presentan como narracién “pura”. No hay nadaen
ellos fuera del acto de presentacién de la historia. Me ha dicho el etnégrafo
Petr Bogatyrev que en los ambientes donde atn existen los cuentos como
narracion pura, los oyentes no permanecen todo el tiempo sentados cerca
del narrador durante la narracion; a veces se levantan, atienden su oficio y
vuelven para seguir escuchando el cuento. que se prolonga indefinida-
mente. Es decir, su interés se centra en la narracion mas que en el asunto
narrado.
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Confrontemos ahora el cuento de hadas con una novela como Crimen y
castigo de Dostoievski. Lo que se narra no sucedio, pero pudo haber suce-
dido. Con esta conciencia recibimos la novela. Es mds: el hecho de si
Raskolnikov existié 0 no existio no es decisivo, porque en cada lector hay
algo de Raskolnikov; en otras palabras, porque el referente no se anula,
sino que se multiplica. Podria decirse que la accion de esta novela tiene
una relacion figurada con la realidad, si no existieran otras obras y otros
géneros literarios donde el cardcter figurado se destaca mucho mas clara-
mente. Me refiero a la fabula y a formas narrativas similares. En la fabula
se narra algo que no pudo suceder (la variante basica de la fabula es la
historia con personajes animales, mientras que las otras variantes—tabu-
las con personajes humanos—se perciben sobre esta base), pero que es
una figura. Otro caso: la pardbola. ;Cudl es su relacion con la realidad
trascendente? Recordemos un ejemplo: salié un hombre a sembrar trigo
— en la noche se durmié, llegé su enemigo y sembrd cizana entre el trigo
— al cosechar el trigo, la cizana es escogida y arrojada al fuego. Algunas
parabolas biblicas tienen una moraleja expresa como las fabulas, de modo
que hay semejanza entre ellas. Pero también diferencia, por cuanto la his-
toria narrada en la pardbola no es “irreal”, sino que pretende ser “real”, es
decir, una comunicacion sobre algo que ha sucedido. Asi estd dado un
reterente inequivoco, como en la manifestacion comunicativa, pero tam-
bién estd presente otro acto de referencia—indirecto, figurado.

Otra posibilidad es que el acto de referencia comunicativo no exista solo
tangencialmente en la obra, sino que funcione como parte de ella y que
diferentes partes de la obra tengan diferentes clases de referentes. Me re-
fiero sobre todo a la novela histdrica. Su accién central y sus personajes
centrales suelen tener una validez similar a la de Raskolnikov en Crimen y
castigo. Pero en el trasfondo suele haber sucesos o personajes con una
validez realmente comunicativa y cuyo referente se percibe como univoco.
Estos son los personajes y sucesos “histricos™.

En otras ocasiones la oscilacion entre el acto de referencia comunicativo y
el “poético” puede atravesar toda la obra, renovandose continuamente.
Este es el caso de la novela biogréfica o incluso de la propia biograffa si
¢ésta es tomada como un hecho estético.
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En suma: la relacién con la realidad trascendente no es secundaria en la
obra épica, sino que es un asunto de gran importancia. Por un lado, fun-
ciona al interior de la obra como un factor fundamental en la construccion
de los géneros, por otro lado interviene en la evolucién: la menor o mayor
medida de “realidad™ y los diferentes modos de su presentacion cambian
fundamentalmente y éste es uno de los principales soportes de la evolu-
cion de la narrativa. Por Gltimo, esto es importante también para la fun-
cion de la obra literaria entre los demds fendmenos sociales.



EL ARTE COMO HECHO SIGNICO

Es cada vez mds evidente que el entramado de la conciencia individual
estd determinado, hasta en sus estratos mds intimos, por contenidos perte-
necientes a la conciencia colectiva. Por consiguiente, los problemas del
signo y de la significacion se hacen cada vez mds urgentes, ya que todo
contenido psiquico que rebasa los limites de la conciencia individual ad-
quiere, por el hecho mismo de su comunicabilidad. el cardcter de signo.
La ciencia de los signos (“semiologia’ segin Saussure, ‘sematologia” se-
guin Biihler) debe ser elaborada en toda su amplitud. Asi como la linglifs-
tica contempordnea (véanse las investigaciones de la Escuela de Praga, es
decir, del Circulo Lingiiistico de Praga) amplia el campo de la semantica
tratando desde este punto de vista todos los elementos del sistema lingiifs-
tico, incluidos los elementos fonicos, asi también los resultados de la se-
mantica lingiiistica deben aplicarse a todos los demads sistemas de signos y
diferenciarse segun las caracteristicas especificas de éstos. Existe incluso
todo un grupo de ciencias que se interesan particularmente por los proble-
mas del signo (como también por los problemas de la estructura y del
valor, que se hallan estrechamente relacionados con los del signo; asi. la
obra de arte es al mismo tiempo signo, estructura y valor). Son las llama-
das ciencias humanas, cuyos objetos de estudio poseen un cardcter signico
mds o menos manifiesto, en virtud de su doble existencia en el mundo de
los sentidos y en la conciencia colectiva.

La obra de arte no puede ser identificada, como lo pretendia la estética
psicoldgica, con el estado psiquico de su autor, ni con los diversos estados
psiquicos suscitados por ella en los sujetos receptores. Es claro que todo
estado de conciencia subjetivo posee algo de individual y momentdneo
que lo hace inasible e incomunicable en su conjunto, mientras que la obra
de arte estd destinada a mediar entre su autor y la colectividad.

Queda adn la “cosa™ que representa a la obra de arte en el mundo de los
sentidos y que es accesible sin restriccion a la percepcién de todos. Pero la



Signo, funcion v valor 89

obra de arte tampoco puede ser reducida a esta “obra-cosa”, porque ocurre
que una obra-cosa, al desplazarse en el tiempo y en el espacio, cambia
completamente de aspecto y de estructura interna. Tales cambios se hacen
evidentes, por ejemplo, cuando comparamos varias traducciones sucesi-
vas de una obra literaria. La obra-cosa funciona, pues, Ginicamente como
simbolo externo (como ‘significante’, en la terminologia de Saussure), al
que corresponde en la conciencia colectiva un “significado” (denominado
a veces ‘objeto estético’), dado por lo que tienen en comun los estados de
conciencia subjetivos provocados por la obra-cosa en los miembros de la
colectividad.

Ademads de ese nucleo central que pertenece a la conciencia colectiva,
existen naturalmente en todo acto de percepcion de una obra artistica ele-
mentos psiquicos subjetivos, que vienen a ser aproximadamente lo que
Fechner englobaba bajo el término ‘factor asociativo’ de la percepcion
estética. Estos elementos subjetivos también pueden ser objetivados, pero
s6lo en la medida en que su calidad general o su cantidad estén determina-
das por el ntcleo central situado en la conciencia colectiva. Por ejemplo,
el estado animico subjetivo que acompana en cualquier individuo la per-
cepcidn de un cuadro impresionista, es de una naturaleza completamente
diferente de los estados evocados por la pintura cubista. En cuanto a las
diferencias cuantitativas, evidentemente la cantidad de representaciones y
de emociones subjetivas es mayor para una obra poética surrealista que
para una obra del clasicismo: aquélla deja al lector la tarea de imaginar
casi toda la contextura del tema, mientras que ésta suprime casi completa-
mente, por su enunciacion precisa, la libertad de las asociaciones subjeti-
vas. De esta manera, los componentes subjetivos del estado psiquico del
receptor adquieren —al menos indirectamente, por medio del niicleo per-
teneciente a la conciencia colectiva— un cardcter objetivamente signico,
similar al de los significados “secundarios”™ de una palabra.

Para concluir estas pocas observaciones generales, agreguemos que, al
negarnos a identificar la obra de arte con un estado psiquico subjetivo,
rechazamos cualquier teoria estética hedonista. El placer producido por la
obra artistica puede a lo sumo alcanzar una objetivacion indirecta en cali-
dad de “significado secundario™ potencial. Seria errado afirmar que el placer
forma necesariamente parte de la percepcion de toda obra artistica; si bien
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existen en la historia del arte periodos que tienden a provocarlo, hay tam-
bién otros que se muestran indiferentes a este respecto o que incluso bus-
can el efecto contrario.

Segun la definicion corriente, el signo es una realidad sensible que remite
a otra realidad, la cual debe evocar. Cabe preguntar, entonces, cudl es esa
otra realidad representada por la obra artistica. Ciertamente podriamos
contentarnos con afirmar que la obra de arte es un signo auténomo, carac-
terizado s6lo por el hecho de servir de intermediario entre los miembros
de una colectividad. Pero con ello el problema de la relacion de la obra-cosa
con la realidad a la que apunta s6lo seria soslayado, sin resolverse. Aun-
que existen signos que no remiten a ninguna realidad determinada, el sig-
no siempre apunta a algo, como se desprende naturalmente del hecho de
que debe ser comprendido de la misma manera por el emisor que por el
receptor. S6lo que, en el caso de los signos autéonomos, ese “algo™ no estd
claramente determinado.

(Cual es, pues, esa realidad indeterminada a la que apunta la obra de arte?
Es el contexto total de los fendomenos llamados sociales, como la filosofia,
la politica, la religion, la economia, etc. Gracias a ello el arte es capaz, mds
que cualquier otro fenémeno social, de caracterizar y representar “la épo-
ca”. Por esta misma razon la historia del arte se ha confundido durante
mucho tiempo con la historia de la cultura en el sentido mds amplio de la
palabra; y, viceversa, la historia universal tiende a tomar en préstamo,
para la delimitacion de sus periodos, los momentos que marcan época en
la historia del arte. Es cierto que el vinculo de algunas obras de arte con el
contexto general de los fendmenos sociales parece ser laxo, como en el
caso de los poetas “malditos™, cuyas obras son ajenas a la escala de valo-
res de su época: pero justamente por este motivo quedan excluidas de la
literatura y sélo son aceptadas por la comunidad cuando, como conse-
cuencia de la evolucion del contexto social, se vuelven capaces de
expresarlo.

Una observacion mds, para evitar cualquier malentendido posible. Al de-
cir que la obra artistica apunta al contexto de los fendmenos sociales. no
afirmamos en absoluto que coincida necesariamente con dicho contexto
en forma tal que pueda considerarse, sin més, como testimonio directo o
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como reflejo pasivo. Como todo signo, la obra artistica puede tener una
relacion indirecta con la cosa designada, por ejemplo, metaférica o de
algin otro modo oblicua, sin dejar de apuntar a esa cosa. De la naturaleza
signica del arte se desprende que la obra artistica jamds debe ser utilizada
como documento historico o socioldgico sin interpretacién previa de su
valor documental, es decir, de la calidad de su relacion con el contexto
dado de los fendmenos sociales.

Para resumir los puntos basicos de lo expuesto hasta aqui, podemos decir
que el estudio objetivo del fendmeno “arte™ debe contemplar la obra artis-
tica como un signo compuesto por |. un simbolo sensible creado por el
artista, 2. un “significado” (objeto estético) depositado en la conciencia
colectiva, y 3. una relacion con la cosa designada, relacién que apunta al
contexto total de los fenémenos sociales. El segundo de estos componen-
tes contiene la estructura propiamente dicha de la obra.

sk skok

Pero atin no hemos agotado los problemas de la semiologia del arte. Ade-
mds de su funcién de signo auténomo, la obra de arte posee otra funcién,
la de signo comunicativo. Por ejemplo, una obra literaria funciona no sélo
como una obra de arte, sino también, y al mismo tiempo, como “habla™
(“parole”), que expresa un estado psiquico, un pensamiento, una emocion,
etc. En algunas artes esta funcion comunicativa es muy evidente (la litera-
tura, la pintura, la escultura), en otras es velada (la danza) o incluso indis-
tinguible (musica, arquitectura).

Dejando de lado el dificil problema de la presencia latente o de la ausencia
total del elemento comunicativo en la musica o en la arquitectura (aunque
incluso aqui nos inclinamos a reconocer un elemento comunicativo difu-
so—véase el parentesco entre la melodia musical y la entonacion lingiiis-
tica, cuyo poder comunicativo es evidente), nos ocuparemos tnicamente
de aquellas artes en las que el funcionamiento de la obra como signo co-
municativo es indudable. Estas son las artes que tienen “asunto” (tema,
contenido), en las que el tema parece a primera vista funcionar como el
significado comunicativo de la obra. En realidad, todos los componentes
de la obra de arte, hasta los mds “formales™, poseen un valor comunicativo
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propio, independiente del “tema”. Por ejemplo, los colores y las lineas de
un cuadro significan “‘algo”, aun en ausencia de cualquier tema (véase la
pintura “absoluta” de Kandinsky o las obras de ciertos pintores surrealistas).
Es en este cardcter signico potencial de los componentes “formales™ don-
de reside el poder comunicativo de las artes atematicas, que hemos deno-
minado difuso.

Para ser precisos, digamos que es, nuevamente, toda la estructura artistica
la que funciona como significado de la obra, e incluso como su significa-
do comunicativo. El asunto o tema de la obra desempeia simplemente el
papel de un eje de cristalizacion, sin el cual este significado permaneceria
vago.

La obra de arte desempeiia entonces una doble funcién signica, la auténo-
ma y la comunicativa, de las cuales la segunda esta reservada principal-
mente a las artes temdticas. Por ello vemos aparecer con mayor 0 menor
fuerza en la evolucion de estas artes la antinomia dialéctica de la funcién
de signo auténomo y la de signo comunicativo. La historia de los géneros
narrativos nos ofrece a este respecto ejemplos particularmente tipicos.

Al plantear desde el punto de vista comunicativo la cuestion de la relacién
del arte con la cosa designada, surgen complicaciones aun mds sutiles. Se
trata de una relacion diferente de aquella que vincula cada arte en su cali-
dad de signo auténomo con el contexto total de los fendmenos sociales, ya
que, como signo comunicativo, el arte apunta a una realidad determinada,
por ejemplo, a cierto suceso o a un personaje histérico. En este sentido el
arte se asemeja a los signos puramente comunicativos, salvo que—y ésta
es una diferencia fundamental—Ia relacién comunicativa entre la obra de
arte y la cosa designada no tiene valor existencial, ni aun cuando la obra
afirme algo. Mientras valoramos la obra como un producto artistico, no
podemos formular como postulado el problema de la autenticidad docu-
mental de su tema.

Esto no quiere decir que las modificaciones de la relacién con la cosa
designada carezcan de importancia para una obra de arte: funcionan como
factores de su estructura. Es muy importante para la estructura de una obra
dada saber si la obra trata su tema como “real” (incluso como documental)
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o como “ficticio™, o si oscila entre estos dos polos. Pueden encontrarse
incluso obras que juegan con el paralelismo y la compensacion de una
doble relacién con una realidad determinada: una sin valor existencial,
otra puramente comunicativa. Este es el caso, por ejemplo, del retrato pic-
torico o escultdrico, que es a la vez una comunicacion sobre la persona
representada y una obra de arte desprovista de valor existencial. En la
literatura, la novela histérica y la novela biografica se caracterizan por la
misma dualidad. Los diferentes tipos de relacion con la realidad juegan
as{ un papel importante en la estructura de las artes tematicas, pero la
investigacion tedrica de estas artes no debe nunca perder de vista la verda-
dera naturaleza del tema, a saber, la de ser una unidad de sentido, y no una
copia pasiva de la realidad, aun cuando se trate de una obra “realista™ o
“naturalista”.

Para concluir, quisiéramos anotar lo siguiente: mientras el cardcter signico
del arte no esté suficientemente esclarecido, el estudio de la estructura de
la obra artistica permanecerd necesariamente incompleto. Sin una orienta-
cidn al signo, el teérico del arte propenderd siempre a considerar la obra
artistica como una construccion puramente formal, o incluso como un re-
flejo directo ya sea de las disposiciones psiquicas o hasta fisiolégicas del
autor, ya sea de la realidad determinada expresada por la obra o de la
situacion ideologica, econdmica, social y cultural del medio social dado.
Esto llevard al teérico a tratar la evolucion del arte como una secuencia de
transformaciones formales o incluso a negarla del todo (como ocurre en
ciertas corrientes de la estética psicoldgica), o, en fin, considerarla como
un comentario pasivo del proceso historico exterior al arte. S6lo el enfo-
que signico permitird a los tedricos reconocer la existencia autonoma y el
dinamismo esencial de la estructura artistica y comprender el desarrollo
del arte como un movimiento inmanente, pero en relacion dialéctica cons-
tante con la evolucion de los demds dominios de la cultura.

Nuestro bosquejo de un estudio del arte como signo se propone: 1. ilustrar
parcialmente cierto aspecto de la dicotomia ciencias naturales - ciencias
humanas, a la cual estd dedicada toda una seccion de este Congreso: y
2. destacar la importancia de los problemas del signo para la estética y
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para la historia de las artes. Para terminar nuestra exposicion, resumamos
sus principales ideas en forma de tesis:

A) El problema del signo, junto con la problematica de la estructura y del
valor, es uno de los problemas fundamentales de las ciencias humanas,
cuyos objetos de estudio poseen un cardcter de signo mas o menos mani-
fiesto. En consecuencia, los resultados obtenidos por la investigacién en
semdntica lingiifstica deben aplicarse a los objetos de las ciencias huma-
nas, sobre todo a aquellos cuyo cardcter signico es mds claro, para poder
ser diferenciados segtin las caracteristicas especificas de dichos objetos.

B) La obra de arte tiene un caracter de signo. No puede ser identificada ni
con el estado de conciencia individual de su autor o de sus receptores, ni
tampoco con la obra-cosa. La obra de arte existe como ‘objeto estético’
situado en la conciencia de toda una colectividad. La obra-cosa sensible
es, con relacién a este objeto inmaterial, s6lo un simbolo externo; los esta-
dos de conciencia individuales evocados por la obra-cosa s6lo representan
el objeto estético mediante aquello que les es comuin.

C) Toda obra de arte es un signo autonomo compuesto por: 1. una
“obra-cosa” que funciona como simbolo sensible: 2. un ‘objeto estético’
depositado en la conciencia colectiva, el cual funciona como “significa-
do”; y 3. una relacion con la cosa designada, relaciéon que apunta, no a una
existencia concreta—ya que se trata de un signo autdbnomo—sino al con-
texto total de los fendmenos sociales (ciencia, filosofia, religion, politica,
economia, etc.) del medio dado.

D) Las artes temdticas poseen todavia una segunda funcién signica, a sa-
ber, la funcion comunicativa. En este caso el simbolo sensible sigue sien-
do naturalmente el mismo que en el caso anterior. El significado también
viene dado por el objeto estético en su totalidad, pero entre los componen-
tes de este objeto existe un portador privilegiado que funciona como un
eje de cristalizacion del poder comunicativo difuso de los demés compo-
nentes: es el tema de la obra. Como ocurre con todo signo comunicativo,
la relacion con la cosa designada apunta a una existencia determinada (su-
ceso, persona, objeto, etc.). En este sentido la obra de arte se asemeja a los
signos puramente comunicativos. Sin embargo—y he aqui una diferencia
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esencial—Ia relacion entre la obra artistica y la cosa designada carece de
valor existencial. Mientras valoramos una obra como producto artistico,
es imposible formular como postulado la cuestioén de la autenticidad do-
cumental de su tema. Esto no quiere decir que las modificaciones de la
relacion con la cosa designada (los diferentes grados de la escala
“realidad-ficcion™) carezcan de importancia para una obra de arte: funcio-
nan como factores de su estructura.

E) Las dos funciones signicas, la comunicativa y la auténoma, que coexis-
ten en las artes temdticas, constituyen una de las antinomias dialécticas
basicas de la evolucion de estas artes. Su dualidad se manifiesta, en el
curso de la evolucidn, por oscilaciones constantes de la relacion con la
realidad.



LA DENOM]N{XCI()N POETICA
Y LA FUNCION ESTETICA DEL LENGUAJE

El objetivo de la reflexion que sigue es establecer la diferencia entre la
denominacién poética y otras clases de denominacion. Por denominacién
poética entendemos toda denominacién que se halla en un texto con fun-
cion estética predominante; es decir, no sélo la denominacién figurada.
Por un lado, la denominacion figurada trasciende a menudo los limites de
la poesia, pues se encuentra también en el lenguaje comunicativo, y no
s6lo en forma de tropos lexicalizados, sino también en forma de figuras
creadas espontdneamente (como las emotivas); por otro lado, no toda de-
nominacion poética es figurada: existen incluso escuelas poéticas que li-
mitan el uso de las figuras al minimo.

(Cuadl es la propiedad caracteristica de la denominacion poética si su esen-
ciano la constituye el caracter figurado? Muchas veces se ha sefialado que
la propiedad especifica del lenguaje poético no consiste en su “plastici-
dad”. El enunciado poético no tiene que tender a la evocacion de una ima-
gen plastica. Igualmente erréneo serfa sefialar la “novedad™ como la pro-
piedad fundamental de la denominacion poética, ya que a menudo encon-
tramos poetas y hasta escuelas poéticas enteras que privilegian las formas
de denominacion tradicionales, a veces “poéticas”, pero también otras que
pertenecen al Iéxico del lenguaje corriente.

Por consiguiente, la propiedad especifica de la denominacién poética esta
por averiguar. Como punto de partida tomaremos cualquier expresion que
pueda ser entendida, gracias a la indeterminacion de su matiz semdntico,
como parte de un enunciado comunicativo o como fragmento de un texto
poético. Asi es, por ejemplo, la frase “estd cayendo la tarde™. Esponténea-
mente la percibimos como comunicacion. pero con un cambio de enfoque
semantico muy bien la podriamos interpretar como una cita poética saca-
da de un texto imaginario. En cada uno de los dos casos se impondrd un
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aspecto semantico diferente. Si la frase es considerada como comunica-
cion, la atencion del receptor se centrard sobre la relacién entre la denomi-
nacion y larealidad referida. Pueden surgir dudas acerca de su valor docu-
mental y entonces preguntaremos: ;realmente estd atardeciendo?; o bien:
(es equivocada o incluso falsa esta afirmacion?; o: ¢ se trata de un ejemplo
gramatical desprovisto de cualquier relacion con una situacién real?; etc.
La respuesta a estos interrogantes—que se podrian formular de otra ma-
nera o quedar inexpresados—decidira sobre el alcance de la comunica-
cion para la eventual accion. En cambio, nuestra actitud hacia el enuncia-
do mencionado cambiard por completo tan pronto como lo entendamos
como una cita poética. De inmediato nuestra atencion se centrard en su
relacion con el contexto, aunque sea tan sélo un contexto supuesto. Si no
lo conocemos, vacilaremos: ; es esta frase el comienzo, el final o el estribi-
llo de dicho texto poético? Segtin la solucién por la cual optemos cambia-
rd netamente el aspecto semdntico de la supuesta cita. Si en lugar de un
ejemplo inventado recurriéramos a un texto poético completo, por ejem-
plo un poema lirico, podriamos averiguar toda una serie de relaciones que
unen sus elementos (palabras, frases, etc.) y determinan el significado de
cada uno de ellos por el lugar que le corresponde en la cadena.

La denominacion poética estd determinada, en primer término, no tanto
por su relacion con la realidad referida, cuanto por el modo de su inser-
cién en el contexto. Asi se explica el conocido hecho de que una palabra o
un grupo de palabras caracteristicos de cierta obra poética prominente, al
ser sacados de su contexto y trasferidos a otro, incluso a un contexto co-
municativo, traen consigo la atmésfera semdantica de la obra por la cual
han pasado y con la cual estdn conectados en la conciencia lingiifstica de
la colectividad.

La insercién intima de la denominacién poética en el contexto permite
explicar, al menos en parte, la tendencia del lenguaje poético a la denomi-
nacion figurada, y particularmente a las figuras nuevas, no automatizadas.
Un desplazamiento radical del significado 1éxico s6lo es posible si el con-
texto indica con suficiente claridad la realidad para cuya denominacion se
ha empleado de una manera inusitada e imprevista la palabra-figura dada:
el contexto le impone al lector el significado otorgado a la palabra por la
decision individual y Unica del poeta (Tomashevski, Teoria de la literatu-
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ra). La importancia del contexto para la construccion semdantica del enun-
ciado poético se desprende, ademads, del hecho de que muchos de los pro-
cedimientos estilisticos empleados por la poesia sirven para establecer
relaciones semdnticas mutuas entre las palabras. Por ejemplo, la eufonfa
confronta no so6lo acustica sino también semdnticamente palabras seme-
jantes en el sonido.

La composicion interna del signo lingiifstico es, pues, muy diferente en el
lenguaje poético que en el enunciado comunicativo: en éste la atencion se
dirige especialmente hacia la relacion entre la denominacién y la realidad,
en aquél sobresale la conexidn entre la denominacion y el contexto cir-
cundante. Esto no quiere decir que la denominacién comunicativa esté del
todo exenta de la influencia del contexto, o que la denominacion poética
esté completamente desprovista de una relacién con la realidad; so6lo se
trata, por decirlo asi, de un desplazamiento del punto de gravedad. El de-
bilitamiento de la relacion directa con la realidad convierte la denomina-
cion en un procedimiento poético. En consecuencia, el enunciado poético
no puede ser valorado (mientras sea concebido como poético) segtn los
criterios validos para la veracidad de los enunciados comunicativos: la
ficcién poética es epistemologicamente muy diferente de la “invencién”,
que es consciente o inconscientemente falsa. El valor de la denominacién
poética esta dado tan so6lo por el papel que ésta desempena en la construc-
cion semdntica global de la obra.

Antes de proseguir con el estudio de la denominacion poética, conviene
recordar el conocido esquema de Biihler de las funciones basicas del sig-
no lingiifstico." Segin dicho esquema, tales funciones, que derivan de la
propia esencia del lenguaje, son tres: la representativa, la expresiva y la
apelativa. Cada una de ellas deriva de la relacién activa del signo lingiifs-
tico con una de las tres instancias necesariamente presentes en la enuncia-
cién lingiifstica: como representacion (Darstellung) funciona el signo lin-

"' K. Biihler. Sprachtheorie (Jena. 1934) 24 sigs.
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giifstico con respecto a la realidad a la cual se refiere, como expresién
funciona en relacién con el sujeto locutor, y como apelacion estd dirigido
al sujeto receptor. Mientras tengamos en mente la enunciacion puramente
comunicativa, el esquema de Biihler es plenamente aceptable, pues en
cada enunciacién comunicativa podemos discernir sin dificultad las tres
funciones bdsicas, y particularmente aquella que prevalece en el caso dado.
En cambio, la situacion es muy diferente en el andlisis de la enunciacion
poética. Aqui también podemos averiguar la presencia de las funciones
nombradas, pero en el primer plano aparece una cuarta funcion, que el
esquema de Biihler no menciona. Esta funcidn estd en contraposicion a
todas las demads, por cuanto enfoca la atencidn sobre la construccion mis-
ma del signo lingiiistico, mientras que las tres funciones mencionadas es-
tan dirigidas a instancias extralingiiisticas y a objetivos que trascienden el
signo lingiistico. Por medio de las primeras tres funciones, el empleo del
lenguaje adquiere implicaciones pricticas; la cuarta funcién saca el len-
guaje de una conexion directa con la vida prdctica. Esta funcion se [lama
funcién estética, y con relacién a ella, todas las demas se pueden llamar
globalmente funciones practicas. La concentracion de la funcion estética
sobre el signo mismo es consecuencia directa de la autonomia que es pro-
pia de los fenémenos estéticos. Con la funcién estética nos hemos topado
ya en la indagacién de la referencia de la denominacién poética: si en la
poesia la referencia cede frente a la relacion con el contexto inmediato,
este desplazamiento tiene lugar precisamente debido al enfoque estético
que centra la atencién sobre el signo mismo.

Podria objetarse que el fenomeno del que venimos hablando atafie sélo a
la poesia, donde el lenguaje suele ser transformado con violencia, y que la
aplicacion poética del lenguaje no puede compararse con su utilizacion
normal: lo que vale para el lenguaje de la poesia, no vale para el lenguaje
en general. A estas objeciones respondemos lo siguiente: 1. El abuso es el
opuesto necesario, y a menudo dtil, del uso normal de cualquier cosa:
“abusar” de una cosa significa muchas veces ensayar, consciente 0 in-
conscientemente, un modo nuevo y desconocido de su empleo. 2. El limi-
te que separa la funcion estética de las funciones practicas no siempre es
evidente y, sobre todo, no coincide con el limite entre el arte y las demds
actividades humanas. Ni siquiera en la expresion artistica puramente au-
tonoma estdn suprimidas del todo las funciones practicas (en nuestro caso
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las tres funciones linglifsticas citadas), de modo que toda obra poética es a
un tiempo (al menos virtualmente) representacion, expresion y apelacion.
A menudo estas funciones practicas tienen un papel notable en la obra
artistica; por ejemplo, la funcién representativa en la novela, la expresiva
en la lirica. Y viceversa, ninguna actividad prictica estd del todo despro-
vista de la funcion estética. Esta funcion estd presente, al menos poten-
cialmente, en cada acto humano. Por ejemplo, aun en el habla mis co-
rriente se evoca la funcidn estética con cada procedimiento en el cual so-
bresalgan las relaciones seménticas que atraviesan y organizan el contex-
to. Cada semejanza fonética llamativa entre las palabras, cada inversién
inesperada del orden de las palabras es capaz de producir un estremeci-
miento de placer estético. Es tan poderosa la funcidén estética, incluso solo
en potencia, que a menudo en la correccidn de estilo de textos intelectua-
les puramente comunicativos es necesario eliminar las mas leves sefales
de deformacion de las relaciones seménticas para que la atencion del lec-
tor no se fije en el signo mismo. La funcién estética es omnipresente; por
tanto, la linglifstica no puede negarle un lugar entre las funciones bésicas
del lenguaje.

Queda otra objecion posible: que la funcién estética no pertenece a las
funciones lingiifsticas, porque su campo de accién no se limita al lengua-
je. Basta responder que la funcién estética, siendo la negacion dialéctica
de cada funcion préctica, adopta siempre el caracter de aquella funcién a
la cual se contrapone en el caso dado; si llega a contraponerse a las funcio-
nes lingiiisticas, se convierte ella misma en funcién lingiiistica. Asi mis-
mo, su participacion en el desarrollo de la lengua y de la cultura lingiifsti-
ca es considerable, aunque nosotros no la sobrevaloramos como lo hace la
escuela de Vossler; por ejemplo, las novedades 1éxicas con frecuencia
penetran en el uso corriente con el pretexto del efecto estético.

Falta eliminar un Gltimo malentendido posible: aparentemente nos con-
tradice la teoria que postula un cardcter predominantemente emotivo del
lenguaje poético (Charles Bally). Es verdad que el lenguaje poético posee
una semejanza exterior considerable con el lenguaje emotivo. Los dos
presentan, a diferencia del lenguaje intelectual, una tendencia decidida a
destacar al sujeto que emite el enunciado. En el lenguaje intelectual, cuan-
to més prevalece el componente intelectual, tanto menor es la influencia
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del sujeto-emisor sobre la seleccion de la denominacion. Lo ideal seria
suprimir esta influencia por completo para que la relacion entre la deno-
minacion y la realidad por ella referida sea definitiva e independiente del
sujeto y del contexto; por ello la ciencia establece mediante la definicion
el significado de las palabras-términos. Por el contrario, la denominacion
emotiva y la denominacién poética hacen énfasis en el momento de la
seleccion, colocando asi en el centro de la atencion el acto de denomina-
cion realizado por el sujeto. Se crea la impresion de que la denominacién
elegida es s6lo una de muchas posibles, y detrds de esta denominacién
singular se perfila todo el sistema léxico de la lengua dada;® asi sucede
sobre todo con las denominaciones figuradas tanto en el lenguaje poético
como en el emotivo. De otra parte, estas similitudes tienen un contrapeso
en algunas diferencias fundamentales. En el lenguaje emotivo, la denomi-
nacion es expresion del estado animico del sujeto-emisor: el oyente hace
conjeturas sobre la sinceridad de los sentimientos expresados, sobre el
alcance de los elementos volitivos contenidos en el mensaje, etc. En el
lenguaje poético, por el contrario, la atencion se centra en el signo mismo.
Las conjeturas sobre su relacion con la vida psiquica del sujeto-emisor
retroceden al segundo plano o ni siquiera se producen. Con la pérdida de
su relevancia real, la expresion de sentimientos se convierte en un mero
procedimiento artistico. La denominacién poética, que es subjetiva en com-
paracion con la denominacion intelectual, es objetiva en comparacion con
la denominacién emotiva y no coincide con ninguna de las dos. Hemos
confirmado una vez méds que la denominacion poética, vista desde cual-
quier lado, siempre es un signo auténomo. La funcién estética, que es la
causa de esta reversion de la actividad lingiifstica hacia ella misma, se ha

* En esencia cada acto de denominacion establece una relacién entre la realidad designada y
todo el sistema léxico: cfr. las siguientes citas del estudio de Serguei Kartsevski “Du dualisme
asymétrique du signe linguistique™ (Travaux du Cercle linguistique de Prague 1 [Praha [Praga].
1929]: 88-93): “'Si los signos fuesen inmoviles y no tuviesen mds que una sola funcién, el len-
guaje se convertiria en un simple repertorio de etiquetas. . . . la naturaleza de un signo lingiiistico
debe ser estable y movil a la vez. . . todo signo lingiiistico es virtualmente homdnimo y sinénimo
aun tiempo. . . . transponemos continuamente el valor semantico del signo. Pero s6lo lo notamos
cuando la distancia entre el valor “adecuado’ (usual) del signo y su valor ocasional es suficiente-
mente grande para impresionarnos. . . . Es imposible prever hasta donde puede ser llevado un
signo como consecuencia de sus desplazamientos semanticos.” Como vemos. la denominacion
poética y la emotiva no hacen mds que aprovechar en mayor medida aquella tension entre la
variabilidad y la estabilidad semidnticas que acompanan potencialmente todo acto de denominacion.
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revelado durante nuestro andlisis como la negacién dialéctica siempre pre-
sente de las tres funciones comunicativas basicas del lenguaje y, por ende,
como un complemento necesario del esquema de Biihler.

3

Al final del primer apartado interrumpimos el andlisis de la relacion entre
la denominacion poética y la realidad, al constatar que esta relacion se
halla debilitada en favor de la concentracion de la atencién sobre el signo
mismo. ;Quiere decir esto que la obra poética esté privada de toda rela-
cién con larealidad? Si la respuesta fuese afirmativa, el arte se reduciria a
un juego cuyo unico proposito seria el placer estético. Tal conclusion se-
ria evidentemente incompleta. Por consiguiente, debemos continuar la in-
vestigacion de la denominacién poética para demostrar que el debilita-
miento de la relacion entre el signo y la realidad por él directamente refe-
rida no excluye la relacion entre la obra y la realidad como un todo; y, mas
aun, que resulta en beneficio de esta relacion. Ya hemos comprobado que
en la denominacién poética se trasluce mucho més claramente que en la
denominacién intelectual la intencion activa del sujeto emisor del enun-
ciado. Como consecuencia de la coherencia semantica intima del contex-
to, que es caracteristica de la poesia, esta intencién no se renueva con cada
denominacion individual, sino que sigue siendo la misma durante el trans-
curso de toda la obra, la cual, gracias a esta unidad de intencién
denominativa, adquiere el cardcter de una denominacion global (Aleksander
Potebnia). Y es esta denominacién de orden superior, representada por la
obra como un todo, la que entra en una relacién poderosa con la realidad.
. Quiere decirse con esto acaso que la obra poética, aun como obra de arte,
“significa” s6lo aquello que comunica directamente por medio de su tema?
Tomemos como ejemplo la novela Crimen y castigo de Dostoievski. Es
altamente probable que la mayoria de los que han leido y leerdn esta nove-
la nunca ha cometido ni cometerd un homicidio; asi mismo es seguro que
ningun crimen hoy dia podria ser cometido en una situacion social o ideo-
16gica idéntica a aquella que engendré el crimen de Raskolnikov. Y sin
embargo, los que leen esta obra de Dostoievski reaccionan a la lectura con
sus experiencias mas intimas. Cada lector tiene la impresién de que sua
res agitur. Las asociaciones psicoldgicas y las combinaciones semédnticas
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activadas por la lectura serdan diferentes de un lector a otro: también es
probable que tendrdn muy poco en comun con las experiencias personales
del autor que dieron origen a la obra. Las experiencias vitales con las
cuales reaccionard el individuo ante la obra poética, no serdn mas que
sintomas de su propia reaccién frente a la actitud del poeta hacia la reali-
dad. Cuanto mads fuerte sea esta reaccion, tanto mayor serd el conjunto de
experiencias activado por esta reaccion y tanto mas poderosamente influi-
ra la obra en la cosmovision del lector.

Puesto que el individuo es miembro de una colectividad y su concepcion
de la realidad coincide a grandes rasgos con el sistema axiologico valido
para dicha colectividad, la poesia ejerce influencia, por medio de los indi-
viduos escritores y lectores, sobre la manera como concibe el mundo la
sociedad entera. Asi, la relacion de la poesia con la realidad es poderosa.
precisamente gracias a que la obra poética no remite tan s6lo a determina-
das realidades, sino a toda la realidad que se refleja en la conciencia del
individuo y de la colectividad. Puesto que la denominacion poética, como
hemos visto, frecuentemente pone en movimiento todo el sistema léxico
de la lengua dada, podemos formular la tesis mencionada también en este
sentido: durante su evolucion, la poesia confronta, sin cesar y en formas
siempre nuevas, el léxico de la lengua dada con el mundo de las cosas que
el l1éxico debe reflejar y a cuyos cambios se adapta continuamente. No
debemos suponer, sin embargo, que la relacion global de la enunciacion
lingiifstica con la realidad, tal como la hemos descrito arriba, se limita a la
poesia: estd presente en cada manifestacion lingiiistica, sin distincion. Existe
una polaridad entre esta relacion y la referencia inmediata de cada deno-
minacion singular—si prevalece uno de estos aspectos, el otro pasa al se-
gundo plano. En las manifestaciones poéticas esta polaridad se percibe
con mds fuerza que en el lenguaje comunicativo y es aprovechada inten-
cionadamente para fines artisticos.

Para concluir, resumamos las tesis principales de nuestro estudio: la deno-
minacion poética se diferencia de la denominacion comunicativa por el
hecho de que su relacion con la realidad se halla debilitada en beneficio de
su insercion semdntica en el contexto. Las funciones précticas del lengua-
je—Ila representativa, la expresiva y la apelativa—estdn subordinadas en
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la poesia a la funcidn estética, la cual dirige la atencién hacia el signo
mismo; al predominio de esta funcién se debe la importancia que tiene
para la denominacion en la poesia el contexto. La funcién estética, en
cuanto una de las cuatro funciones esenciales del lenguaje, esta potencial-
mente presente en toda enunciacion lingliistica; por tanto, el caracter es-
pecifico de la denominacion poética consiste simplemente en una revela-
cién mds radical de una tendencia que es propia de cada acto de denomi-
nacién. El debilitamiento que sufre la funcién referencial directa en la
denominacion poética es compensado por el hecho de que la obra poética
entra, como denominacién global, en relacidn con fodo el conjunto de
experiencias vitales del sujeto, tanto creador como receptor.



EL DINAMISMO SEMANTICO DEL CONTEXTO'

Cuando estudiamos la palabra y su significado, estamos en el campo del
estatismo semantico, aunque en el momento de la denominacion, que es
un acto, nos encontramos ya en el limite del estatismo con el dinamismo
semantico. ;Qué entendemos por la contraposicion de estos dos concep-
tos en la semdntica? ;Cudndo es dindmica una unidad de significado y
cuando es estatica?

Tomemos dos ejemplos extremos: la palabra como un tipo de unidad esta-
tica y el enunciado completo como representante del dinamismo semantico.
El estatismo semdntico de la palabra consiste en que su significado es
dado de una vez y por completo en el momento en que se pronuncia la
palabra. El “sentido” de la manifestacion lingiiistica, aunque también exis-
te—potencialmente—desde el momento en que se inicia la enunciacion,
alcanza su realizacion gradualmente en el tiempo. Asi, la manifestacion
lingiifstica es una corriente de significado que arrastra las palabras indivi-
duales en su fluir continuo, quitdndoles buena parte de su independencia
referencial. Cada palabra permanece semanticamente “abierta” en la enun-
ciacion lingiifstica hasta el momento en que €sta conlcuye. Mientras trans-
curre la enunciacion, cada una de sus palabras estd sujeta a desplazamien-
tos adicionales de su referente y a cambios de su significado por la in-
fluencia del contexto subsiguiente; por ejemplo, un matiz inicialmente
emocional de una palabra puede convertirse en lo opuesto, puede reducir
o ampliar el significado de la palabra, etc.

La unidad seméntica dindmica se diferencia, pues, de la unidad estdtica en
el hecho de que es dada como un contexto realizado en forma gradual. Por
lo visto, la relacion entre la unidad semantica dindmica y estética es reci-
proca: la unidad dindmica, siendo por si sola una mera intencion seménti-

" Apartado V del estudio O jazyce bédsnickém [Del lenguaje poético]”, Slove a slovesnost 6
(1940): 113-45. Nde laT.
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ca, necesita unidades estaticas para su materializacion; e inversamente, la
unidad estdtica no adquiere una relacion concreta con la realidad sino en
el contexto. Serfa totalmente erréneo entender esta relacion mutua segiin
el modelo “construccién - material de construccién™. La unidad dindmica
no se limita a “‘componerse” de unidades estéticas, sino que las transfor-
ma; y, por el contrario, la unidad estdtica no se comporta pasivamente
frente al contexto, sino que le opone resistencia ejerciendo presién con
sus asociaciones semdnticas sobre la direccion de la intencién semdntica
del contexto; y trata incluso de independizarse por completo. El estatismo
y el dinamismo semanticos son dos fuerzas opuestas pero esencialmente
ligadas, que forman conjuntamente la antinomia dialéctica basica de todo
proceso de significacion.

La oposicion concreta entre la palabra y la manifestacion lingtiistica ha
sido apenas un ejemplo entre muchos otros posibles. No s6lo una palabra
o un sintagma lexicalizado son una unidad estatica, sino que también lo es
la unidad minima de contenido, es decir, el motivo. Y viceversa, no sélo la
manifestacion completa es una unidad dindmica, sino que ya lo es Ia frase,
el parrafo, etc. Es mds: la contraposicién del estatismo y el dinamismo
semanticos no se limita al significado lingiiistico o lingiiisticamente
expresable, sino que se instala en todos los casos en que se contraponen
una unidad semdntica dada de una sola vez y un contexto fluido en el cual
tal unidad va insertada. Por ejemplo, en la vida psiquica se presenta como
la antinomia entre la imagen y la corriente de la conciencia; en el cine
asoma en la relacion entre el plano y la secuencia; en la historia interviene
como la oposicién entre el “hecho” y el “sentido de los hechos™.

Pero para que surja la antinomia entre el estatismo y el dinamismo
semdnticos, no es necesaria siquiera la presencia de dos unidades
semanticas—una subordinada y otra dominante—, puesto que esta anti-
nomia es realmente omnipresente, estando contenida en cada hecho
semantico, aun considerado en si solo, por separado. Veamos, por ejem-
plo, la palabra. Es claro que al pasar de la palabra a la frase, cruzamos la
frontera entre el estatismo y el dinamismo del significado. Pero en el mo-
mento de aplicar la palabra a una realidad usamos el término “acto de
denominacién”, es decir, un término que insinta un caracter dindimico. Y,
en efecto, la denominacion propiamente primaria se realiza las mas de las
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veces por medio de una palabra que es al mismo tiempo una frase; recor-
demos las palabras-frases de los nifios como “jUn caballo!, “;Un carro!,
etc. Vemos, pues, que incluso en la palabra sola estd contenido potencial-
mente un elemento de dinamismo semantico. De otra parte, la frase escon-
de una posibilidad de significado estatico; asi lo demuestra la lexicalizacion
de algunas frases muy corrientes como ciertos saludos y férmulas (“Que
esté bien”, *Nos vemos”, “Dios se lo pague”, etc.). Ademads, cada frase ya
terminada figura como una unidad estética frente al dinamismo semdntico
de la frase siguiente apenas comenzada.

Después de estas notas generales, trataremos de la unidad lingiiistica dind-
mica inferior, la frase, para indagar como se puede aprovechar su cons-
truccién poéticamente. Dicha construccion es doble: por un lado gramati-
cal, por otro lado puramente semantica. Las posibilidades de aprovecha-
miento artistico de la construccion gramatical son relativamente senci-
llas. La sola diferencia entre oracién simple y compuesta puede convertir-
se en fuente de efecto estético si el artista induce intencionadamente el
predominio de una de estas posibilidades. También se puede aprovechar
poéticamente la diferencia entre oraciones con predicado verbal y nomi-
nal: el miembro “marcado” de esta pareja es la oracién con predicado
nominal, por lo cual una utilizacién excesiva de tales oraciones produce
actualizacion estética de la construccion sintdctica. Las oraciones se jun-
tan en oraciones compuestas coordinadas o subordinadas, y la prevalencia
de uno de estos dos tipos también puede producir efecto estético, de dos
maneras en cada uno de los dos casos. Con el predominio de oraciones
coordinadas se puede destacar la coordinacién de oraciones vecinas en un
todo sintdctico, o se pueden enfatizar otras relaciones entre ellas,
semanticamente mds definidas (gradacién, comparacion, causacion, con-
dicion, adversacion, etc.). Cuando prevalecen las oraciones subordinadas,
o bien se usan en exceso oraciones subordinadas ligadas con una sola pa-
labra de la oracion principal (todos los tipos de oraciones relativas) o bien
se destacan aquellos tipos de oraciones subordinadas que se relacionan
con toda la oracidn principal (como las cldusulas temporales, etc.). Asi
mismo la proporcion de los diferentes miembros de la oracion o de las
oraciones miembros de la oracion compuesta puede convertirse en factor
estético, aunque no existe ninguna norma de perfeccion a priori: tanto el
equilibrio como la falta de equilibrio de la estructura sintactica puede res-
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ponder a la intencion artistica del autor. Ni siquiera la alteracion de la
sintaxis (por ejemplo, el anacoluto) esta desprovista de la posibilidad de
efecto estético. Desde luego, nunca basta con registrar simplemente tales
o cuales propiedades de la construccion sintdctica de la oracion: justa-
mente por su “formalidad”, la sintaxis requiere, mas que otros componen-
tes, una confrontacion con la estructura global de la obra.

Ahora bien, /qué acontece con la construccion semdntica de la oracion? A
primera vista podria parecer que coincide con la costruccién gramatical.
Sin embargo, ya los neogramdticos sospechaban que en la oracion existe
otra relacién semantica ademads de la dada por las relaciones sintdcticas;
de allf la diferenciacion entre sujeto y predicado gramatical y “psicologi-
co”, originada por el hallazgo de que la articulacion semantica “funcio-
nal”' de la frase no siempre se solapa con la articulacion sintactica formal.
Por “sujeto psicologico” se entiende el complejo semantico del cual parte
la oracidn y sobre el cual se enuncia algo mediante el predicado; pero este
complejo no siempre es idéntico al sujeto gramatical (por ejemplo, “En la
laguna habia muchos peces™). Similarmente, el predicado “psicoldgico”
no tiene que coincidir con el gramatical. La lingiifstica moderna avanzo
mas en esta problematica al hacer énfasis en la unidad del significado de
la frase. También es importante la conexion entre el significado de la frase
y la entonacion, que sefiala Kartsevski en su estudio “Sur la phonologie de
la phrase™:? “La frase es una unidad de comunicacién actualizada. No
posee una construccion gramatical propia, pero tiene una construccion
fénica particular, dada por la entonacién. Cualquier palabra o grupo de
palabras con cualquier forma gramatical, o incluso una mera interjeccion,
pueden convertirse en una unidad de comunicacién, si la situacién asi lo
exige.” Los trabajos de V. N. Voloshinov han revelado el dinamismo del
significado. En mi propio estudio “Genética del sentido en Mayo de
Macha™ hallé una polaridad entre el estatismo y el dinamismo del signi-
ficado. Con base en las premisas mencionadas, intentaré enumerar y ca-

"Término de Vilém Mathesius (“articulacién funcional de la frase™. “functional sentence
perspective™).

* Travaux du Cercle Linguistique de Prague 4. 188 sigs.

# “Genetika smyslu v Mdchové poesii™, Torso a tajemsivi Mdchova dila [El torso y el miste-
rio de la obra de Mdcha], ed. J. Mukarovsky (Praha: F. Borovy, 1938) 13-110.
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racterizar los principios fundamentales de la construccion semantica de la
frase. Estos principios son tres:

1. El primero es la unidad de sentido de la frase, la cual enfocamos desde
el momento en que concebimos como frase una serie semdntica que co-
mienza, aunque este sentido general permanece potencial hasta tanto ter-
mine la frase. Kartsevski sefiald correctamente que cualquier grupo de
palabras, si es senalizado por la entonacion oracional como frase, serd
para nosotros una unidad de comunicacion en la cual proyectaremos un
sentido general, incluso arbitrariamente. Esta propiedad bésica de la cons-
truccién semdntica de la frase ha sido aprovechada abundantemente por la
poesia moderna. Por ejemplo, el simbolismo obligaba al lector, sobre la
base de la unidad postulada del sentido de la frase, a buscar nexos entre
varios “planos” de representacion que se intersecaban al interior de la frase.
Algunas corrientes posteriores (como el futurismo o el dadaismo) lleva al
lector a proyectar una intencion semantica sobre agrupaciones fortuitas de
palabras, de nuevo sobre la base de la unidad semdntica de la trase.

2. El segundo principio de la construccion semdntica de la frase se puede
designar como “acumulacion de significado™. Esto se basa en dos hechos.
Primero, las unidades semdnticas de las cuales se compone la frase son
percibidas en una secuencia ininterrumpida, sin tener en cuenta la compli-
cada arquitectura de las subordinaciones y coordinaciones sintacticas; asi
emerge una serie que podemos describir esquematicamente asi: a-b - ¢ -
d etc. Pero a esto se agrega otro hecho: cada unidad que sigue a otra es
percibida sobre el trasfondo de ésta Gltima y de todas las anteriores, de
modo que, al finalizar la frase, en la mente del oyente o del lector esta
potencialmente presente todo el conjunto de unidades semanticas de las
cuales se compone la frase. El proceso de la acumulaciéon semdntica resul-
tante podria representarse esquematicamente asi:

a - - ¢ -d- e - f
a b € d &
a b o d

a b

a

g2 g o
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La serie horizontal de letras alfabéticamente ordenada en el primer ren-
glén del esquema significa la secuencia de unidades semdnticas dentro del
todo oracional, mientras que las columnas debajo de cada letra del primer
renglon expresan esquematicamente el proceso de acumulacion semanti-
ca: en el momento en que percibimos la unidad b, ya estd en nuestra
conciencia la unidad a, al percibir la unidad ¢ ya conocemos las unidades
a - b, etc.

Hay que senalar que durante todo el proceso, incluido el momento de la
acumulacioén final de todas las unidades semdnticas de la frase, es impor-
tante el orden en que se ha dado la acumulacion. La frase “Encima de la
mesa, entre los libros, se vefa una lampara”, no es idéntica en la organiza-
cion global de su significado a la frase gramaticalmente igual “La lampara
se vefa encima de la mesa entre los libros™, y las dos son semanticamente
diferentes de esta tercera frase, también gramaticalmente igual: “Entre los
libros encima de la mesa se veia una lampara’”. La causa de las diferencias
de significado consiste en que la acumulacion seméntica se da cada vez en
otro orden. La teoria del sujeto y predicado “psicol6gico” no bastaria para
explicar estas diferencias, porque el limite entre el sujeto y el predicado
psicologicos es el mismo en las frases primera y tercera. La concepcion
citada de Mathesius de la construccion oracional como “articulacion fun-
cional”, al hacer énfasis en el orden de las palabras como factor de la
construccion de la frase, se aproxima a nuestra nocion de acumulacién. La
poesia actualiza la acumulacién semdntica complicando el proceso me-
diante la acumulacion de significados mutuamente muy distantes, dentro
de una misma unidad oracional.

3. En tercer lugar estd el principio de oscilacion entre el estatismo y el
dinamismo del significado, dado por el hecho de que cada unidad semdn-
ticaen un conjunto oracional (palabra, miembro de la oracion) por un lado
tiende a establecer una relacion referencial inmediata con la realidad que
significa en si misma, por otro lado estd ligada al contexto de la frase
como un todo y s6lo por medio de este todo entabla un contacto con la
realidad. Se trata, pues, de la polaridad entre la denominacion y el contexto,
que puede hallar diferentes soluciones en diferentes casos. Por ejemplo,
en Mdcha predomina la independencia de la referencia de las denomina-
ciones particulares sobre la coherencia del contexto de la frase; de aqui
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emanan los frecuentes zeugmas en el estilo de Macha, como también la
incongruencia semdntica de sintagmas como “mayo nocturno’, “drbol
extenso” o la incoherencia sintdctica de las oraciones. En Karel Capek,
por el contrario, se impone la continuidad del contexto sobre la indepen-
dencia de las denominaciones particulares; de alli la suave ondulacién de
la entonacién y la tendencia al debilitamiento de los limites sintdcticos.
Mis complejo es el caso de la poesia de Brezina. En ella las diferentes
denominaciones figuradas tienden a producir cada una su contexto espe-
cifico, desarrolldndose en extensos “planos” de imdgenes que chocan en-
tre si; corresponde al contexto global coordinar estos diversos contextos
parciales, pero este contexto global permanece muchas veces en un estado
de mera intencion semantica. De alli deriva la plurisignificacion de algu-
nos poemas de Biezina.

En resumen, la construccién semantica de la frase, siendo menos “formal”
que la construccion sintictica, media entre ésta y la significacion indivi-
dual de cada frase. Al mismo tiempo tiene, como hemos visto, suficientes
propiedades generales como para ser accesible al andlisis cientifico. Por
ambas razones es importante que la teoria del lenguaje poético se ocupe
de ella. Sobre todo la investigacion de la construccién de la prosa artistica
y de su evolucién inmanente no es posible sin tener en cuenta la construc-
cion semdntica de la frase. Asi se explica también por qué el estudio cien-
tifico de la prosa haya avanzado menos que el de la poesia; éste ultimo
pudo arreglarselas durante cierto tiempo con el andlisis del aspecto fonico,
del 1éxico y de la sintaxis.

La frase no es el dltimo y mds alto nivel en la jerarquia de las unidades
semdnticas que llenan el espacio entre la palabra y la totalidad de la mani-
festacion lingiifstica. Unidades de orden superior son, por ejemplo, el pa-
rrafo o el capitulo. Sin embargo, ;son todavia unidades lingiifsticas? Lo
son en el sentido de que forman parte de la manifestacion lingiiistica: no
puede sobrepasar el marco del lenguaje lo que estd dado por la secuencia
de signos lingiiisticos. Si la linglifstica no se ocupa de ellas, es porque su
construccion no se rige por leyes gramaticales, pues la unidad gramatical
superior es la oracion. Hemos visto, sin embargo, que la oracion no es
solamente una construccién sintdctica, sino a la vez semdntica. Y todos
los principios de construccion semantica de la frase o la oracion que enu-
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meramos atrds se pueden aplicar a la construccién de totalidades superio-
res a la frase.

La frase ademds apunta semanticamente a un contexto mds amplio, y so-
bre todo al que Ie precede. Hemos citado, para explicar el principio de
acumulacion semdntica, tres frases con la misma composicion lexical y
gramatical, pero caracterizadas por un orden diferente de las unidades
semanticas. Volveremos a usar dos de ellas para ejemplificar la manera
como la frase apunta a un contexto mas amplio. 1. “La lampara se veia
encima de una mesa entre un montén de libros.” 2. “Entre un montén de
libros encima de la mesa se vefa una lampara.” La primera frase presupo-
ne que ya se ha mencionado la ldmpara, la segunda presupone que en el
contexto anterior se ha mencionado la mesa. Con respecto al contexto
siguiente, las dos frases ya no son tan inequivocas. Ambas podrian conti-
nuar, por ejemplo, con “Un hombre estaba leyendo a la luz de la ldmpara™;
sin embargo, la frase “Los libros eran muchos’ podria seguir mas bien a la
primera que a la segunda. La determinacién semantica retrospectiva por el
contexto es, pues, mas fuerte que la prospectiva; esto es natural. Para no-
sotros es instructivo el hecho de que el paso de la frase a las unidades
semanticas superiores es continuo, sin un limite notorio. Finalmente, cabe
anotar que tampoco desde el punto de vista gramatical hay aqui un limite
infranqueable: la conexién de una unidad oracional con la unidad inme-
diatamente posterior puede realizarse también por medios gramaticales.
Por ejemplo, ambas unidades oracionales pueden conectarse mediante
deicticos o adverbios que aparezcan en la segunda unidad pero indiquen
algiin miembro de la primera; asi mismo puede haber un sujeto comuin
para dos o mas unidades oracionales vecinas.

Para la teorfa literaria, la congruencia de la construccion semantica de la
frase con la construccion de unidades semdnticas superiores, e incluso con
la de todo el texto. es un presupuesto investigativo muy importante, ya
que forma un puente para pasar del andlisis lingliistico a la investigacion
de la construccion semantica general del texto. El andlisis de la composi-
cion no tiene por qué quedar relegado a un estatismo estancado, si se le
aplican los principios del dinamismo semdntico que enumeramos antes al
tratar de la construccion semdntica de la frase. De esta manera el andlisis
de la composicion alcanza la posibilidad de hallar el “gesto semdntico™,
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“formal” pero concreto, en virtud del cual la obra estd organizada como
una unidad dindmica desde sus elementos mds simples hasta su contorno
mas general. A pesar de su aparente “formalidad”, el gesto semantico es
algo muy diferente de la forma concebida como un “ropaje” exterior; es
un hecho semdntico, una intencién semdntica, aunque cualitativamente
indeterminada. Y justo gracias a su caracter esencialmente semantico, per-
mite captar y determinar los nexos externos de la obra con la personalidad
del autor, con la sociedad o con otras areas de la cultura. El concepto de
gesto semdntico, aunque referido a la construccion interna de la obra, eli-
mina los Gltimos residuos del formalismo herbartiano de la teorfa estruc-
tural de la literatura.*

Falta atn decir un par de palabras sobre las unidades superiores.
semanticamente concretizadas, es decir, los llamados componentes tema-

*N.de la T.: Mukarovsky acufié el término “gesto semdntico” en su gran estudio sobre Karel
Hynek Midcha, titulado “Genética del sentido en la poesia de Mdcha”, en Torze a rajemstvi
Mdchova dila |El torso y el misterio de la obra de Mdcha], coleccién de ensayos del Circulo
Lingiiistico de Praga, ed. J. Mukafovsky (Praha: F. Borovy, 1938) 13-110. Dice asi en la intro-
duccién a este tratado:

“El siguiente estudio es un ensayo de investigacion del principio esquemadtico bdsico sobre el
cual reposa la unidad semdntica de la obra literaria de Médcha. No pensamos diferenciar los com-
ponentes formales de los pertenecientes al contenido, sino que partiremos del supuesto, ya sufi-
cientemente verificado por el desarrollo de Ta teorfa de la literatura, de que cada componente de
la estructura literaria es. con el mismo derecho aunque no del mismo modo, portador de signifi-
cado. No se tratard, por tanto, de realizar andlisis especificos de componentes singulares, sino de
reducirlos todos al comiin denominador. que es el significado. De otra parte, no se tratard de
investigar el contenido, como lo podria sugerir el término “significado™: es decir, no vamos a
enumerar las categorfas y los campos semdnticos mds generales de los cuales se nutre la temdtica
poética de Mdcha, ni vamos a indagar el alcance filosofico de su obra. sino a reconstruir aquel
gesto inespecifico en cuanto al contenido (y en este sentido, si se quiere, formal), con el cual el
poeta escogia los elementos de su obra y los aglutinaba en una unidad semdntica. Y otra cosa: al
hablar de unidad. no tenemos en mente aquella unificacion que se va realizando durante la lectu-
ra con la ayuda del esquema compositivo, sino la unidad del principio constructivo dindmico que
se hace valer en cada segmento mds pequeno de la obra y consiste en una sistemizacion unitaria
y unificadora de los componentes. En consecuencia. no limitaremos el andlisis a las obras singu-
lares de Mdcha, ni mucho menos a una sola obra, sino que escogeremos el material de soporte
entre todas sus obras sin distincidn, e incluso sin diferenciar entre las obras versificadas y las
escritas en prosa. de acuerdo con la epinidn del poeta Nezval segtin la cual, al menos por lo que
respecta a la construccion de significado. “no hay diferencia fundamental entre los poemas de
Micha y su prosa”.

Véase también “La intencionalidad y la no intencionalidad en el arte”, en el presente volu-
men, p.437.
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ticos de la obra literaria; se trata especialmente de los conceptos de moti-
vo. fabula o tema general. Es costumbre ubicar estos elementos fuera de la
conexion con el lenguaje, o al menos definir la relacion del lenguaje con
ellos como pasiva, segtn el principio de que el contenido determina su
forma. Sin embargo, el limite entre estos elementos y los elementos
lingiiisticos no es, ni con mucho, tan tajante como para poder contraponer
estos dos grupos, sin mas, como dos hechos completamente diferentes.
También el significado lingiifstico o verbal puede ser tematizado, y, vice-
versa, el motivo, que es una unidad de contenido, puede frecuentemente
serexpresado con una sola palabra y asf llegar a coincidir con el significa-
do verbal. Asi mismo es posible la lexicalizacion del motivo, es decir, su
fijacion en una unidad semdntica convencional similar a la palabra, como
muy bien lo muestran los motivos lexicalizados de los que se componen
los cuentos de hadas.

Ademas, la investigacion moderna ha demostrado de manera convincente
que incluso el tema, y sobre todo el tema poético, guarda una relacion
reciproca con la lengua: no sélo se rige la expresion lingiifstica por el
tema, sino también el tema por la expresion lingiiistica. Un ejemplo ilus-
trativo lo ofrece Jakobson en su estudio “Acerca de la descripcion del
verso de Mdcha”. Alli muestra que la concepcion del espacio es diferente
en versos de metro yambico y en versos trocaicos. En los versos ydmbicos
el espacio se presenta como un continuo unidireccional que se mueve des-
de la posicion del observador hacia el fondo, mientras que en los trocaicos
el espacio se da como una multidireccionalidad inquieta. De esta manera,
la concepcion del espacio en Mdcha estd en estrecha relacion con el ritmo
y esta relacion es reciproca, asi que no se puede decir cudl de los dos
componentes predetermina al otro. Sin embargo, el ritmo es un asunto
predominantemente lingii{stico, apoyado en la organizacién foénica
(fonoldgica) del texto, mientras que la concepcidn del espacio pertenece
al aspecto temdtico. En consecuencia, el tema también se presta a la inves-
figacion lingiiistica, cuya tarea y drea de trabajo es foda la estructura de la
obra literaria. El enfoque lingiiistico significa en este caso una orientacion
metodoldgica mds que una limitacién de la investigacién por la materia
estudiada.



M1

EL HOMBRE EN ELL. MUNDO DE LAS
FUNCIONES, NORMAS Y VALORES






INTRODUCCION

El paradigma cientifico-ideoldgico heredado del Formalismo ruso ligaba
también a la Escuela de Praga con la estética de la vanguardia, y en ésta
culminaba la vertiginosa carrera de radicalizacion de la estética kantiana
en las artes a lo largo de mds de un siglo. En el ciclo de sus criticas, Kant
rompi6 la unidad tradicional y separd las esferas del arte, del saber y de la
moralidad en dominios auténomos. Esto liberd al primero de la tutela de
la verdad y de la utilidad, pero la implicita limitacion suya a un espacio
incierto tenia el potencial de castrarlo. Entre la autonomia kantiana, la
actitud romantica de rebelién y desengano, y el desarrollo de la sociedad
burguesa pragmadtica moderna, el arte empezd a “retirarse de la vida”,
primero hacia una realidad aparte, hacia los “parafsos artificiales” de la
imaginacion, y luego hacia su propia realidad creada por la materialidad
protosemiotica de sus diversos medios. Con el esteticismo fin de siécle se
agoto el imaginario de la belleza tradicional, apoyado en el arte cldsico.
Los cambios tecnoldgicos y la transformacion del paisaje urbano, pero
también rural, empujaron el siglo XX hacia la bisqueda de una “nueva
belleza™, mas en sintonfa con estas realidades “modernas™. El arte quiso
ser aun mas “moderno” que la misma realidad, y se hizo futurista. La
exploracién de sus propios medios produjo un arte innovador, deslum-
brante, hermético, “inatil” (gratuito) y cada vez mas rarificado.

El arte postmoderno estd asimilando esta leccion de endgame que el arte
moderno jugd en la fase vanguardista, en torno a los afios veinte, y en su
avatar resurrecto de la “guerra fria”, la neovanguardia, en torno a los se-
senta, pero, al mismo tiempo, los cambios y las innovaciones tecnoldgicas
lo estdn empujando en direccion hipermoderna y “posthumana’.

La utopia de la autonomia del arte (aunque éste fuera para Kant todavia
“impuro’) puso en marcha todo un proceso estético cumulativo de “puri-
ficacion™, de rechazo cada vez mds minucioso de todo aquello que, en un
momento dado, no fuera—o no fuera considerado como—puro “arte”,
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“poesia”, “belleza”, etc. Siguiendo la intuicion de Walter Benjamin,
Theodor Adorno ha calificado este proceso como “estética de la
negatividad” (en su poéstuma Teoria estética, 1970). Desde la altura de
finales de los sesenta, el novelista norteamericano John Barth considera
esta linea del arte como “agotada™ (“La literatura del agotamiento™, 1967).
Y Roland Barthes medita, en El placer del texto (1973), sobre las aporias
de la carrera de purificacién que tocé sus limites en el nouveau roman
esCrito por sus nuevos amigos, postestructuralistas, reunidos en torno a la
revista Tel Quel.

La vanguardia, que abrigaba impulsos contradictorios siempre y cuando
cuestionasen el “realismo burgués™ del siglo XIX y el esteticismo finisecular,
respondio a la tentacion de pureza con el arte “impuro”, impuro hasta la
violencia: el dadaismo y el surrealismo fueron hasta los extremos. De la
misma manera, el arte gratuito fue contestado con el arte “proletario” o
politico, o fue complementado—manteniendo mds o menos aparte las dos
esferas—con el compromiso politico. Algunos vanguardistas simpatiza-
ron con el incipiente fascismo, pero la mayoria puso su apuesta del lado de
la revolucién soviética, mas radical, pero también mds lejana y mejor
mitificable. El ascenso del nazismo hacia esta apuesta aun mas creible.
Incluso el peregrinaje al santuario de la Revolucién y del Futuro, “el pais
donde manana (para nosotros) significa ayer (para ellos)™, s6lo confirma-
ba las ilusiones con que se venia. Es patético releer hoy en dia los “repor-
tajes” de un Vallejo que ostentan, sin querer, sus “cegueras selectivas”;
Walter Benjamin fue mds circunspecto (incluso considera friamente las
ventajas y las desventajas de hacerse miembro del Partido); los ap0statas,
pocos, fueron crucificados (Gide).

El deseo de reconciliar la actividad artistica con la politica 0, en cambio,
divorciar la una o la otra, tropezaba a cada paso con realidades contradic-
torias: destruccion de la vanguardia en Rusia por el estalinismo, imposi-
cién del “realismo socialista”, los Procesos de Mosct; pero también la
guerra civil en Espafia y el fracaso estrepitoso de las “democracias™ euro-
peas para detener la expansion del fascismo; el pacto germano-soviético,
pero también la agresion y la barbarie nazi y el papel de Rusia en su derro-
ta; la “guerra fria” y varias “guerras (calientes) por la paz”. Esta es, a
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grandes rasgos, el via crucis de la vanguardia y de sus bifurcaciones, aban-
donos. vueltas y nuevas apostasias.

El camino de los grandes vanguardistas ilustra estos zigzagueos: por ejem-
plo, la guerra civil y el asesinato de su amigo granadino convierten al
Neruda anarquista y poeta “impuro™ en un estalinista casi “puro”, elevado
a comisario para la “correccién politica” del arte en América Latina (un
capitulo de su biogratia por escribirse); el afio 1956 le trae un duro golpe
de sobriedad, y vuelta al mundo concreto, no tan blanco y negro: en los
sesenta, es ya un “comunista viejo” para los cubanos. quienes lo atacan sin
piedad; en cambio, en 1968 se convierte en anatema en el mundo comu-
nista ortodoxo por haber firmado la peticién en contra de la invasion de
Checoslovaquia; de este oprobio lo “salvan™ Pinochet y la muerte.

El grupo surrealista fue la primera victima colectiva del estalinismo en
Europa Occidental, porque tuvo la audacia de resistir y de afirmar la su-
premacia de su bisqueda artistica por encima del compromiso politico: la
ironia es que la necesidad de llevar bajo el brazo algiin proyecto de revo-
lucion social lo condujo al problematico coqueteo con Trotski. Para los
estalinistas, el trotskismo fue un pecado mortal; el surrealismo fue trans-
formado en béte noire de la critica (casi toda) que queria congraciarse con
Moscu.

El arte vanguardista podia ser “gratuito”, pero no salia “gratis” ni para el
comprador ni para el creador. El tema de la “traicion de los intelectuales™
frente al totalitarismo se ha formulado hasta ahora casi exclusivamente en
relacion con el fascismo: los paises recién salidos del “socialismo real”
empiezan a plantedrselo también en relacion con el comunismo.

La Primera Guerra Mundial desaté una tempestad historica, artistica e
intelectual que dur¢ casi hasta finales del siglo XX: jcudntos seres huma-
nos quedaron atrapados en los raudales historicos e ideoldgicos de aquella
época!

La estética de Jan Mukarovsky cobra estatura en medio de estos procesos,
en el contexto tardio y contradictorio del arte moderno y de su paroxismo
en la vanguardia. pero llega a formular algunas propuestas sorprendentes.
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que, de hecho, ponen en tela de juicio la mencionada linea de la estética
kantiana, sin volver a los planteamientos anteriores, propuestas que pue-
den tener atin importancia clave para la formacién de la estética
postmoderna, que parece encaminada en la misma direccion, apuntando a
evitar tanto la Escila de la estética tradicional (incluyendo la marxista)
como la Caribdis de la estética moderna, vanguardista.

A su vez, la estética mukafovskiana entronca también con su recién estre-
nado planteamiento semidtico y estructuralista. Desde este nuevo nivel
alcanzado, Mukatovsky vuelve a considerar los problemas filoséficos “eter-
nos” y ofrece una reconceptualizacion sorprendente de los mismos. El
problema de la estética se plantea en Ja unidad de tres aspectos o angulos
orientados sobre el mismo espacio social: la funcién, la norma y el valor.
En este espacio, la funcion estética busca su mision nuevamente, y sus
brujulas son las normas y los valores sociales. A lo largo de esta busque-
da, que se prolongara por mas de una década, el pensamiento de
Mukatrovsky describe un arco desde la sociologia dialéctica hasta la antro-
pologia fenomenolégica, y de vuelta.

Funcion, norma y valor estéticos como hechos sociales es una obra tem-
prana clave, porque en ella Mukaiovsky se propone “presentar un bosque-
jo sistemadtico del concepto propio de algunos problemas fundamentales
de la estética”. El autor la escribié en dos tiempos, entre 1935 (funcién y
norma) y la mitad de 1936 (valor). Aunque crea una unidad innegable, la
primera parte refleja todavia mds la ortodoxia heredada del Formalismo y
del vanguardismo, mientras que la segunda se apoya sobre la recién estre-
nada semidtica del arte y, sorprendentemente, pone en tela de juicio a
aquélla. Mukarovsky conceptualiza este fascinante “anverso y reverso”
del método como miradas desde fuera y desde adentro sobre el hecho ar-
tistico. Como si hubiera leido a Derrida, lo de “fuera”, lo “externo™, o sea,
los valores extraestéticos, constituyen la fibra misma de lo de “"adentro™,
de la factura del hecho estético.

La conclusion: “La obra de arte se muestra, en ultima instancia, como un
verdadero conjunto de valores extraestéticos” y “el valor estético se ha
disuelto en los diferentes valores extraestéticos y no es realmente nada
mads que una denominacion global para la unidad dindmica de las relacio-
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nes reciprocas de aquéllos™, tiene numerosas implicaciones de primera
importancia. Primero, llena de contenido preciso lo que antes eran vagas
abstracciones filoséficas. Segundo, efectia un viraje dentro de la tradi-
cion de [a estética kantiana: revierte la carrera de la “purgacion’” del arte y
de la degradacién programatica en el mismo de lo “no artistico” (lo
“extraestético’). Segun los formalistas, los valores “no poéticos” podian
ser s6lo “secundarios” en el arte; las corrientes “puras” del esteticismo
finisecular y de la vanguardia fueron aun menos tolerantes. Tercero, aun-
que no destruye necesariamente la autonomia del arte (tal como ésta se
establece en cierto momento de la cultura occidental), la flexibilidad que
adquiere el modelo de Mukatovsky le permite rebasar los contextos mo-
dernos y conceptualizar con provecho tanto los anteriores (por ejemplo, el
contexto medieval, menos diferenciado funcionalmente), los paralelos
(como el contexto folcldrico, heredero del medieval pero hibridizado con
el moderno y ahora ya posmoderno), o los posteriores (el contexto
posmoderno caracterizado por las mediaciones institucionales, tecnologi-
cas y del mercado mas y mds globalizado).

Parece que la idea del valor estético “transparente” le vino a Mukafovsky
de la arquitectura funcional moderna, que proyectaba los edificios, en teoria,
estrictamente a partir de las funciones précticas contempladas para su uso,
despojdndolos de cualquier consideracion estética, y, sin embargo, no pro-
ducia sino iconos de la “nueva belleza” (a lo mejor, tal como el “texto
automatico” de los surrealistas suprimia una légica, sélo para crear otra).

Al valor estético “transparente”, postulado por Mukatovsky, se le podria
objetar que deja de lado ciertos “codgulos” de *“lo bello” que nos ha deja-
do la tradicion: lo bello cldsico, romdntico, modernista, vanguardista, etc.
O sea, ciertos ideales o puntos de referencia. No todas las obras de arte
siguen el modelo de austeridad de la “arquitectura funcional” (por lo de-
mads, ésta no sélo no cumple siempre con su cometido, sino que incluso la
“funcionalidad™ se interpreta en ella de las maneras mas distintas). Los
“islotes™ de “lo bello™ parece que se portan como los “poetismos’: €stos
no agotan la esfera potencial de “lo poético’, pero existen “por ahi” como
aluviones abandonados por las sucesivas modalidades del lenguaje poéti-
co, y se prestan para multiples juegos. La “transparencia” y el “codgulo”™
serfan antinomias dialécticas del mismo proceso historico de lo estético.
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Sorprende el mismo concepto de ‘valor’, que se expande (en el sentido
indicado en “Filosofia del lenguaje poético”, 1933) para cubrir toda la
gama que se extiende desde la materialidad protosemidtica del artefacto,
pasando por la dimension signica y por la abstraccion ‘temdtica’, hasta los
“valores” tal como se entienden tradicionalmente. Pero también el con-
cepto de ‘funcidén estética’ se sale del reduccionismo tanto tradicional como
“moderno”, para reflejar el cardcter abierto, polifuncional y proteico de lo
estético.

La dimension social de la funcion, norma y valor estéticos llama la aten-
cion sobre la ‘sociologia’ de Mukatfovsky. Aunque éste atiende al
entrelazamiento del arte con otras esferas sociales, en principio histérico,
el paradigma que domina en su sociologia es durkheimiano, mediatizado
por Saussure. Por ejemplo, el concepto central de ‘conciencia colectiva’,
propuesto por Emile Durkheim como existente objetivamente, irreductible
a las conciencias individuales pero coercitivo sobre ellas, permitié resol-
ver para Saussure la aporfa del cédigo del lenguaje (1a langue), no reduci-
ble a los usos individuales del lenguaje, pero existente de alguna manera
potencialmente como marco de la energeia, de la actividad comunicativa
verbal en cada lengua, pero sin convertirse en inmutables esquemas
racionalistas prescriptivos.

Como en un “crecimiento légico”, para Mukatovsky y para la poética
moderna, el lenguaje se convirtié en modelo de conceptualizacion de otros
dominios de estudio. Dejemos de lado el hecho de que esta extrapolacién
metaforica tendria aspectos sumamente productivos y también, en lo con-
creto, muchos escollos (nos ocupamos de esto més en Metaestructuralis-
mo), y miremos adonde conducia la imagen de la conciencia colectiva,
privada de la experiencia histérica viva, dialdgica, y reducida a la dimen-
sion de un codigo intemporal. En dltima instancia, la “conciencia colecti-
va’ ancla la conceptualizacion que la utiliza como referencia en un espa-
cio idealizado, utépico. “moderno”.

Este “utopismo™ le ha facilitado a Saussure dispensar de la parole y de la
enunciacion y, en su sémiologie. asi mismo de la referencia y el referente:
y. sorprendentemente, lo ha convertido en un “alma gemela™ de la van-
guardia y de sus “autos™ (v€ase la introduccién general a la Antologia, 1).
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En este contexto hay que entender la magnitud del desafio lanzado en
contra de la lingiiistica “abstracta” por Mijail Bajtin; pero también los
motivos de su incomprension casi total hasta hoy. La Escuela de Praga
también se enfrento criticamente con la herencia durkheim-saussureana,
incluso apoyandose en el grupo de Bajtin (en el lingiiista Valentin
Voloshinov), pero como lo hacia mds bien desde adentro, méds tuvo que
lidiar luego con las contradicciones entre su prictica y el paradigma teéri-
co que tenfa como horizonte.

Entendemos entonces por qué esta dimension socioldgica abstracta, por
mas “dialéctica™ que fuera, estaba abierta a ataques por parte del marxis-
mo (aunque éste fuera muy limitado, a su manera, también, y castrado por
la ortodoxia estalinista), y que las dos “sociologias™ eran irreductibles una
a la otra. A lo mejor, serian complementarias, pero la maza estalinista las
hizo irreconciliables. En cambio, en el pasaje sobre el cine, la fotografia y
la artesania (el apartado dos del capitulo sobre la funcidn), el lector tiene
la impresion de leer a Garcia Canclini, porque el enfoque sobre las media-
ciones entre la industria filmografica, el mercado y la tecnologia, apunta a
las relaciones que se han destacado como caracteristicas del arte
posmoderno.

Cierta oposicidn que se establece entre la funcion y el valor estéticos se
complica con la dimension antropolégica que se introduce en la norma
estética, pero que no se plantea en la funcién y se rechaza explicitamente
en el valor. En estos puntos “neurdlgicos” podremos seguir el desarrollo
futuro del pensamiento estético mukarovskiano.

“El problema de las funciones en la arquitectura™ (1937) es la primera
vuelta importante a los problemas planteados, desde un contexto margi-
nal: la arquitectura como arte. También la funcién, histéricamente varia-
ble, “que gobierna la postura general del hombre hacia la realidad”, queda
anclada “en la propia constitucion antropoldgica del hombre™. Y
Mukaiovsky se pone en el camino de indagar en la fenomenologia de las
funciones primarias, aun reconociendo la dificultad de este quehacer.

Reaccionando al planteamiento abierto en “El traje regional como signo™
(1936), de Petr Bogatyrev, Mukatrovsky se pone del lado de Voloshinov
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(sin citarlo) y propone la funcion estética como una de las funciones
signicas, o sea, que lo estético no es simplemente la funcién (dimension)
estética de un signo o de una realidad, sino que convierte en signica toda
realidad sobre la que llama la atencién, aunque sea una dimension signica
Sul generis.

Hacia el final del estudio, el viraje ocurrido en Funcién, norma y valor
con motivo del valor estético, disuelto en los valores extraestéticos, se
adopta también para la funcion estética, convertida en “consecuencia de
una accion y una coordinacion de las demdés funciones™ (o sea, se postula
su “transparencia”). Pero esta “coordinacion’ se revela ahora como pro-
blematica, y lejos de la posible “perfeccién™ (y de su estatismo), se propo-
ne “la eleccion entre varios modos de su alteracion”. La funcion estética
se ha disuelto en las diferentes funciones extraestéticas, pero esta disolu-
cion se ha revelado como dindmica y conflictiva, reorganizable desde dis-
tintos “horizontes funcionales’.

A diferencia de la Funcion, norma y valor, que propone una transparencia
utopica del valor estético, este trabajo plantea la necesidad de considerar
la posicionalidad de la funcion estética en el proceso de la coordinacion

6K

de las otras funciones. Emerge una transparencia “‘situada”, “orientada”.

En *“;Puede el valor estético en el arte tener validez universal?” (1939),
Mukarovsky se da cuenta de que la dimension signica, social, en que baso
el valor en Funcion, norma y valor, no excluye una relacién con la consti-
tucion antropoldgica. En este momento de la reflexion mukarovskiana, la
constitucién antropolégica se convierte en el punto de referencia, aunque
nunca en base ontoldgica inmutable, para los tres aspectos fundamentales
de lo estético: la funcidn, la norma y el valor.

A partir del germen en “El problema de las funciones en la arquitectura”,
el andlisis fenomenolégico de las funciones primarias ya no deja de in-
quietar a Mukarovsky: este proceso culmina en “EI lugar de la funcion
estética entre las demds funciones™ (1942). Varios aspectos bosquejados
en esta propuesta son criticables; pero cualquier intento de una tipologia
mas adecuada a la enorme complejidad del tema tendra que tomar en con-
sideracion el camino recorrido por el pensador checo.
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Por lo demds, este ensayo y el titulado “El hombre en el mundo de las
funciones™ (1946) presentan también una acertada critica de las bases te6-
ricas de la llamada arquitectura funcional (mds bien “monofuncional”) y,
mds de un cuarto de siglo antes de Robert Venturi y de Charles Jencks,
propugnan la necesidad de una revisién fundamental del “funcionalismo”,
que desembocara en la actual arquitectura “posmoderna”. Llama la aten-
cion hasta qué punto la problemadtica “posmoderna’ se perfila en las con-
tradicciones “modernas’.

La dimensién antropologica en Mukatovsky, o sea, su bisqueda de anclar
los distintos aspectos de su estética en la ‘constitucion antropolégica’ y,
mads tarde, en un tipo de antropologia fenomenolégica, provocé reacciones
contradictorias en el mismo medio marxista de los afios sesenta. Unos
criticaron la “antropologizacion” de la norma estética como un “resabio
tradicional”, lamentandose ain mas de la posterior “desviacion”
fenomenologicista, “por fortuna» corta; curiosamente, su postura
antimetafisica antiesencialista los llevaba a la interpretacion ultraformalista
del valor estético “vacio”. Otros celebraron el surgimiento del motivo
antropoldgico (como una conquista precisamente frente al relativismo
formalista), aunque echando de menos una perspectiva antropolégica mas
elaborada, preferiblemente marxista. Pero al igual que su sociologia, la
antropologia de Mukarovsky se resistia al cabestro marxista.

Cuando en Mukarovsky surgié la necesidad de un anclaje antropolégico,
el sabio checo no tenfa mucho en que apoyarse: los fundamentos filoséficos
de la antropologia cultural moderna (elaborados principalmente entre
Cassirer, Scheler y Heidegger) estaban atin en pafales. Incluso la
antropologia marxista era inexistente o inaccesible en sus textos
fundamentales. Es un gran mérito del boceto mukarovskiano que, en su
dimensioén fenomenologica, no solo corre paralelo a los de los grandes
filésofos alemanes del siglo XX, sino que los complementa con decisivos
aportes originales. (Tal vez esta “conexion alemana” contribuy6 a que
Mukatovsky, en su propio detrimento, abandonase sus preocupaciones
antropolégicas después de la guerra.)

La antropologia de Jan Mukafosky no coarta el proceso de la
autorrevelacion del hombre en el arte, ni tampoco fuera de éste. Todo lo
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contrario: su estética y su antropologfa fenomenolégica fundamentan, para
el arte y para la actividad estética, un espacio de funcionalidad multifacética
e irreductible, donde el ser humano, en sus vueltas y revueltas, explora
incesantemente los limites historicos y universales de si mismo, en su

devenir y en la totalidad del Ser.
(E. V.)



FUNCION, NORMA Y VALOR ESTETICOS
COMO HECHOS SOCIALES

1
Funcion estética

La funcién estética ocupa un lugar importante en la vida del individuo y
de toda la sociedad. Es verdad que el circulo de personas que entran en
contacto directo con el arte es bastante limitado, ya sea por la relativa
rareza de la disposicion estética (o por su limitacion en cada caso singular
a determinadas dreas del arte), ya sea por las barreras de la estratificacion
social (limitadas posibilidades de acceso a las obras artisticas y a la educa-
cion estética para algunos estratos sociales): sin embargo, el arte alcanza
con las consecuencias de su accién tambi€n a quienes no tienen relacion
directa con €l (recordemos, por ejemplo, la influencia de la poesia sobre el
desarrolio del sistema lingiiistico). Ademas, la funcion estética abarca un
campo de accion mucho mds amplio que el solo arte. Cualquier objeto o
cualquier suceso (ya sea un proceso natural o una actividad humana) pue-
den llegar a ser portadores de la funcion estética. Esta afirmacion no signi-
fica panesteticismo, ya que: 1. solo se expresa la posibilidad general, mas
no la necesidad. de la funcion estética: 2. no se prejuzga sobre la posicion
de la funcidn estética como dominante entre las demads funciones de todos
los hechos que pueden entrar en su esfera; 3. no se trata de confundir la
funcion estética con otras funciones o de entender €stas como meras va-
riantes de aquélla. Unicamente nos declaramos partidarios de la opinion
de que no hay limites fijos entre la esfera estética y la extraestética: no
existen objetos o sucesos que en virtud de su esencia o de su configura-
cién sean portadores de la funcidn estética independientemente de la
€poca, del lugar y del sujeto que valora, ni otros que, asimismo en virtud
de su configuracion especifica, estén forzosamente excluidos de su al-
cance,

A primera vista esta afirmacion podria parecer exagerada. Serfa posible
contraponerle ejemplos de cosas o actos aparentemente del todo incapa-
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ces de ser portadores de la funcién estética (verbigracia algunos procesos
fisioldgicos elementales como la respiracion, o bien las operaciones men-
tales mds abstractas); y, a la inversa, ejemplos de hechos que por su propia
construccion estan predestinados a la accién estética, como son, especial-
mente, los productos del arte. Sin embargo, el arte moderno—que desde
el naturalismo no excluye ninguna esfera de la realidad en la escogencia
de sus temas y desde el cubismo y corrientes afines en otras artes no se
impone limites en la eleccién del material o de la técnica—asi como la
estética moderna—que hace gran énfasis en la amplitud del campo de lo
estético (J. M. Guyau, M. Dessoir y su escuela. y otros)—, han aportado
suficientes pruebas de que incluso aquellas cosas a las cuales no atribui-
riamos segtn la concepcion tradicional validez estética, pueden convertir-
se en hechos estéticos. Como ejemplo cito una frase de Guyau: “Respirar
profundamente, sentir cémo se purifica la sangre al contacto con el
aire. . ../ no es acaso una sensacion casi embriagante a la cual dificilmen-
te podriamos negarle valor estético?”;' o esta otra de Dessoir: “Cuando
describimos una maquina o la solucién de un problema matematico o la
organizacioén de un grupo social como cosas bellas, es mds que una mera
forma de decir.””

Podemos también aducir ejemplos de lo contrario: las obras artisticas, que
son portadores privilegiados de la funcion estética, pueden perderla y ser
entonces destruidas como superfluas (recuérdese el recubrimiento de fres-
cos antiguos con pintura nueva o con pafiete) o utilizadas sin considera-
cion de su finalidad estética (palacios antiguos convertidos en cuarteles,
etc.). Existen, desde luego, tanto en el arte como fuera de €l, cosas que por
su configuracion estdn destinadas a la accion estética; ésta es incluso la
propiedad esencial del arte. Sin embargo, la aptitud activa para la funcion
estética no es una cualidad real del objeto, aun cuando éste haya sido cons-
truido intencionadamente con miras a dicha funcién, sino que se mani-
fiesta s6lo en determinadas circunstancias, a saber, en determinado con-
texto social. Un fenémeno que fue portador privilegiado de la funcién
estética en cierta época, cierto pais, etc., puede ser incapaz de esta funcion
en otra época, otro pais, etc. En la historia del arte no faltan casos en los

" Les Problémes de I"esthétique contemporaine (Paris: Félix Lacan, 1884) 20.
* Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft (Stuttgart: Ferdinand Enke, 1906) 113.
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que la validez original estética o incluso artistica de una obra del pasado
s6lo pudo ser redescubierta mediante la investigacién cientifica.’

Los limites de la esfera estética no estan dados por la realidad misma y son
muy variables. Esto se hace evidente sobre todo desde el punto de vista de
la valoracién subjetiva de los fenémenos. Todos conocemos personas para
las cuales todo adquiere funcién estética, asi como otras para las que la
funcion estética solo existe en una medida minima. Es mds: sabemos por
experiencia personal que los limites entre la esfera estética y la extraestética,
siendo dependientes del grado de sensibilidad estética, se van desplazan-
do para cada uno de nosotros con la edad, con el estado de salud y hasta
con el humor del momento. Naturalmente, si en lugar del punto de vista
del individuo adoptamos el del contexto social, veremos que a pesar de
todos los fugaces matices individuales, existe una distribucion considera-
blemente estabilizada de la funcién estética en el mundo de los objetos y
de los sucesos. Aunque el limite entre la esfera estética y la extraestética
no estard tampoco completamente definido —ya que la participacion de la
funcion estética estd ricamente graduada y rara vez se puede afirmar con
certeza la ausencia total de residuos estéticos, por débiles que sean— serd
posible averiguar de manera objetiva, por los sintomas, la participacion de
la funcidn estética en dreas tales como la vivienda, la moda indumentaria,
etc.

Sin embargo, tan pronto como desplazamos nuestro punto de vista en el
tiempo o en el espacio, o tan sélo de una formacién social a otra (de un
estrato a otro, de una generacidn a otra), encontramos que con ello cambia
la distribucion de la funcion estética y la delimitacion de su esfera. Por
ejemplo, la funcion estética de la comida es més acentuada en Francia que
en nuestro pais; en nuestro medio urbano, la funcion estética del vestido
es mas fuerte en las mujeres que en los hombres, pero esta diferencia a
menudo no existe en el medio rural que usa trajes regionales; la funcién
estética del vestido se diferencia ademads segiin las situaciones tipicas de

*N.S. Trubetzkoy. “Jozhenie Afanasia Nikitina kak literaturnyi pamiatnik [La peregrinacién
de Afanasi Nikitin como documento literario],” Versty [Paris] 1926; R. Jagoditsch, “Der Stil der
altrussischen Vitae.” Memorias del Segundo Congreso Internacional de Filologia Eslava
(Warszawa [Varsovia], 1934).
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cada marco social: asi, la funcién estética de la ropa de trabajo suele ser
bastante mds débil que la del atuendo de fiesta. En cuanto a los desplaza-
mientos en el tiempo, podemos mencionar que, a diferencia de hoy, toda-
via en el siglo XVII (en el rococo) la ropa masculina posefa una funcién
estética igualmente fuerte que la femenina; después de la Primera Guerra
Mundial, la funcioén estética del vestido y de la vivienda se extendi6 a un
ambito social mucho mds amplio y a un nimero de situaciones mucho
mayor que antes de la guerra.

Por consiguiente, al trazar la linea divisoria entre la esfera estética y la
extraestética hay que tener presente que no son esferas netamente separa-
das e inconexas. Las dos estdn en una constante relacién dindmica, que se
puede caracterizar como antinomia dialéctica. No es posible investigar el
estado o la evolucion de la funcidn estética sin preguntarnos qué tan am-
pliamente (o estrechamente) se halla difundida por todas las dreas de la
realidad; si sus limites son relativamente claros o borrosos; si se manifies-
ta de manera uniforme en todos los estratos y medios sociales o con pre-
ponderancia en algunos de ellos; y todo esto en relacidén con una época y
un conjunto social dados. En otras palabras, para caracterizar el estado y
la evolucién de la funcidn estética no s6lo es importante saber donde y
cémo se manifiesta, sino también en qué medida y en qué circunstancias
estd ausente o debilitada.

Examinemos ahora la organizacion interna de la esfera estética misma.
Senalamos ya que esta esfera se halla diferenciada de maltiples maneras,
segtn la intensidad de la funcion estética, en los diversos fendmenos y
segtn la distribucion de esta funcién en las distintas formaciones del con-
junto social dado. Existe, sin embargo, un limite que divide todo el multi-
forme campo de lo estético en dos sectores principales, segtin la importan-
cia relativa de la funcién estética con respecto a otras funciones: se trata
del limite que separa el arte de los hechos estéticos extraartisticos.

El problema del Iimite entre el arte y los demas hechos estéticos e incluso
extraestéticos, es importante no sélo para la estética sino también para la
historia del arte, porque la respuesta a esta cuestion tiene un significado
decisivo para la seleccion del material histérico. Pareceria que la obra de
arte se caracteriza de manera inequivoca por cierta hechura. En realidad,
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este criterio es vdlido solamente (y ademads con limitaciones) para el con-
texto social al cual la obra estd o estuvo dirigida.* Si estamos frente a un
producto vinculado por su origen con una sociedad distante de la nuestra
enel tiempo o en el espacio, no podemos clasificarlo de acuerdo con nues-
tra propia apreciacion. Ya mencionamos que a menudo es necesario ave-
riguar mediante un procedimiento cientifico complejo si para el contexto
social correspondiente tal producto era en efecto una obra de arte; nunca
se puede descartar que sus funciones hubiesen sido originalmente muy
diferentes de lo que nos pueda parecer a la luz de nuestro propio sistema
de valores.

Por otro lado, la transicion entre el arte y lo extraartistico es siempre pau-
latina, y a veces casi indeterminable. Tomemos como ejemplo la arquitec-
tura. En su conjunto, la arquitectura forma una serie ininterrumpida desde
productos sin ninguna funcioén estética hasta obras de arte, y muchas veces
es imposible establecer en esta serie el punto a partir del cual comienza el
arte. En sentido estricto, nunca es posible establecerlo con exactitud, ni
siquiera tratindose de la arquitectura de nuestro propio contexto social; y
menos aun si se trata de productos exoticos para nosotros por su distancia
en el tiempo o en el espacio.

Existe finalmente una tercera dificultad, que fue sefialada por E. Utitz: “El
hecho de ‘ser arte’ es algo muy diferente de ‘poseer valor artistico’”.” En
otras palabras, la cuestion de la valoracion estética de las obras artisticas
es fundamentalmente distinta de la cuestién de los limites del arte: tam-
bién una obra artistica que valoramos negativamente desde nuestro punto
de vista, pertenece al contexto del arte, ya que es con referencia a éste que
la valoramos. En la prictica suele ser muy dificil observar este principio
tedrico, sobre todo cuando se trata del llamado arte marginal o, como lo ha
denominado Josef Capek, el arte mds modesto™. Al indagar si un produc-
to de esta indole (como las “novelas para criadas’™ o las imdgenes pintadas
en los letreros de las tiendas de barrios populares) funciona como arte,

* Recordemos el escindalo provocado por la escultura de Rodin “La edad de bronce™. de la
cual dijo la critica, inicialmente, que no pasaba de ser un calco de un cuerpo real.

* “Kunstsein ist etwas ganz anderes als Kunstwert”. Grundlegung der allgemeinen
Kunstwissenschaft 11 (Stuttgart, 1920) 5.
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facilmente puede suceder que confundamos la averiguacion de la funcién
con la valoracion.

Las transiciones entre el arte y la esfera extraartistica, e incluso la
extraestética, son tan poco claras y su averiguacion es tan compleja, que
una demarcacién precisa es ilusoria. ;| Debemos entonces abandonar todo
intento de establecer la linea divisoria? A pesar de todo, sentimos clara-
mente que la diferencia entre el arte y el &mbito de los hechos “meramente
estéticos” es fundamental. ;En qué consiste? En el hecho de que en el arte
la funcidn estética es la funciéon dominante, mientras que fuera de €1, cuando
esta presente, ocupa una posicion secundaria.

Podria objetarse que también en el arte la funcion estética a menudo se
halla programaticamente subordinada a otra funcion, ya sea por parte del
autor o del ptblico, como sucede con la exigencia de compromiso en el
arte. Pero esta objecién no es concluyente: mientras se incluye una obra
espontaneamente en la esfera del arte, el énfasis en una funcién distinta de
la estética es percibido no como un caso normal, sino como polémica con-
tra la destinacién esencial del arte. La preponderancia de alguna de las
funciones extraestéticas es incluso un hecho frecuente en la historia del
arte; pero el predominio de la funcién estética es percibido como el caso
basico, “no marcado’”, mientras que el predominio de otra funcion es valo-
rado como “marcado”, es decir, como una alteracién del estado normal.
Esta relacion entre la funcién estética y las demds funciones del arte se
desprende ldgicamente de la naturaleza del arte como esfera de los feno-
menos estéticos por excelencia.’

Finalmente, cabe senalar que el presupuesto de la preponderancia de la
funcién estética tiene pleno peso sélo alli donde las diversas funciones
han sido mutuamente diferenciadas. Existen medios sociales que no cono-
cen una diferenciacién consecuente del ambito de las funciones, como la

¢ Es necesario distinguir entre ¢l predominio colectivamente postulado de alguna funcién
extraestética y las desviaciones individuales condicionadas por la disposicion psicofisica del
receptor. Algunos receptores leen novelas sélo por la instruccién o la emocion, o valoran un
cuadro s6lo como informacién acerca de una realidad. Para este tipo de receptor la obra artistica
no funciona como arte, sino como un hecho totalmente extraartistico o apenas estéticamente
matizado: su relacion con el arte no es adecuada y no puede ser considerada como norma.
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sociedad medieval o el medio cultural folclérico: aqui la relacion de sub-
ordinacion y predominio de las funciones puede variar a lo largo del pro-
ceso historico, pero nunca hasta el punto de que alguna de ellas prevalezca
clara y definitivamente sobre las demads.

Se trata nuevamente de una antinomia, similar a la que hallamos en el
Iimite entre la esfera estética y la extraestética: alli habfa oposicion entre
la ausencia total de la funcién estética y su presencia, aqui entre la subor-
dinacién y el predominio de la funcion estética en la jerarquia de las fun-
ciones. El campo de lo estético no estd, pues, escindido en dos sectores
herméticamente separados, sino que es dominado en su conjunto por dos
fuerzas opuestas que lo organizan y desorganizan a la vez, es decir, man-
tienen en su interior un incesante movimiento evolutivo. Desde este punto
de vista la tarea fundamental del arte se puede entender como la renova-
cion continua de la amplia esfera de los hechos estéticos; de ello hablare-
mos con mds detalle en el segundo capitulo de este trabajo, al tratar de la
norma estética.

No es posible determinar de una vez para siempre qué es arte y qué no lo
es. Hemos dado algunos ejemplos de la transicion gradual o de oscilacion
entre la esfera del arte y lo extraartistico. A continuacién presentaremos
una serie mds detallada de ejemplos sistematicamente ordenados para ilus-
trar de qué miltiples y multiformes maneras actia, precisamente en este
territorio de transicion, la contradiccion de la doble fuerza que rige la
evolucion y el estado de la esfera estética.

1. Algunas artes hacen parte de una serie ininterrumpida que incluye tam-
bién hechos extraartisticos e incluso extraestéticos. Ya mencionamos como
ejemplo la arquitectura; también la literatura tiene una posicion similar.
En la arquitectura son las funciones pricticas las que compiten con la
funcion estética (por ejemplo, proteccion contra los cambios climdticos);
en la literatura es la funcién comunicativa. Existe todo un género de mani-
festaciones lingiifsticas situado en el Iimite entre la comunicacién y el
arte: la oratoria. El objetivo propio de la oratoria, particularmente de sus
formas mas tipicas como la elocuencia politica o religiosa, es la persua-
sion, cuyo medio lingiifstico mds eficaz es el lenguaje emotivo. Puesto
que el lenguaje emotivo—como componente estable del sistema lingiifsti-
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co—aporta con frecuencia recursos expresivos a la literatura,’” la oratoria
incursiona con facilidad—especialmente en algunas de sus formas y en
algunos de sus periodos evolutivos—en el terreno literario, hasta el punto
de ser percibida y valorada como arte. Desde luego existen también for-
mas y periodos de la oratoria que acentian su funcién comunicativa.

Una oscilacion similarentre el arte literario y la comunicacién es caracte-
ristica del ensayo. Incluso podemos mencionar en este contexto algunos
géneros de la literatura misma caracterizados justamente por la oscilaciéon
entre la primacia de la funcidén estética y la comunicativa; se trata sobre
todo de la literatura didactica y de la biografia novelada. El [imite mismo
entre la poesfa en verso y la prosa artistica estd dado en gran medida por la
mayor participacion de la funcion comunicativa—que es extraestética—
en la prosa que en la poesia.

Tampoco en otras artes el predominio de la funcién estética es absoluto.
El teatro oscila entre el arte y la propaganda. La historia de la construc-
cion del Teatro Nacional checo ilustra con claridad el papel decisivo de
los motivos extraestéticos, en particular la necesidad de una campana na-
cionalista.® La danza como arte se relaciona estrechamente con la educa-
cion fisica, cuya funcién es higiénica, y en algunas de sus formas llega a
confundirse con ella (1a escuela de Dalcroz); ademas, en la danza se reali-
zan, de nuevo en fuerte competencia con la funcidn estética, las funciones
religiosa (danza ritual) y erdtica.

Pasemos a las artes pldsticas, con excepcion de la arquitectura, de la cual
ya hemos hablado. En la pintura y la escultura también existen, completa-
mente fuera del ambito del arte, productos puramente comunicativos, por
ejemplo, las ilustraciones y los modelos de las ciencias naturales; en otros
casos la funcion estética actiia como secundaria al lado de otra funcion

T Algunos lingtistas como Charles Bally han llegado a identificar. erroneamente. el lenguaje
poético con el emotivo. pasando por alto la diferencia fundamental entre la expresion autotélica
(arte literario) y la expresion comunicativa (accion sobre las emociones).

* Por el reconocimiento de los derechos de la nacion checa en el marco del Imperio austro-
hingaro y la extension del dualismo austro-hingaro a un trialismo austro-hingaro-checo. Uno
de los grandes mitines que se celebraron durante esta campana tuvo lugar con ocasion de la
colocacion de la piedra angular del Teatro Nacional en Praga, en 1868. N. de la T.
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predominante, como cuando un mapa es utilizado como objeto decorati-
vo; y existen ciertos productos que fluctian en el Iimite mismo entre el
arte y la esfera extraartistica y hasta extraestética, como la pintura, el gra-
bado o [a escultura al servicio de la publicidad comercial. Por ejemplo. el
cartel tiene un interés extraartistico, ya que su objetivo principal es la pu-
blicidad: sin embargo, es posible seguir sistematicamente su historia como
un fenémeno de las artes visuales. Por dltimo, existe un género de pintura
y escultura ya plenamente artistico que se caracteriza, no obstante, por la
oscilacion entre la comunicacion practica y la manifestacion artistica
autotélica. Nos referimos al retrato. que es a la vez una representacién de
una persona, valorada segtn el criterio de la veracidad. y una composicion
artistica sin una relacion obligatoria con la realidad. En esto se diferencia
el retrato funcionalmente de la pintura que no pretende retratar, aunque
reproduzca de manera realista el aspecto de su modelo.

Llegamos finalmente a la musica. Este es el arte donde menos se mani-
fiestan los contactos directos con la esfera extraartistica. Ello se debe al
cardcter particular de su material, el tono, pues éste, siendo percibido for-
zosamente como parte de un sistema tonal, contiene en sf misSmo un matiz
estético (recordemos el conocido cuento Der arme Spielmann de
Grillparzer, cuyo protagonista alcanza un estado de éxtasis estético tocan-
do siempre la misma nota). Sin embargo, existen casos en que la funcion
estética es tan solo acompanante y no dominante: por ejemplo. las senales
melddicas (militares y otras), o los pregones medio cantados de los vende-
dores ambulantes. cuyo prop6sito principal es llamar [a atencion sobre la
mercancia. La oscilacion entre el predominio de la funcion estética y de
alguna otra funcién se observa en la musica de marcha o en los cantos que
acompanan el trabajo. En los himnos nacionales la funcion estética com-
pite con la simboélica, que es un matiz de la funcién comunicativa. Recor-
demos, por dltimo, la multiplicidad y la fluctuacion de las funciones del
folclor musical, un tema que aqui no podemos tratar en detalle.

2. Hemos examinado los casos en que el arte desemboca en la estera de los
hechos extraartisticos y aun extraestéticos. Ahora vienen los casos contra-
rios. Existen ciertos fendmenos que estdn arraigados por su esencia en la
esfera extraartistica, pero que tienden al arte. aunque sin tornarse definiti-
vamente artisticos: por ejemplo, el cine, la fotografia, la artesania artisti-



136 HI - El hombre en el mundo de las funciones, normas y valores

ca, la jardineria. Con mayor claridad se observa esta tendencia en el cine.
En algunos de sus aspectos, el cine estd emparentado con varias artes, en
particular con la literatura épica, el drama y la pintura; efectivamente, en
los diferentes periodos de su evolucion se acerca ya a una, ya a otra de
estas artes. Ademas de ello, el cine posee los presupuestos para convertir-
se en un arte autobnomo, capaz de conseguir el predominio de la funcion
estética por sus propios medios. Chaplin crea un tipo de actuacion filmica,
totalmente diferente de la actuacion teatral (mimica y gesticulacién para
los primeros planos); por su parte los directores rusos como Eisenstein,
Vertov o Pudovkin llevan a la perfeccion el manejo del espacio especifico
cinematogréfico, cuya tercera dimension estd dada por la movilidad de la
camara. De otro lado, el cine es ante todo una industria, por lo cual su
oferta y demanda dependen mucho mas de criterios puramente comercia-
les que en cualquiera de las artes. Por esta misma razon, el cine se ve
obligado—como cualquier otro producto industrial—a asimilar de mane-
ra inmediata y pasiva todo perfeccionamiento de su base tecnologica. Basta
comparar, por un lado, el criterio altamente selectivo que aplica la misica
al escoger, entre las posibilidades técnicas disponibles en un periodo dado
de su evolucion, un repertorio limitado de instrumentos con miras a deter-
minados fines artisticos, y, por otro lado, la precipitada introduccion del
cine sonoro, que acabd, por el tiempo presente, con los presupuestos de un
desarrollo artistico conquistados por el cine mudo. Aunque el cine tiende
continuamente a convertirse en arte, ain no se puede decir que haya pene-
trado en aquella esfera donde la funcion estética es de suyo dominante.

Un poco diferente es la situacion de la fotografia, que también oscila entre
la expresion dirigida a si misma y aquella dirigida a la comunicacion,
pero percibiendo esta posicion como parte de su propia esencia. En sus
comienzos, la fotografia fue valorada como una nueva técnica pictérica;
ejercida generalmente por pintores profesionales, a menudo empleaba pro-
cedimientos de composicion propios de la pintura. Con el tiempo se trans-
forma, en manos de fotdgrafos profesionales, en un medio de expresion
extraestética, puramente comunicativa: las nociones “fotografia™ y “cua-
dro™ se vuelven antitéticas. A la postre, bajo el influjo de la pintura
impresionista, la fotografia (sobre todo la aficionada) se acerca una vez
mds a la pintura, hasta tomar conciencia de su destinacion especifica—Ia
de estar en el limite. Es caracteristico de esta naturaleza oscilante de la
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fotografia que su género basico (o uno de los mas importantes) siempre
haya sido el retrato. que se fundamenta, como ya dijimos, en dicha oscila-
cion.

Otro tipo mas de relacién con el arte se observa en la artesania artistica.
Empleamos este t€rmino no como designacion fija de algunas ramas par-
ticulares de la artesania como la orfebreria, seglin se acostumbra en los
manuales de historia del arte, sino para referirnos a un fendémeno historico
temporalmente bien delimitado (finales del siglo XIX y comienzos XX).
Dedicada a la fabricacion de objetos de uso cotidiano, la artesania siempre
ha tenido en la mayoria de sus ramas cierto matiz estético; en el pasado
incluso solfa mantener un estrecho contacto externo con el arte (recuérde-
se el gremio de los pintores como una de las corporaciones artesanales
medievales). Sin embargo, con el advenimiento de la llamada artesania
artistica surge una relacién mutua muy diferente al placido paralelismo de
antes: ahora la artesania busca traspasar sus propias fronteras, convertirse
en arte. Por parte de la artesania se trataba de un intento de salvar la pro-
duccién manual, que estaba perdiendo su significado practico en la com-
petencia con la produccion industrial: el robustecimiento de la funcion
estética debia compensar la declinacion de las funciones practicas de la
artesania, que eran mejor cumplidas por la produccién fabril. Por parte de
las artes, que acogieron el auge de la artesania artistica con entusiasmo
(muchos artistas participaron como disenadores), el objetivo era renovar
el contacto con el material en el sentido fisico, como la madera, la piedra.
el metal, etc. Durante el vertiginoso desarrollo de la tecnologia industrial,
el arte (sobre todo la arquitectura, la mas cercana a la artesania) habia
perdido la sensibilidad para el material fisico; adoptaba materiales nuevos
simplemente como suceddneos de oftros, sin tener en cuenta sus propieda-
des especificas, hasta llegar a una franca violacion del material (por ejem-
plo, en la arquitectura del art nouveau). Desde el punto de vista tedrico, el
camino hacia la artesania artistica habia sido preparado justamente por el
analisis del material fisico de las artes.” La artesania, para la cual las pro-
piedades del material son fundamentales por razones eminentemente prac-
ticas (como la durabilidad), era llamada a contribuir a que también las
artes aprovechasen todas las posibilidades plasticas del material. Sin em-

?G. Semper, Der Stil (1860-1863).
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bargo, tan pronto como se integré en la esfera del arte, es decir, una vez
que comenzd a orientarse hacia la produccion de piezas tnicas con predo-
minio de la funcién estética, perdio su propia funcion practica. Empez6 a
producir vasos en los cuales “seria una lastima’ beber, muebles que “seria
una lastima™ usar; y no tardaron en aparecer vasos en los que era dificil
beber, etc. Esta declinacion de las funciones précticas de la artesania se
ilustra muy bien en la siguiente anécdota:

Habia un talabartero que fabricaba sillas de montar perfectamente précti-
cas; pero queria que fueran también modernas. Se fue entonces a pedirle
consejo a un profesor de arte y éste le explic los principios de la artesania
artistica. Siguiendo las instrucciones, el maestro talabartero intenté produ-
cir una silla de montar perfecta; pero le resulté igual a las que fabricaba
antes. El profesor le reproché la falta de fantasia, puso a sus alumnos a
elaborar algunos disefios de sillas de montar y él mismo dibujo unas. Al ver
los disehos, el talabartero se echd a reir y dijo: “Profesor, si yo tuviera tan
poca idea de lo que es montar a caballo o lo que son las propiedades del
cuero y del trabajo artesanal, tendria tanta fantasia como usted.”"”

La artesanfa artistica fue en gran medida una anomalia, pero también, como
hemos visto, un hecho historicamente necesario en la evolucion de la es-
fera estética. El rdpido vistazo a este fenomeno nos ha revelado un nuevo
aspecto de la relacién dialéctica entre el arte y el campo de los hechos
estéticos extraartisticos.

Para completar los ejemplos de fendmenos extraartisticos que tienden ha-
cia el arte, queda por mencionar la relacion entre el arte y la jardinerfa. La
jardineria, cuyo objetivo propio es el cultivo de las plantas, se aproxima al
arte o incluso se convierte en arte cuando la arquitectura requiere la adap-
tacion de la naturaleza a sus creaciones. Por ello la jardineria tuvo un auge
particularmente poderoso como arte en el barroco y en el rococd, periodos
en los que era solicitada por la arquitectura para la construccién de pala-
cios (como Le Notre de Versalles). Hoy se cuenta con la participacion de
la jardinerfa especialmente en la concepcion urbanistica, que maneja el
drea entera de la ciudad de acuerdo con un proyecto integral. Un buen
ejemplo es el proyecto “Ville radieuse™ de Le Corbusier, en el cual “las

" Loos, Trotzdem (Innsbruck. 1931) 15.
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casas y los rascacielos construidos sobre pilotes restituyen todo el suelo a
la circulacion, particularmente al transito peatonal; todo el terreno de la
ciudad se convierte en un parque”."

3. Finalmente, una breve observacion sobre dos casos especiales que in-
cluimos en una sola categoria, no porque estén relacionados entre si, sino
porque ambos difieren de los ejemplos incluidos en los apartados 1 y 2. Se
trata del culto religioso y de lo bello en la naturaleza (sobre todo en el
paisaje) con relacion al arte.

Es sabido que el culto religioso contiene por lo general un ingrediente
considerable de elementos estéticos. En muchas religiones la estetizacion
del culto va tan lejos que el arte llega a ser su componente integrante
(como en el arte religioso catdlico y ortodoxo). A menudo el culto estd tan
impregnado de la funcidn estética que los tedricos no dudan en declararlo
arte, sobre todo en aquellas épocas en que el aspecto propiamente religio-
so del culto se halla debilitado (recuérdese el renacimiento de la religiosi-
dad en los romanticos, como Chateaubriand, después del periodo de atefs-
mo durante la Revolucion francesa). Para la Iglesia, sin embargo, el as-
pecto dominante del culto siempre sera la funcién religiosa. Si a pesar de
ello admite al arte como componente integrante del culto, lo hace con la
condicion de que el arte se someta a preceptos ajenos a su naturaleza, a
normas concernientes no sélo a los temas, sino también a la composicion
artistica (un ejemplo es el color azul del manto de la Virgen en la Edad
Media). El propésito de estas normas es poner obstdculos a la funcion
estética, pero no para suprimirla o subordinarla, sino para convertirla en
gemela de otra funcién. Puede decirse que en el arte religioso (y, hasta
cierto punto, en todo el ambito del culto correspondiente) coexisten dos
funciones dominantes, una de las cuales (la religiosa) hace de la otra (la
estética) un medio para su propia realizacién. Se trata, pues, de cierta con-
taminacion mds que de jerarquizacion de las funciones. Por lo que se re-
fiere al arte religioso medieval, hay que tener en mente que el medio cul-
tural en el que se desarroll6—igual que el medio cultural folclérico hasta
nuestros dias—no conocia una diferenciacién mutua bien definida de las
diversas funciones.

' Karel Teige, Nejmensi byt [El apartamento miiino] (Praha [Pragal. 1932) 142,
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El otro caso que queriamos mencionar es lo bello del paisaje. La naturale-
za en si es un fenémeno extraartistico, mientras no es tocada por la mano
del hombre con fines estéticos. A pesar de ello, el paisaje puede producir
la impresion de una obra de arte. La solucién de este enigma, insinuada
por el estético checo Otakar Hostinsky'* y formulada con claridad por Ch.
Lalo, es simple: “Para las mentes cultivadas, el arte se refleja en la natura-
leza confiriéndole su esplendor.”'? El predominio de la funcion estética es
introducido desde fuera.

Los ejemplos reunidos en los parrafos anteriores han tenido un solo pro-
posito: mostrar la diversidad de las transiciones entre el arte y la esfera de
los hechos estéticos extraartisticos, e incluso entre el arte y la esfera
extraestética. Vimos que el arte no es una esfera cerrada; no existen limi-
tes estrictos ni criterios inequivocos que permitan distinguir el arte de aque-
llo que estd fuera de él. Areas enteras de la produccién humana pueden
estar situadas en el limite entre el arte y otros hechos estéticos o incluso
extraestéticos. En el curso de su evolucion, el arte varia continuamente su
area, ampliandola y reduciéndola sucesivamente. A pesar de ello—y jus-
tamente por ello—sigue siendo vdlida la polaridad entre el predominio y
la subordinacién de la funcion estética en la jerarquia de las funciones. Sin
este presupuesto, la evolucion de la esfera estética perderia sentido, ya
que es dicha polaridad la que genera el dinamismo de un continuo movi-
miento evolutivo.

Resumiendo lo dicho hasta aqui sobre la distribucién y la accion de la
funcion estética, podemos sacar las siguientes conclusiones:

1. Lo estético no es una cualidad real de las cosas, ni esta ligado de manera
inequivoca a algunas de sus cualidades.

2. La funcion estética de las cosas no estd tampoco plenamente en el poder
del individuo, aunque desde un punto de vista subjetivo cualquier cosa
puede poseer funcion estética o carecer de ella, independientemente de su
configuracion.

12 En el estudio Co je malebné? [;Qué es lo pintoresco?] (Praha, 1912).
'* Charles Lalo. Infroduction a l'esthétique (Paris: Librarie Armand Colin, 1912) 131.
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3. La estabilizacion de la funcién estética es un asunto de la colectividad
humana y la funcién estética es un componente de la relacion entre la
colectividad y el mundo.

Por consiguiente, una distribucién determinada de la funcién estética en

el mundo de las cosas estd ligada a determinado conjunto social. La acti-
tud que asume el conjunto social hacia la funcién estética predetermina, al
fin y al cabo, tanto la hechura objetiva de las cosas con miras al efecto
estético, como la actitud estética subjetiva hacia las cosas. Por ejemplo, en
las épocas en que la colectividad tiende a enfatizar fuertemente la funcién
estética, el individuo también goza de una mayor libertad para adoptar
una actitud estética hacia las cosas, ya sea activa (en la creacién) o pasiva
(en la recepcion).

Puesto que las tendencias a la ampliacién o la reduccién de la esfera esté-
tica son hechos sociales, siempre se manifiestan mediante toda una serie
de sintomas paralelos. En este sentido, el simbolismo y el decadentismo
en la poesia son, en virtud de su panesteticismo, fenémenos paralelos y
similares en el significado a la artesan{a artistica, que amplia sobremanera
la esfera del arte; todos éstos son sintomas de la hipertrofia de la funcidn
estética en el marco social de la época. Otro haz similar de fen6menos
paralelos lo encontramos en la época actual. La arquitectura moderna
(constructivista) propende, tanto en la teoria como en la practica, a supri-
mir el aspecto artistico, proclamando su ambicién de convertirse en cien-
cia 0, mas precisamente, en aplicacion de conocimientos cientificos, so-
bre todo sociolégicos. De otro lado tenemos el surrealismo en la poesia y
en la pintura, que se apoya en la investigacion cientifica del subconscien-
te. Y en parte entra aqui también el llamado realismo socialista en la lite-
ratura, principalmente la rusa, que le exige al arte ante todo una descrip-
cién sintética del nuevo orden social y su propagacion. El comin denomi-
nador de estas tendencias diversas y en parte antagénicas es la polémica
contra “lo artistico™, que fuera tan acentuado en una época recién pasada;
en otras palabras, una reaccién contra la realizacién de un dominio abso-
luto de la funcidn estética en el arte, reaccion que se manifiesta en la ten-
dencia a acercar el arte a la esfera de los hechos extraestéticos.
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El ambito de lo estético evoluciona como un todo, y ademds estd en rela-
cion permanente también con aquellos sectores de la realidad que en el
momento dado no son en absoluto portadores de la funcién estética. Tal
coherencia y unidad de conjunto solo es posible sobre la base de la con-
ciencia colectiva, que establece el entramado de relaciones entre las cosas
convertidas por ella en portadoras de la funcidn estética, y aglutina los
estados aislados de conciencia individual. No empleamos el término ‘con-
ciencia colectiva’ como hipéstasis de alguna realidad psicolégica,' ni como
una mera designacién sumaria para el conjunto de los componentes co-
munes a los distintos estados de conciencia individuales. La conciencia
colectiva es un hecho social; puede definirse como el lugar de existencia
de los diferentes sistemas de fenémenos culturales como son la lengua, la
religion, la ciencia, la politica, etc. Estos sistemas son realidades, aunque
no sean directamente perceptibles por los sentidos: demuestran su exis-
tencia por el hecho de ejercer un poder normativo con respecto a la reali-
dad empirica. Por ejemplo, una desviacion con respecto al sistema lin-
giifstico depositado en la conciencia colectiva, es percibida y valorada
espontaneamente como error. También la esfera de lo estético se mani-
fiesta en la conciencia colectiva principalmente como un sistema de nor-
mas; de esto trataremos en el segundo capitulo del presente estudio.

La conciencia colectiva no debe ser concebida en abstracto, es decir, sin
relacion con la colectividad particular que es su portadora. Esta colectivi-
dad concreta—un conjunto social—estd diferenciada internamente en es-
tratos y medios sociales. No es pensable que aquello que denominamos su
conciencia no tenga relacién con dicha diferenciacion de la sociedad; lo
cual naturalmente vale también para la esfera estética. El arte mismo pre-
senta una serie de problemas sociolégicos complejos, aunque pueda estar
considerablemente aislado de la realidad y excluido de una relacion direc-
ta y activa con las formas y tendencias de la convivencia social., como
consecuencia de la considerable autonomia que le otorga el predominio
de la funcion estética (Kant: das interesselose Wohlgefallen). Con mayor
razon puede suponerse que la esfera estética extraartistica—el campo que

" Interpretacion errdnea que. sin embargo, podria ser sugerida por este término, no muy
apropiado, de “conciencia colectiva’.
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mas nos interesa aqui—estard integrada en el sistema de la morfologia
social y participard en las actividades sociales.

La principal ocasién para examinar la relacion entre la esfera estética y la
organizacion y vida del conjunto social, se nos ofrecerd en el segundo
capitulo, al tratar de las normas estéticas. Aqui podemos adelantar algu-
nas observaciones sobre la sociologia de lo estético desde el punto de vista
de la funcion estética:

1. La funcién estética puede convertirse en un factor de diferenciacion
social cuando una cosa o un acto poseen funcion estética en determinado
medio social mientras que en otro no la poseen, o cuando en un medio
social poseen una funcion estética mds débil que en otro. Citemos como
ejemplo una observacion hecha por Petr Bogatyrev en Eslovaquia: en las
ciudades, el drbol de Navidad posee una funcién predominantemente es-
tética, mientras que en las areas rurales de Eslovaquia oriental, adonde
llegé de las ciudades como un “bien cultural en descenso”, su funcion es
principalmente magica.'

2. La funcién estética como factor de convivencia social se realiza me-
diante sus propiedades fundamentales. La principal de ellas es la designa-
da por E. Utitz'® como la capacidad para aislar €l objeto tocado por la
funcién estética. Segin otra definicién cercana a la anterior, la funcién
estética significa maxima concentracion de la atencion sobre el objeto
dado.'” Cada vez que surge en la convivencia social la necesidad de poner
en relieve alglin acto, cosa o persona, dirigir la atencion hacia ellos o
liberarlos de asociaciones indeseables, se instaura la funcion estética como
factor acompanante; recordemos la funcién estética de las ceremonias (in-
cluido el culto religioso), o el matiz estético de las fiestas.

I Petr Bogatyrev, “Der Weihnachtsbaum in der Ostslowakei: Zur Frage der strukturellen
Erforschung des Funktionswandels ethnographischer Fakten”, Germanoslavica [Praha] 2 (1932-
1933): 254-58. N. de la T.

I *Philosophie in ihren Einzelgebieten”, en Astherik und Philosophie der Kunst. 614.

" L. Rotschild. “Basic concepts in the plastic arts”. The Journal of Philosophy 32.2
(1935): 42.
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Gracias a su capacidad de aislar, la funcion estética también puede llegar
a ser un factor de diferenciacion social. Mencionemos como ejemplo la
mayor sensibilidad para la funcion estética y su mayor aprovechamiento
en los estratos sociales altos que desean diferenciarse de los demas (la
funcion estética como factor de representacion), o el aprovechamiento in-
tencional de la funcidn estética para subrayar la importancia de los depo-
sitarios del poder y para aislarlos del resto de la colectividad (el traje del
potentado, el unitorme de su servidumbre, su residencia, etc.). El poder
aislante de la funcién estética —o mds bien su capacidad para dirigir la
atencion hacia una cosa o una persona— hace de ella un acompanante
importante de la funcion erdtica; en la ropa, sobre todo la femenina,
las dos funciones a menudo se funden de tal manera que resultan indis-
tinguibles.

Otra propiedad importante de la funcion estética es el placer que produce.
De ahi su capacidad para facilitar los actos a los cuales se asocia como
funcion secundaria, o para intensificar el placer relacionado con ellos;
recordemos el aprovechamiento de la funcién estética en la educacion, la
comida, la vivienda, etc.

Finalmente, debemos mencionar una tercera caracteristica especial de la
funcion estética, determinada por el hecho de que esta funcién se liga
principalmente a la forma de una cosa o de un acto: es la capacidad para
suplir otras funciones que el objeto (cosa o acto) ha perdido durante su
evolucion historica. De ahi el frecuente matiz estético de los anacronis-
mos, ya sea materiales (las ruinas, o el traje regional en las dreas donde sus
otras funciones, como la practica o la mdgica, han desaparecido), ya sea
inmateriales (por ejemplo, diferentes rituales). Aqui se incluye también el
conocido hecho de que aquellas obras cientificas que en la época de su
origen tuvieron funcién estética como acompanante de su funcién intelec-
tual, perduran mas alld de su validez cientifica, funcionando en adelante
como hechos preponderantemente o del todo estéticos (como las obras de
Buffon). Al suplir otras funciones, la funcion estética se convierte a veces
en un factor de economia cultural, en el sentido de que ayuda a conservar
las creaciones y las instituciones humanas que han perdido sus funciones
practicas originales, hasta que una época futura les vuelva a encontrar una
nueva funcion practica.
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En suma, la funcion estética significa mucho mas que un adorno insustan-
cial sobre la superficie de las cosas y del mundo, como se la considera a
veces. Interviene de manera importante en la vida de la sociedad y del
individuo y participa en la determinacion de la relacion—tanto pasiva como
activa—de la sociedad y sus miembros con la realidad que los rodea.

Hemos procurado, a manera de introduccién, demarcar la esfera de lo es-
tético e indagar su dindmica evolutiva. En las paginas que siguen nos de-
dicaremos a dilucidar con mds detalle la importancia social de los feno-
menos estéticos.

2
Norma estética

El primer capitulo de este estudio tenia por objetivo demostrar el caracter
dindmico de la funcioén estética, tanto en relacién con los fenémenos que
son sus portadores, como en relacién con la sociedad en la cual se mani-
fiesta. El segundo capitulo deberd demostrar lo mismo para la norma esté-
tica. Si no ha sido dificil comprobar el cardcter variable (aunque
evolutivamente regulado) de la funcién estética, que por definicién posee
el cardcter de energia, ya mas dificil serd desvelar el dinamismo de la
norma estética, la cual tiene el caracter de regla y como tal aspira a una
validez inmutable. La funcion, como fuerza viva, parece estar predestina-
da a variar continuamente la amplitud y la direccion de su cauce, mientras
que la norma, en cuanto regla y medida, pareceria ser, por su propia esen-
cia, inmovil.

La estética naci6 en un tiempo como la ciencia de las normas que regulan
la percepcion sensorial (Baumgarten). Durante un largo periodo su Gnico
objetivo posible parecia ser la investigacion de las condiciones universal-
mente obligatorias de lo bello, cuya validez solia deducirse de presupues-
tos metafisicos o, por lo menos, antropolégicos. En este tltimo caso, el
valor estético y su criterio, la norma estética, eran concebidos como he-
chos connaturales al hombre. Todavia la estética experimental, en el mo-
mento de su fundacién por Fechner, partia del axioma de la existencia de
unas condiciones generalmente obligatorias de lo bello, para la averigua-
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cién de las cuales bastaria excluir, mediante la acumulacién de experi-
mentos, las fluctuaciones fortuitas del gusto individual. Como es sabido,
el desarrollo posterior obligé a la estética experimental a conceder aten-
cion a la variabilidad de las normas y a contar con los presupuestos de esta
variabilidad. También en otras ramas y corrientes de la estética moderna
se manifestaron dudas acerca de la obligatoriedad ilimitada de las normas:
en la mayoria de las corrientes se impuso un escepticismo extremo respec-
to de su propia existencia y validez, o al menos un esfuerzo por limitar
esta validez cada vez a un solo caso singular (deduciendo la norma de la
personalidad del artista); o, en fin, una tendencia a salvar la validez gene-
ral de la norma mediante la deduccion empirica de preceptos a partir de
obras ya creadas y consideradas como ejemplares, lo cual obviamente pre-
sentaba el inconveniente de la induccidn, que era necesariamente incom-
pleta, y de la petitio principii.

No nos dedicaremos a criticar las diferentes soluciones al problema de la
norma estética. Nuestra intencion es contraponer a todas ellas una prueba
positiva de que la contradiccion entre la pretension de la norma a la obli-
gatoriedad general—sin la cual no habria norma—y su limitacion y varia-
bilidad reales no es un contrasentido, sino que puede ser tedricamente
comprendida y conceptualizada como una antinomia dialéctica que activa
la evolucion en toda la esfera estética. La parte principal de nuestra argu-
mentacion tendrd que ver con la relacion entre la norma estética y la orga-
nizacién social, puesto que la variabilidad y a la vez obligatoriedad de la
norma no pueden ser comprendidas y sustentadas desde el punto de vista
del hombre como especie bioldgica, ni del hombre como individuo, sino
tnicamente desde la perspectiva del hombre como ser social. No obstante,
antes de abordar la sociologia propiamente dicha de la norma estética,
debemos adquirir algunas nociones basicas mediante un andlisis
epistemoldgico de su esencia.

Partiremos de una reflexion general sobre el valor y la norma. Aceptamos
la definicion teleoldgica del valor como la capacidad de una cosa para
servir a la consecucion de un objetivo dado. Naturalmente, la determina-
cion del objetivo y la orientacion hacia él dependen de un sujeto. de mane-
ra que cada acto de valoracién contiene un momento de subjetividad. El
caso extremo de subjetividad se presenta cuando un individuo valora una
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cosa con vistas a un objetivo totalmente Gnico; aquf la valoracion no pue-
de regirse por regla alguna y depende por completo de la libre decisién del
individuo. Menos aislado es el acto de valoracién cuyo resultado también
es vilido Gnicamente para el individuo, pero se refiere a un objetivo ya
conocido por €ste con base en experiencias anteriores. En tal caso la valo-
racion puede regirse por cierta regla, sobre cuya obligatoriedad decide
cada vez el individuo mismo; por lo tanto, la decisién sigue dependiendo
finalmente del libre albedrio del individuo.

Sélo se puede hablar de verdadera norma cuando se trata de objetivos
generalmente reconocidos, con respecto a los cuales el valor es percibido
como existente con independencia de la voluntad del individuo y de sus
actos de decision subjetivos; en otras palabras, como un hecho de la lla-
mada conciencia colectiva. Aqui se incluye, entre otras cosas, el valor
estético, que determina el grado del placer estético. En tales casos el valor
es estabilizado por la norma, una regla general que debe ser aplicada a
cada caso concreto que entra en su dominio. El individuo puede estar en
desacuerdo con la norma, puede incluso intentar cambiarla, pero no puede
negar su existencia y su obligatoriedad colectiva a la hora de valorar, aun-
que valore en contradiccién con la norma.

Aunque la norma tiende a una obligatoriedad sin excepcidn, nunca puede
alcanzar la validez de una ley natural; de lo contrario se convertirfa preci-
samente en una ley natural y dejarfa de ser norma. Si, por ejemplo, le
fuese imposible al hombre trascender los limites del ritmo absoluto, tal
como le es imposible percibir con la vista los rayos infrarrojos y
ultravioletas, el ritmo dejaria de ser una norma que exige ser cumplida
pero que puede no cumplirse, para convertirse en una ley natural de la
constitucién humana, la cual serfa observada de manera necesaria e in-
consciente. Por tanto, la norma, propendiendo a una validez ilimitada, se
autolimita con esta misma propension. No s6lo puede ser transgredida,
sino que es concebible—y en la practica es muy frecuente—Ila existencia
paralela de dos o més normas rivales que son aplicables a los mismos
casos concretos y miden el mismo valor.

La norma se construye, pues, sobre la antinomia dialéctica fundamental
entre la validez incondicional y la mera potencia reguladora o tan sélo
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orientadora, que implica la posibilidad de su transgresién. Toda norma
revela esta doble tendencia contradictoria entre cuyos polos se sitiia el
campo de su evolucién. Sin embargo, los diferentes tipos de normas gra-
vitan desigualmente hacia el uno o el otro de estos polos. Esta diversidad
de gravitacion se ve con claridad si confrontamos, por ejemplo, la norma
juridica, que ya con su designacion usual de “ley” tiende a una validez sin
excepelon, y la norma estética, particularmente en su aplicacion mas espe-
cifica como norma artistica, que por lo general s6lo sirve como trasfondo
para una transgresion constante.

No obstante, también la norma estética revela a veces la tendencia a una
validez inalterable. En la propia evolucién del arte encontramos de cuan-
do en cuando periodos que reivindican enfaticamente la validez perma-
nente e incondicional de la norma. Recordemos como ejemplo la poesia
del clasicismo francés y del simbolismo. La fe en la validez de la norma
era tan fuerte durante el periodo clasicista, que Chapelain pudo escribir en
el prefacio a su poema épico La Pucelle:

Para el desarrollo de mi tema aporté Unicamente un conocimiento aceptable
de lo que se necesitaba. . . . Se trataba mds bien de un ensayo . . . para ver si
este género poético, rechazado como imposible por nuestros escritores mas
famosos, estaba realmente muerto, o si su teorfa, que no me era del todo
desconocida, me podria servir para demostrar a mis amigos que incluso sin
altos vuelos del espiritu era posible ponerla exitosamente en practica.'®

Traducido a nuestra terminologia, esta declaracion expresa una confianza
incondicional en que la aplicacion perfecta de la norma es suficiente por si
sola para crear un valor artistico. Por lo que se refiere al simbolismo, basta
recordar su deseo de crear “la obra absoluta™, vélida por siempre con inde-
pendencia de la época y del ambiente social, que se manifesté con particu-
lar fuerza en Mallarmé."

" Citado segtin F. Brunetigre, L’ Evolution des genres dans I"histoire de la littérature: Lecons
professés a ['Ecole Normale Supérieure, 3a. ed. (Paris: Hachette. 1898). Tome premier, Deuxiéme
legon, p. 77. N. de la T.

" Cfr. nuestro prefacio a los Salmos de Karel Hlavacek (Praha: Melantrich. 1934). donde
intentamos una caracterizacién epistemoldgica del simbolismo.
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Otra prueba de la tendencia de la norma estética a la obligatoriedad abso-
luta es la intolerancia mutua de las normas estéticas rivales. Esta intole-
rancia se manifiesta a menudo en que la norma estética es sustituida
polémicamente por otra norma mas autoritaria, por ejemplo, ética (el ad-
versario es tildado de impostor) o intelectual (el adversario es declarado
ignorante o tonto). Incluso cuando se hace énfasis en el derecho al juicio
estético individual, suele exigirse a la vez responsabilidad personal por tal
Jjuicio: el gusto personal forma parte del valor humano del individuo.

Asi, la antinomia de la obligatoriedad irrestricta y su negacion (la variabi-
lidad constante) vale también para la norma estética, aunque la negacién
aparentemente predomina. Como en cualquier otro caso de antinomia, el
término positivo es la base de la cual debemos partir en el andlisis del
cardcter especifico de 1a norma estética. Por consiguiente, debemos pre-
guntar si realmente existen algunos principios estéticos derivados de la
propia constitucién biolégica del hombre, es decir, principios constituti-
vos para el hombre, que justifiquen la pretensién de la norma estética a
una validez con fuerza de ley. Como anotamos antes, la concepcion origi-
nal de la estética experimental fracaso precisamente en el intento de ave-
riguar tales principios. La diferencia entre la concepcion de la estética
experimental original y la nuestra consiste en que aquélla consideraba los
principios constitutivos como normas ideales cuya definicion y observan-
cla exactas asegurarian la perfeccion estética, mientras que para nosotros
representan meros presupuestos antropoldgicos para la tesis de la antino-
mia dialéctica de la norma, cuya antitesis es la negacion (y, por ende,
transgresion) de esos mismos principios constitutivos.

La finalidad de la funcion estética es producir placer estético. Ya dijimos
en el primer capitulo que cualquier cosa o hecho, independientemente de
su configuracion, pueden convertirse en portadores de la funcién estética
y, por tanto, en objeto de placer estético. Existen, sin embargo, ciertos
presupuestos en la configuracion objetiva de la cosa (portadora de la fun-
cién estética) que facilitan la aparicion del placer estético, aunque, repita-
mos, la potencia estética no es inherente al objeto: para que los presupues-
tos objetivos puedan hacerse efectivos, debe corresponderles algo en la
constitucion del sujeto del goce estético. Los presupuestos subjetivos pue-
den tener un fundamento bien sea completamente individual, bien sea so-
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cial, o, finalmente, antropolégico, dado por la naturaleza misma del hom-
bre como especie.

Estos presupuestos basicos de indole antropologica son los principios que
nos interesan. Podriamos nombrar toda una serie de ellos. Para las artes
del tiempo (Zeitkiinste), €l ritmo, cuyo sustrato es la regularidad de la
circulacion y de la respiracion (también es importante el hecho de que la
organizacion ritmica del trabajo es la mds apropiada para el hombre). Para
las artes del espacio, la perpendicular, la horizontal, el dngulo recto, la
simetria, principios que en su mayoria se pueden derivar de la anatomia y
la posicion normal del cuerpo humano;™ para la pintura, la complementa-
riedad de los colores y algunos otros fenémenos del contraste de color y
de intensidad;*' para la escultura, la ley de la estabilidad del centro de
gravedad.

De estos principios se pueden derivar directamente otros: por ejemplo, de
la ley de la simetrfa se deriva la division basica de la superficie enmarcada
por el punto de interseccion de las diagonales (simetria absoluta). Existen
otros principios cuya conexion con la base antropoldgica no es tan clara,
pero que no pueden ser pasados por alto como inexistentes; por ejemplo,
la “seccion durea”. Como supraestructura directa de los principios consti-
tutivos cabe considerar algunas normas antiguamente convencionales que
han adquirido, por la fuerza de la costumbre, una naturalidad que admite
su deformacion, sin que por ello dejen de estar presentes en la conciencia
del publico como el trasfondo de esa deformacion (un ejemplo es el reper-
torio de las consonancias de la musica tonal, el cual, como es sabido, se ha
venido ampliando a lo largo de la historia de la mdsica).

La anterior lista de principios antropoldgicos no pretende ser completa.
Ademads, por completa que fuese, nunca podria abarcar los equivalentes
de todas las normas estéticas posibles. Para dar por supuesto que la norma
estética en su conjunto posee un sustrato antropoldgico constitutivo, basta
que exista una relacion parcial entre ella y la base psicofisica.

" A. Sehmarsow, Grundbegriffe der Kunsnvissenschaft (Leipzig, Berlin. 1905).
21 Seracky. Kvantitativai uréeni bareviného kontrasru na rotujicich kotoucich [Determina-
cion cuantitativa del contraste cromdtico en discos rotatorios| (Praha. 1923).
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Se presenta ahora la cuestion de saber como funcionan estos principios
con respecto a las normas reales. Suponer que por si solos sean normas, e
incluso normas ideales cuyo cumplimiento, aunque tan sélo dentro de los
limites de lo posible. signifique perfeccion estética, equivaldria a negar la
historia del arte. En la evolucién del arte no sélo observamos que los prin-
cipios bdsicos generalmente no se cumplen, sino que aquellos periodos
que tienden a observarlos con la mayor fidelidad posible usualmente al-
ternan con otros que buscan su maxima violacién. Los periodos de defor-
macion, sea moderada o radical, son incluso mas frecuentes y no pueden
ser declarados, sin mds, como decadentes. Es también caracteristico el
hecho de que la observancia rigurosa de los principios antropologicos con-
duce a la indiferencia estética. El ritmo maquinal o la simetria de una
figura geométrica son estéticamente indiferentes.

No obstante, los principios constitutivos son muy importantes, porque al
funcionar espontaneamente como criterio de la concordancia o la discre-
pancia de las normas concretas con la constitucion psicofisica del hombre
como especie, permiten referir la gran variedad sincrénica y diacronica de
las normas estéticas al comun denominador de dicha constitucion. Los
principios constitutivos no existen para poner limites a la variabilidad evo-
lutiva de las normas, sino para ofrecer una base firme sobre la cual esta
variabilidad pueda ser percibida como alteracion de un orden. La fuerza
centrifuga. es decir, la tendencia a la deformacidn, no podria manifestarse
si no existiera la fuerza centripeta, representada por los principios consti-
tutivos. Shklovski, al afirmar que la deformacion artistica significa el méxi-
mo derroche de energia,** sélo podia tener razén si se supone que en algu-
na parte oculta de las bases opera, cual una fuerza de signo positivo, la ley
de la conservacion de energia; de lo contrario la deformacién dejaria de
ser lo que es—Ila negacion de la regularidad. Los principios constitutivos
son justamente expresion de la mdaxima conservacion de energia en el cam-
po de lo estético.

= “En lu arquitectura también es posible, en principio, pronunciarse por la asimetria; varias
razones conceretas asf lo recomiendan. Pero entonces serd necesario admitir la simetrfa como un
caso especial de la asimetria.” Karel Teige. “Neoplasticismus a surrealismus™. Stavba a bdsez
[La obra arquitectonica y la poesial (1927).

="“Iskusstvo kak priem [El arte como procedimiento|”, Teoria de la prosa (Moskva, Leningrad.
19285).
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En los parrafos anteriores hemos intentado presentar una explicacién
epistemologica de la multiplicidad de las normas estéticas (coexistencia
de normas rivales). Falta todavia una explicacion genética para aclarar
como se produce esta multiplicidad en la realidad. Para elio debemos exa-
minar {a norma estética como hecho historico, tomando como punto de
partida su variabilidad en el tiempo. Esta variabilidad es una consecuencia
necesaria de su cardcter dialéctico, del cual hablamos arriba. Por ello la
norma estética tiene en comun la variabilidad temporal con otros tipos de
normas; toda norma varia ya por el solo hecho de ser aplicada una y otra
vez y tener que adaptarse a nuevos objetivos que surgen de la prictica. Por
ejemplo, las normas lingiiisticas —gramaticales, lexicales o estilisticas—
se transforman sin cesar, aunque en este caso el cambio es casi impercep-
tiblemente lento (con excepcion de algunas formas pertenecientes al cam-
po de la patologia lingiiistica), de modo que los cambios lingtiisticos son
uno de los problemas mis dificiles de la lingiiistica. Puesto que el lengua-
je cumple una finalidad préctica y en su funcién comunicativa normal no
esta orientado hacia la creacion, las normas lingiifsticas son mucho mas
fijas que las estéticas; y sin embargo, cambian. Incluso algunas normas
mds estables que las lingliisticas estdn sujetas a cambios en el proceso de
su aplicacion a casos concretos. Asi sucede, por ejemplo, con las normas
legales, que por su misma denominacion de “leyes” revelan una tendencia
a una aplicacién incondicional y siempre igual. Engli§,* quien trata de
diferenciar entre el pensamiento “normativo’” simplemente deductivo y el
pensamiento valorativo “teleolégico™, anota que la interpretacion per
analogiam, necesaria para la solucion de casos concretos que el legislador
no contemplé especificamente al formular la ley, “no es un acto de inter-
pretacion sino realmente una actividad normativa, y por tanto los c6digos
legales incluyen una autorizacion especial para tal interpretacion, lo cual
no seria necesario si de verdad solo se tratara de una interpretacion de
normas existentes .

También las normas estéticas se transforman en el proceso de su aplica-
cion. A diferencia de las normas legales, que cambian dentro de unos li-
mites muy estrechos (cuando no se trata de la propia actividad legislati-

= Teleologie jako forma védeckého pozndni |La teleologia como forma de conocimiento
cientifico| (Praha, 1930).
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va), o de las lingiiisticas, que varian de manera eficaz pero imperceptible,
las transformaciones de las normas estéticas se efectian de un modo muy
amplio y ostensible, aunque la llamada de atencién sobre el cambio de la
norma no tiene la misma intensidad en todos los sectores de la esfera esté-
tica. Su forma mds conspicua se ve en el arte, donde la transgresion de la
norma es uno de los principales medios del efecto estético. Aquf ya toca-
mos el terreno de la evolucion de los fendmenos artisticos, cuya proble-
matica es amplia y compleja, debido a las multiples conexiones entre los
problemas particulares. No podemos intentar aqui una exposicion detalla-
da y sistemadtica;” sin embargo, en vista de los temas que vamos a tratar
mas adelante, es necesario decir unas palabras sobre el procedimiento
mediante el cual se transtforma y multiplica la norma estética en el arte.

La obra de arte es siempre una aplicacion inadecuada de la norma estética,
en el sentido de que viola el estado actual de la norma no por una necesi-
dad inconsciente, sino de manera intencional y, por ello, generalmente
muy sensible. La norma es transgredida continuamente. Cabe advertir que,
al investigar la norma estética en su aspecto evolutivo, utilizaremos la
palabra “transgresion” en un sentido diferente de aquel que le dimos al
hablar del incumplimiento de los principios estéticos constitutivos. Aqui
entenderemos por “transgresion” la relacion entre una norma precedente
en el tiempo y una norma nueva y diferente de la anterior, que apenas se
estd formando. La transgresién de los principios constitutivos por una
norma concreta y la transgresion de una norma antigua por una norma
naciente son dos cosas diferentes. Durante la evolucién puede ocurrir que
una norma concordante con el principio constitutivo correspondiente (por
ejemplo, un ritmo poético ajustado exactamente a un esquema métrico
dado) sea percibida como franca violacion, si estuvo precedida por un
periodo de deformacion marcada de ese mismo principio. Como dice un
tedrico literario ruso, podemos oir el silencio si le precedio el estruendo de
un tiroteo.

- Véase una aproximacion a esta problemdtica en nuestro estudio “Poldkova Vznesenost
prirody: Pokus o rozbor a vyvojové zarazeni basnicé struktury [La sublimidad de la nanraleza
de Poldk: Ensayo de andlisis y clasificacion evolutiva de la estructura poétical ™, Shornik filologicky
[Praha) 10.1 (1934): 1-68.
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Desde la perspectiva de la norma estética, la historia del arte se revela
como la historia de las rebeliones contra las normas dominantes. De ahi
una caracteristica singular del arte vivo: en la impresion que produce, el
placer estético se mezcla con el displacer. Muy bien lo expreso F. X. Salda:

La impresion que nos causa [una obra artistica viva] es mas bien una impre-
sion de algo duro y severo . . . que elegante y pulido—algo que se distingue
bruscamente de la convencionalidad y amenidad de la expresion artistica co-
rriente hasta ese momento . . . Todo verdadero artista es percibido al comien-
7o de su carrera como rudo por los conocedores y aficionados cultos, y si
bien su arte se comenta como algo interesante 0 curioso. su obra no es apre-

ciada explicitamente como bella o de buen gusto.”

La expresion “buen gusto™ utilizada por Salda recuerda de paso una
de las transgresiones mds radicales de la norma estética en el arte: su vio-
lacién por el aprovechamiento intencional del mal gusto. ;Qué es el mal
gusto? De ninguna manera es todo aquello que no concuerda con la norma
estética en un momento dado de la evolucién. Un concepto mds amplio
que el de “mal gusto™ es el de “fealdad™. Juzgamos como feo aquello que
nos parece estar en desacuerdo con la norma estética. S6lo hablamos de
mal gusto cuando valoramos un producto humano en el cual notamos la
tendencia a la realizacion de una norma estética, pero a la vez la falta de
aptitud para conseguirlo. Los fendmenos naturales pueden ser feos pero
no de mal gusto, salvo casos excepcionales en gue un fendémeno natural
nos recuerde un producto humano. El desagrado que provoca un objeto de
mal gusto no s6lo nace de la sensacion de desacuerdo con la norma estéti-
ca, sino que se intensifica por nuestra aversion hacia la incapacidad del
autor. El mal gusto pareceria ser entonces el opuesto mas agudo del arte,
que por su mismo nombre indica la capacidad para alcanzar la meta pro-
puesta;’’ y, sin embargo, a veces el arte aprovecha el mal gusto para sus
fines. Un buen ejemplo es el arte surrealista, que utiliza —como objetos
de representaciéon o como componentes de montajes pictéricos y
escultoricos— ciertos productos del periodo de la mayor decadencia del

S oNovd krdsa. jeji geneze a charakter [La nueva belleza, su génesis y su cardcter]|”. Boje o
zitrek [ Las luchas por el mananal (1905).
T Umeni™ (“arte”) en checo deriva del verbo "umét”. “saber”. “saber hacer™. N. de la T.
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gusto (finales del siglo XIX), usualmente imitaciones en serie de obras de
arte o de artesania artistica, grabados de revistas ilustradas producidas por
grabadores, etc. Con ello se viola radicalmente la norma del “gran™ arte y
se produce de la manera mas provocadora el displacer estético como parte
del efecto artistico.

Hemos escogido el ejemplo del arte surrealista por su forma tan llamativa
de violar la norma estética. Sin embargo, aunque en otros periodos y co-
rrientes el displacer estético no suele ser subrayado tan ostensiblemente,
casi siempre constituye un componente del arte vivo. Si preguntaramos
ahora como es posible que el arte —fendomeno estético privilegiado— pueda
provocar desagrado sin dejar de ser arte, la respuesta serfa que el placer
estético, justamente si ha de ser llevado hasta la maxima intensidad que
alcanza en el arte, requiere del displacer estético como contradiccion dia-
léctica. Aun en presencia de la mayor violacion posible de la norma, el
placer es la impresion dominante en el arte, mientras que el displacer es un
medio para su intensificacion; no por casualidad la estética del surrealis-
mo es programaticamente hedonista. El valor artistico es indivisible: aun
los componentes que producen desagrado se convierten en elementos po-
sitivos en la totalidad de la obra; pero sélo en ella: fuera de la obra y su
estructura serian un valor negativo.

La obra artistica siempre transgrede en cierta medida la norma estética
vigente en el momento dado de la evolucion, y a veces lo hace notable-
mente. Al mismo tiempo, aun en los casos mds extremos, la obra también
tiene que observar la norma; es mas: en ciertos perfodos de la historia del
arte la observacion de la norma evidentemente prevalece sobre su trans-
gresion. En todo caso, siempre hay en la obra de arte algo que la une con
el pasado y algo que apunta hacia el futuro. Por lo general, estas tareas
estan divididas entre diferentes grupos de componentes: unos cumplen la
norma, otros la subvierten. Cuando una obra artistica es presentada por
primera vez al publico, puede suceder que sélo atraigan la atencion aque-
llos elementos suyos que la distinguen del pasado; sin embargo, mds tarde
se hardn evidentes sus nexos con la evolucion artistica anterior. El cuadro
Almuerzo sobre la hierba de Manet fue rechazado en su primera exhibi-
cion como una obra revolucionariamente innovadora. Solo la investiga-
cion posterior revelo fuertes vinculos entre Manet y su precursor Courbet,
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tanto en la composiciéon como en el manejo del color.?® Incluso cuando un
hecho artistico nuevo es valorado positivamente, la fuerte impresion ini-
cial causada por la transgresion de la norma puede hacer pasar por alto las
coincidencias con ella.

La obra artistica viva oscila entre el estado pasado y el estado futuro de la
norma estética. El presente, desde cuyo angulo de vista recibimos la obra,
es percibido como tension entre la norma pasada y su transgresion, desti-
nada a convertirse en un componente de la norma futura. Un ejemplo muy
ilustrativo es la pintura impresionista. Una de las normas tipicas y bésicas
del impresionismo es la tendencia a presentar la percepcion sensorial en
bruto, no deformada por interpretaciones intelectuales o emocionales. En
este aspecto el impresionismo se correlaciona con el naturalismo en la
literatura. Al mismo tiempo, desde el comienzo estd latente en el
impresionismo la tendencia contraria, que se impondra cada vez con ma-
yor fuerza: es la tendencia a alterar la coordinacion real de los datos sen-
soriales sobre el objeto representado. En este sentido el impresionismo,
sobre todo en su fase tardia, es ya compaiiero de viaje del simbolismo
literario. La transicién entre las dos tendencias contrarias se hace técnica-
mente posible mediante la anulacién del contorno lineal y, con ello, de la
perspectiva lineal, como también mediante la transformacion del contor-
no en un juego de manchas de color sobre un plano. Vale la pena destacar
que estas dos tendencias contrarias son catalogadas por la historia del arte
bajo un solo nombre: impresionismo.

Asi ocurre siempre en la historia del arte: ninguna etapa evolutiva corres-
ponde plenamente a la norma recibida de la etapa anterior, sino que,
transgrediéndola, crea una norma nueva. Una creacion artistica que co-
rrespondiese plenamente a la norma recibida seria una obra estandarizada
y reproducible. S6lo los epigonos se acercan a este limite; por el contrario,
una obra artistica poderosa es irrepetible y su estructura es, como ya diji-
mos, indivisible, justamente gracias a la diversidad estética de los compo-
nentes que atna en su coherencia interna. Con el tiempo se comienza a
borrar la conciencia de las contradicciones, conciliadas hasta entonces por
la estructura de manera casi violenta: la obra se torna realmente homogé-

3 Cfr. Deri. Die Maleret im XIX. Jahrhundert (Berlin, 1920).
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nea y también bella en el sentido de un placer estético no perturbado. Dice
acertadamente F. X. Salda que “la belleza sélo surge con la perspectiva de
la distancia”. En lo sucesivo, la estructura se torna divisible en normas
particulares detalladas, que pueden ser aplicadas ya sin alteracion fuera de
la estructura de su origen y aun fuera del campo del arte. Cada vez que se
completa este proceso, la correspondiente etapa evolutiva del arte, percibida
hasta ese momento como actual, pasa a formar parte del acervo historico;
pero las normas por ella creadas penetran poco a poco en todo el amplio
campo de lo estético, bien sea como un canon completo, bien sea en forma
fragmentaria (pequefios grupos de normas o normas particulares aisladas).

Todo lo que hemos dicho sobre el proceso de creacion de normas vale
plenamente sé6lo para un drea particular de lo estético, a saber, aquel tipo
de arte que denominamos, por falta de un término mas apropiado, el “gran
arte”. Es aquel arte cuyo portador suele ser la clase social dominante (con
algunas limitaciones que veremos mas adelante). El gran arte es la fuente
y la fuerza renovadora de las normas estéticas. Otras formaciones artisti-
cas, como el arte de salén, el arte de bulevar o el arte de masas, por lo
general adoptan la norma creada por el gran arte. Al lado del arte de cual-
quier tipo existen ademds los fenémenos estéticos extraartisticos (véase el
primer capitulo de este trabajo). Se plantea, pues, la cuestion de saber
como penetran las normas estéticas del gran arte en esta drea.

Aqui viene al caso recordar la transicién gradual entre el arte y los demas
fendmenos estéticos, que mencionamos en el primer capitulo. Esta en lo
cierto Paulhan cuando dice que “las artes superiores, como la pintura y la
escultura, son a su manera también artes ‘decorativas’: un cuadro o una
estatua estan destinados a decorar un vestibulo, un salon, una fachada o
una fuente”.” Debemos agregar que Paulhan designa como artes decora-
tivas “aquel tipo de produccién que trabaja la materia ddndole formas ti-
les, o bien se limita a adornarla™; es decir, en la concepcion de Paulhan, asi
como de otros autores franceses, las artes decorativas no son artes en el
sentido propio, sino artesania artistica, un fenémeno estético extraartistico.
Paulhan demuestra aqui que la funcion decorativa, junto con la funcion
practica, puede amalgamar el arte con la esfera de los demds fenémenos

* Mensonge de 'art (Paris, 1907).
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estéticos hasta el punto de hacerlos indistinguibles. Mds claramente atin lo
expresa Otakar Hostinsky: ““Si1 incluimos en la arquitectura un portal con
una puerta decorativa, ;con qué derecho podrfamos poner en un nivel in-
ferior un armario precioso o algin otro mueble, obra tal vez del mismo
artesano?”™

En el pasaje citado se sefiala uno de los puentes naturales entre el arte y el
resto de la esfera estética; pero existen muchos otros caminos por los que
las normas del gran arte transitan hacia el campo de lo extraartistico. Men-
cionemos al menos un ejemplo mds: la influencia de la gesticulacion tea-
tral sobre los gestos pertenecientes a la esfera de los llamados buenos
modales. Es sabido que los “buenos modales™ poseen un fuerte matiz esté-
tico,*' pero su funcion dominante es otra: facilitar y regular las relaciones
sociales entre los miembros de una colectividad. Se trata entonces de un
hecho estético extraartistico, lo cual vale también para los gestos en el
sentido mds amplio de la palabra, incluyendo la mimica y algunos feno-
menos lingiifsticos, en particular la entonacion y la articulacién. A la fun-
cion estética le corresponde aqui la importante tarea de atenuar la natural
expresividad espontanea del gesto y traducir el gesto-reaccion en gesto-
signo. Pero observamos un hecho interesante: la gesticulacién social varia
no s6lo de una nacion a otra (aun cuando se trate de naciones con una
cultura similar y de los mismos estratos sociales dentro de ellas), sino
también, y muy marcadamente, de una época a otra en una misma nacion.
Para comprobarlo, basta echar una mirada a algunas obras de pintura y
dibujo, particularmente grabados, y a las fotografias de una época tan re-
lativamente reciente como son los aflos cuarenta o cincuenta del siglo pa-
sado. Los gestos mds convencionales, por ejemplo, la simple postura de
pie, nos parecen patéticos: las personas adelantan de manera Ilamativa el
pie que no soporta el peso del cuerpo, sus manos parecen expresar una
emocion desproporcionada para la situacion, etc.

La gesticulacién social evoluciona; pero, ;cudl es el movil de esta evolu-
cién? Asi como la percepcidn sensorial se desarrolla bajo el influjo del

O vwznamu promysin uméleckého [Sobre el significado de las artes industriales) (Praha.
1887).
* Véase M. Dessoir. Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft.
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arte (la pintura y la escultura nos hacen sentir cada vez de nuevo el acto de
ver, la musica el acto de ofr), o como la poesia renueva nuestra conciencia
del habla como una relacion creativa con el lenguaje. asi también a la
gesticulacion le corresponde un arte que la renueva continuamente. Es el
arte de la actuacion: desde antiguo la actuacion teatral, hoy también la
tilmica. Para el actor, el gesto es un hecho artistico con funcion estética
dominante. Asi el gesto es liberado del contexto de las relaciones sociales
y gana una mayor posibilidad de transformacién. La nueva norma que
resulta de esta transformacion en la escena, penetra luego de vuelta de la
escena en la sala. La influencia de la actuacion teatral sobre los gestos
sociales es un hecho conocido desde antiguo por los pedagogos y condujo
a la utilizacion de la actuacion aficionada como medio educativo (cftr. las
obras dramdticas escolares del Humanismo). Hoy esta influencia en la
vida diaria se hace sentir notablemente, sobre todo por medio del cine. En
los altimos anos la hemos visto sobre todo en el sistema de gesticulacion
de las mujeres, que son mds imitativas que los hombres. empezando por
la manera de caminar y terminando por los movimientos mas finos,
como la expresion facial o la forma de abrir el estuche de los polvos
compactos.

De esta manera las nuevas normas estéticas penetran directamente del arte
en la vida diaria, sea el escenario de ésta el taller de un artesano o un salon
de la alta sociedad. Una vez en el campo extraartistico. las normas adquie-
ren una validez mucho mds obligatoria que en el arte que las cred, ya que
en la esfera extraartistica funcionan como verdaderos criterios de valor y
no como mero trasfondo para su propia transgresion.

Sin embargo, esta aplicacion extraartistica de las normas tampoco es com-
pletamente automdtica, ya que aqui también la norma estd sujeta a diver-
sas influencias, por ejemplo, de la moda. La moda es en esencia un feno-
meno econdomico mds que estético:™ sin embargo, entre sus nUMeErosas
funciones (social, politica o, en la moda indumentaria, erética), la funcién
estética es una de las mds importantes. La moda ejerce una influencia

“ H. G. Schauer define la moda como “el dominio exclusivo del cual goza un producto en el
mercado porun tiempo determinado™. El economista alemdn W. Sombart dedicé todo un estudio
(Wirtschaft und Mode) al aspecto econdmico de la moda.
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niveladora sobre la norma estética, por cuanto suprime la competencia de
multiples normas paralelas en favor de una norma tnica. Por ejemplo, con
la creciente imposicidn de la moda indumentaria después de la Primera
Guerra Mundial, se han venido borrando las diferencias entre el atuendo
urbano y el rural y entre el modo de vestir de las generaciones viejas y las
Jjovenes (al menos en nuestra region). Esta nivelacion se compensa, a su
vez, por la rdpida sucesion temporal de las diversas normas que trae la
moda; no hace falta nombrar ejemplos, basta una ojeada a un par de colec-
ciones anuales de cualquier revista de modas. Sin embargo, aunque el
dominio propio de la moda es el de los fendmenos extraartisticos, a veces
la moda incursiona en el arte, sobre todo en algunas de sus ramas laterales
como el arte de salén o el de bulevar. Aqui ejerce su influencia principal-
mente sobre el consumo: recordemos la popularidad de cierto tipo de cua-
dros como parte de la decoracién estandar de interiores, por ejemplo, na-
turalezas muertas con flores y motivos similares; en ocasiones incluso
algunas obras concretas llegan a formar parte del ajuar doméstico corrien-
te (por ejemplo, hace afios se veia en muchos hogares checos La Cruci-
fixion de Max).**

Dijimos antes que la fuente de las normas estéticas es el gran arte, desde el
cual las normas permean los demds sectores de la esfera estética. Este
proceso no es tan sencillo como para decir que las normas se suceden con
la regularidad de las olas en la playa, donde cada ola siguiente llega so6lo
después de que la anterior se ha desvanecido. Las normas que han encaja-
do fuertemente en algin sector de la esfera estética y en algin medio so-
cial, pueden sobrevivir durante largo tiempo; las normas recientes se van
estratificando a su lado y asi se produce la coexistencia y competencia de
numerosas normas estéticas paralelas. En algunos casos, sobre todo en el
folclor, las normas estéticas pueden perdurar por siglos. Por ejemplo, “las
formas arquitectonicas adoptadas por el campesinado [de Bohemia] te-

*En un estudio titulado Mdda v literature | La moda en la literaneral, H.G. Schauer muestra,
con respecto al tema literario de la infidelidad marital. que la moda literaria. a diferencia de la
moda propiamente dicha. se caracteriza por la inercia. y que la moda como factor de creacion
literaria puede obstaculizar el contacto directo entre la temadtica literaria o teatral y la realidad
social. Este estudio fue publicado por primera vez en Moravské listy 1890 y reimpreso en Spisy
[Obras| de H.G. Schauer (Praha. 1917).
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nian su modelo en los principios estéticos del Renacimiento tardio y del
Barroco; para el traje regional y sus adornos fueron determinantes las for-
mas del atuendo urbano y sefiorial de diversos periodos de la moda desde
comienzos del siglo XVI; para la decoracion ornamental pintada, tallada o
bordada encontramos modelos en la pintura y la talla ornamentales del
Renacimiento tardio y del Barroco.”™* Un estudio sobre los bordados po-
pulares eslovacos mostré que “todavia en los siglos XIX y XX los campesi-
nos eslovacos adornaban sus bordados con ornamentos renacentistas, in-
troducidos en Eslovaquia por la moda aristocrdtica de los siglos XVI y
XVII”. En cuanto a la poesia que oscila en el limite entre el folclor y la
poesia culta, podemos citar unas inscripciones de la primera mitad del
siglo X1X halladas en el cementerio de Albrechtice, un pequefio municipio
del sur de Bohemia. Estas inscripciones conservan, junto con la versifica-
cion sildbica, toda la poética de la poesia barroca de los siglos XVIl'y XVIIL,
como lo atestigua la comparacion del quehacer del alfarero con la crea-
cion divina, un tema tipico no sélo de la poesia barroca sino también de la
medieval, o la descripcion naturalista del cuerpo corroido por la enferme-
dad:

Z noh schromélych neptestalo shnilé maso padati,
Az v nich bylo zfetedIné holé kosti vidét,

Oblicej ji strupovina skoro cely potdhla,

K rozmnozeni jeji bidy i slepota pfitdhla.

(Las carnes putrefactas de sus piernas tullidas
Caian sin cesar, los huesos se veian,
De costras se cubrio su cara casi entera,
Colmando su miseria, la atacé la ceguera.)™

Basta comparar esta descripcion con algunas otras auténticamente barro-
cas, para darnos cuenta de que en las inscripciones de Albrechtice se trata
de una verdadera supervivencia del canon poético barroco en la época en
que el poeta Karel H. Miacha escribia y publicaba Mayo, la obra cumbre
del romanticismo checo.

Y Ceskoslovenskd viastivéda [Historia patria checa] |Praha] VIIT (1935): 201.
“ Datacion y cita textual segun R. Rozec, Staré napisy na nahrobnich kaplickdach na hibitové
v Albrechticich [Antiguas inscripciones en los sepulcros del cementerio de Albrechticel, Pisek.
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En los primeros dos ejemplos citados (el folclor checo y eslovaco), la
longevidad de la norma se explica por el anclaje de la norma estética en un
sistema fuertemente trabado de todas las diversas normas y funciones, que
es la regla en el folclor (ver mds adelante); mientras que en el tercer caso
(las inscripciones funerarias) probablemente se debe al anquilosamiento
de un género poético, a saber, de la poesia religiosa, que en esa época ya
era arcaica.

Hemos aducido ejemplos de algunos anacronismos muy llamativos en el
dmbito de las normas estéticas. Estos casos son relativamente raros y sélo
son posibles en ciertas condiciones especiales; pero la coexistencia de
normas de diferente antigiiedad es en sf un hecho comtin en el campo de lo
estético, y a menudo es una coexistencia muy estrecha. En la poesia checa
contempordnea encontramos, ademas de una estructura que podriamos de-
nominar grosso modo de postguerra (a sabiendas de que a su vez es un
conglomerado de varios cdnones diferentes, en parte bastante petrifica-
dos), el canon del simbolismo, del parnasianismo y hasta del romanticis-
mo (como en la poesia para la juventud); en suma, un conjunto cuadruple
de normas. Asi mismo en otras artes contempordneas podriamos hallar
varios cdnones coexistentes; en la pintura, seguramente todos los que van
desde el impresionismo hasta el surrealismo. Una idea méas concreta adn
que la creacion en tal o cual arte nos la darfan las estadisticas del consu-
mo; por ejemplo, para la literatura serfan reveladoras las estadisticas bi-
blintecarias. También fuera del arte se manifiesta la coexistencia de dife-
reates normas; es bien sabido que los productos portadores de la funcién
estética como los muebles, la ropa, etc.. suelen clasificarse en la produc-
cion y en el comercio no solo segin el material y el acabado, sino también
segun diferentes gustos.

En una misma colectividad coexiste siempre todo un conjunto de canones
estéticos.™ Tenemos conocimiento de ellos no sélo por la experiencia ob-

 Cfr. O. Hostinsky, O socialisact wnéni [Sobre la socializacion del arte] (Praha. 1903):
“Entre el pueblo —lo mismo que entre el pablico mas pudiente e instruido— no domina un gusto
tnico. sino la mds grande variedad de gustos. Por consiguiente. no es posible caracterizar la
actitud del pueblo hacia el arte mediante alguna féormula generalmente vdlida. Para refutar tal
posicidn doctrinaria. basta una ojeada a los repertorios teatrales. a las obras literarias lefdas porel
publico general. o a las tiendas de pinturas y estampas. Esta gran variedad contiene no sélo toda
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jetiva, que acabamos de ilustrar con ejemplos, sino también por la ex-
periencia subjetiva. Asi como todos manejamos varios niveles del idioma,
por ejemplo, varios dialectos sociales, asi también nos son subjetivamente
comprensibles varios canones estéticos (como los mencionados cdnones
poéticos), aunque por lo general nos identificamos plenamente con uno
solo, el cual forma parte de nuestro gusto personal.

La coexistencia de varios cdnones en una misma colectividad no es nada
apacible; cada uno tiende a imponerse con exclusividad, a desplazar los
otros; esto se deriva de la pretensién de la norma estética a una validez
absoluta (véase arriba). Particularmente notable es la expansividad de los
canones nuevos frente a los viejos. Esta tendencia de las normas a excluir-
se unas a otras mantiene todo el campo de lo estético en continuo movi-
miento. Con la intolerancia mutua de diferentes cdnones estéticos se re-
laciona el hecho de que las normas estéticas, al igual que las éticas, adop-
tan a menudo un cardcter negativo, es decir, son formuladas como prohi-
biciones.?’

Hemos visto que los diferentes canones estéticos se distinguen por su
antigliedad relativa. Esta distincién no es tan s6lo temporal, sino también
cualitativa, pues cuanto mds antiguo es un canon, tanto mas comprensible
se hace y tanto menos obstaculos opone a su apropiacion por el publico.
Podemos hablar entonces de una verdadera jerarquia de cdnones estéticos,
cuya cuspide es el canon mas reciente, menos automatizado y menos liga-
do a otros tipos de normas; de la cispide hacia abajo se ubican cdnones
cada vez mds antiguos, mds automatizados y mas fuertemente imbricados
con otras clases de normas (sobre la relacion de la norma estética con otras
normas ver mas adelante). Se insinda la idea de que la jerarquia de los
canones estéticos estd en relacion directa con la jerarquia social. La norma
mas reciente, que ocupa la cispide, parece corresponder al estrato social
mas alto, e igualmente de alli hacia abajo la estratificacion de ambas jerar-

una gama de productos desde lo mds malo hasta lo mejor, sino también numerosos estratos
historicos superpuestos de tal modo que lo que hoy le gusta a la gente representa la evolucion
artistica de mds de un siglo.”

T.Cfr. G. Tarde, Les Lois de 'imitation (Paris, 1895) 375.
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quias parece ser comun a las dos, de manera que a niveles sociales cada
vez mds bajos les corresponderian canones cada vez mas antiguos. Como
esquema grueso, esta idea no carece de fundamento, siempre y cuando no

sea comprendida de manera dogmaética como una prefiguracion necesaria
de la realidad.

Ante todo, la relacion entre la morfologia social y la norma estética esta
determinada no s6lo por la articulacion vertical de la sociedad en estratos,
sino también por la articulacion horizontal, por ejemplo, segiin edad, sexo
o profesion. ™ Todos los tipos de articulacion horizontal pueden incidir;
por ejemplo, las diferencias generacionales pueden hacer que los miem-
bros de un mismo estrato social tengan gustos diferentes; y viceversa, in-
dividuos pertenecientes a estratos diferentes pero a la misma generacion
pueden tener gustos afines. Las diferencias generacionales son de hecho
el foco de la mayoria de las revoluciones estéticas, a través de las cuales se
imponen cdnones nuevos, o bien cdnones viejos en proceso de migracion
de un medio social a otro. Un hecho frecuente es la diferencia de gustos
entre hombres y mujeres; a veces la accion estética femenina es conserva-
dora con relacion a la masculina (por ejemplo, en el medio folclérico),
otras veces las mujeres son propagadoras del gusto progresista.’’ Tampo-
co es necesario que el gusto mds reciente esté asociado con el estrato so-
cial mds alto. Antes de la Primera Guerra Mundial, en Austria, y ain més
en Rusia, la clase socialmente dirigente era la aristocracia; pero la porta-
dora del gran arte, que promovia la renovacion de la norma estética, era la
burguesia.

Con todo, la relacion entre la jerarquia estética y la jerarquia social es
innegable. Cada estrato social, como también muchos ambientes sociales
(por ejemplo, el rural o el urbano), poseen su propio canon estético, que
constituye uno de sus rasgos mas distintivos. Cuando un individuo pasa

% Aunque las diferencias de edad y de sexo estdn determinadas biolégicamente. en la socie-
dad adquieren un cardcter social. Por ejemplo, la pertenencia a determinada generacion en el
sentido social no siempre depende de la edad fisica.

* L. Schiicking, en un estudio sobre la familia como factor de la evolucién del gusto literario
en Inglaterra en el siglo XVIII. muestra la participacién de las mujeres en la génesis de la novela
sentimental. Die Soziologie del literarischen Geschmacksbildung (Miinchen [Munich], 1923).
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de un nivel social mds bajo a otro mds alto, usualmente procura adquirir
por lo menos los signos exteriores del gusto de aquel estrato en el cual
desea insertarse (cambio de vestimenta, vivienda, comportamiento social,
etc., desde el punto de vista estético). Puesto que el verdadero gusto per-
sonal es algo muy dificil de cambiar, este gusto espontaneo es una de las
sefiales mds seguras, aunque a menudo disimuladas, de la procedencia
social original del individuo.

Siempre que en una colectividad determinada surge una tendencia a la
restructuracién de la jerarquia social, esta tendencia se refleja de alguna
manera en la jerarquia de los gustos. La cruzada socialista por la nivela-
cion social en las dltimas décadas del siglo XIX, se acompané de manera
programdtica por el desarrollo de la artesania artistica, por la fundacion de
grupos de teatro populares y por programas de educacion artistica. Men-
cionamos en el primer capitulo la estrecha correlacion entre la reactivacion
de la artesania artistica y el desarrollo de la produccion industrial; agre-
guemos que el fendmeno se produjo y fue percibido también en conexion
con las tendencias del desarrollo social. Ya el inspirador del movimiento
por una cultura estética, John Ruskin, calificaba su proyecto como un pro-
grama de reforma social (elevacién de la moral puiblica, entre otras cosas),
en tanto que sus seguidores W. Morris y W. Crane eran de convicciones
socialistas. “La nacidn se encuentra social y espiritualmente tan desarticu-
lada y dividida, que los diferentes estratos apenas si se entienden unos a
otros,” dijo S. Waetzold en el 11. Congreso de Educacion Artistica, sena-
lando que una nueva unién social habria que esperarla de la educacion
artistica.” Igualmente otros propagadores de la educacion artistica que
sostienen puntos de vista diferentes de los socialistas, opinan que el arte y
la cultura estética en general deben servir como un factor de union social.
Langbehn, autor del trabajo Rembrandt como educador, pretende unir por
esta via a los campesinos, los burgueses y los aristocratas alemanes en “un
partido aristocrdtico en un sentido superior”. De la mano con el movi-
miento por la abolicion—o al menos debilitamiento—de la jerarquia so-
cial, van pues los intentos de uniformacion del gusto estético, en este caso

“ Citatomada (al igual que la cita siguiente de Langbehn) de J. Richter. Die Entwicklung des
kunsterzieherischen Gedankens (Leipzig, 1909).



166 II - El hombre en el mundo de las funciones, normas y valores

sobre el nivel mds alto posible; vale decir que la norma mds reciente y, por
ende, mds alta, debe convertirse en la norma de todos.*

Una continuacién de estos procesos sociales y estéticos la hallamos en los
comienzos de la revolucion rusa, cuando la vanguardia artistica se une a la
vanguardia social. Sin embargo, en la etapa siguiente de la restructuracién
social rusa toma fuerza la tendencia a buscar la equivalencia estética de la
sociedad sin clases en la unificacién del gusto en el nivel medio. Son sin-
tomas de esta tendencia, entre otras cosas, un clasicismo convencional en
la arquitectura y el realismo socialista en la literatura; este tltimo repre-
senta un retorno a la férmula, apenas un poco retocada, de la novela realis-
ta, es decir, a un canon mds antiguo y ya considerablemente caduco.

La relacion entre la organizacion social y el dominio de las normas estéti-
cas no es, pues, mecanicamente univoca, ni en el sentido de que a una
determinada tendencia social (como la lucha por la abolicién de las dife-
rencias de clase) deba corresponderle siempre y en todas partes la misma
reaccion en el campo de lo estético: una vez se pretende igualar los cano-
nes en el nivel mas alto, otra vez aceptar el nivel medio; o, en fin, se
propone generalizar el nivel considerado como el mds bajo en el sentido
de lo arcaico de la norma estética (ver la nota sobre Tolstoy).

La conexio6n entre la organizacion social y el desarrollo de la norma esté-
tica es, por lo visto, innegable, y el esquema del paralelismo de las dos
jerarquias no carece de fundamento. Sélo se torna equivocado si es enten-
dido como una necesidad automatica y no como una mera base para las
variantes evolutivas. A medida que las normas envejecen y se anquilosan,
por lo comin descienden en la escala de la jerarquia social. Es un proceso
complejo, por cuanto ningin estrato social es homogéneo (debido a la
articulacién social horizontal) y usualmente es posible comprobar la exis-
tencia de varios canones estéticos en un mismo estrato. La propia esfera
de la clase dominante por lo general no coincide completamente con la
esfera de la norma estética mas reciente, ni siquiera cuando dicha norma

# Por el contrario., L. N. Tolstoy en su ensayo ;Qué es el arte? aboga. también con miras a la
igualacién social, por una forma de unificacion del canon estético que eliminarfa las cumbres de
la jerarquia estética: proclama la generalizacion del canon del arte popular.
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se ha originado en ese estrato. Los propagadores de la ultima norma esté-
tica (como creadores y como publico) pueden pertenecer a una juventud
contestataria en oposicion (con frecuencia no solo estética) a una genera-
cion mayor, que es la que estd en el poder y da la pauta para los estratos
inferiores. Otras veces los portadores de la norma de vanguardia son indi-
viduos procedentes de estratos sociales inferiores, pero relacionados con
la clase dominante por su educacion.” En ambos casos—tratese de la ju-
ventud rebelde o de los miembros de un estrato social ajeno—el estrato
dominante mismo muestra inicialmente resistencia hacia la nueva norma,
y s6lo después de debilitada esta resistencia puede la nueva norma con-
vertirse en norma del grupo social efectivamente dominante.

De la misma manera podriamos examinar la distribucion de los cdnones
estéticos en las demads clases y estratos sociales. En todos los casos se nos
presentaria una gran complejidad; apenas hallarifamos un canon estético
tan estrechamente vinculado a un grupo social que ocupase en €l una posi-
cion exclusiva o que no pudiese traspasar sus limites. Un ejemplo del tras-
paso de un canon estético de su medio original a otro medio social se
encuentra en el articulo de Roman Jakobson y Petr Bogatyrev “El folclor
como una forma particular de creacion™: en los circulos cultos rusos de los
siglos XVI 'y XViI convivia la literatura culta con el folclor literario, aunque
el domicilio natural de este Gltimo era el campo. A pesar de toda esta
complejidad, el esquema segtin el cual el envejecimiento de la norma esté-
tica se acompana de su descenso en la jerarquia estética y social, conserva
su validez.

Ahora bien, con este descenso la norma no se desvaloriza de manera real e
irreversible. Por lo general no se trata de una mera adopcion pasiva del
canon por un estrato social inferior, sino de cierta transformacién activa
del mismo con respecto a la tradicion estética y al conjunto de las diferen-

* En la poesia checa es el caso de Karel H. Mdcha 'y, unas décadas mds tarde, de Jan Neruda
v Vitézslav Halek. La coleccién Flores de camposanto de Neruda, que revela en numerosos
detalles como el bajo origen social del autor se plasmé en su poesia, fue recibida con indigna-
cién. Algunos detalles interesantes sobre la posterior insercion gradual de Neruda en la clase
dominante se encuentran en su correspondencia con la escritora Karolina Svétla; mientras Neruda
le reprocha a Svétld, hija de una familia burguesa, el portarse con él como una “seforona’. ella se
describe a si misma como “institutriz” del poeta.
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tes normas del nuevo entorno social. Con frecuencia un canon que ha des-
cendido ya a la periferia més baja, es elevado de repente hasta el centro
mismo del acontecer estético para convertirse nuevamente en una norma
joven y actual, aunque en un aspecto modificado. Esto es particularmente
frecuente en el arte contempordneo.* En este sentido podriamos hablar
de circulacion de las normas estéticas.

Existe otro punto importante que no podemos pasar por alto en un ensayo
de sociologia de la norma estética. Se trata de la relacion entre la norma
estética y otras normas. Hasta aqui hemos desarrollado nuestras reflexio-
nes como si supusiéramos que la norma estética entra en contacto con la
colectividad humana de manera directa, con independencia del contexto
en el cual estd imbricada; es decir, independientemente del conjunto glo-
bal de todos los tipos de normas reconocidos por la colectividad dada
como criterios de los valores mds diversos. Elegimos tal procedimiento
s0lo como una restriccion metodoldégica en aras de la simplificacién de
nuestra exposicion. En realidad, no existe una barrera impermeable entre
la norma estética y otras normas. Es caracteristico de su proximidad que la
norma estética pueda transformarse en una norma diferente y viceversa.
Asi, una norma ética realizada en una novela mediante la oposicién entre
el héroe bueno y el malo, se transforma. en cuanto componente de la es-
tructura literaria, en una norma estética, y con el tiempo se convierte en un
estereotipo que ya no tiene nada que ver con un valor moral vivo e incluso
puede ser percibido como comico. En la arquitectura funcional de hoy,
que rechaza cualquier normatividad estética, las normas practicas (higié-
nicas, etc.), tan pronto como entran en la obra arquitectonica, se tornan
también estéticas, incluso contra la voluntad del propio arquitecto. A la
inversa, las normas estéticas pueden transformarse en extraestéticas. Por
ejemplo, por razones estéticas puede crearse en una obra poética alguna
construccion lingiifstica inusitada (una inversion sintdctica, una asocia-
ci6n de palabras lexicalizada); esta construccion puede pasar luego al len-
guaje comunicativo extraliterario y terminar siendo parte de la norma lin-
giiistica comun. Ciertas deformaciones sintacticas de Mallarmé se convir-
tieron con el tiempo en recursos estilisticos de la lengua estdndar

* Véanse los ejemplos en nuestro estudio “Las contradicciones dialécticas en el arte moder-
no”. (En el presente volumen. N. de la T.)
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extraliteraria, como lo atestigua el poeta Cocteau en El secreto profesio-
nal: “Stéphane Mallarmé influye hoy en el estilo de la prensa diaria sin
que los mismos periodistas lo sospechen™.*

Los estrechos vinculos de la norma estética con otras normas posibilitan
su inclusién en el dominio general de las normas. Por ello también, al
examinar la relacion entre la norma estética y la organizacion social. de-
bemos tener presente que aqui no entran en contacto dos fenémenos aisla-
dos (la norma estética y un componente determinado de la organizacion
social), sino que se ponen en relacion dos sistemas enteros: el dominio —
0, mejor, estructura— de las normas, y la estructura de la sociedad para la
cual las normas en cuestién forman parte de la conciencia colectiva. Por
tanto, el modo en que la norma estética se liga con las otras normas y se
integra en la estructura global de éstas, determina también en gran medida
su relaciéon con las formaciones sociales. En el estudio de la sociologia de
la norma estética es importante plantear dos interrogantes: el primero con-
cierne a la estrechez de su vinculo con otras normas, el segundo a su posi-
cion (subordinada o dominante) en el conjunto global de las normas. Las
respuestas a estas dos preguntas seran diferentes para los diferentes me-
dios sociales.

Para examinar el primer problema contrastaremos dos tipos de contextos
de normas, correspondendientes a dos medios sociales distintos: de un
lado, el contexto propio del estrato social culturalmente dominante, crea-
dor de los valores culturales y de las normas, y, de otro lado, el contexto
caracteristico del medio social portador de la cultura folclérica. Con res-
pecto al problema que nos interesa son, en efecto, dos medios sociales
opuestos.

El medio en el que se crean las normas permite una relacion relativamente
libre entre ellas, pues tal libertad hace posible el intenso movimiento evo-

* Sobre la transicién entre Ja norma estética literaria y la norma lingiifstica extraestética
véase también Roman Jakobson, "Co je poesie? [;Qué es la poesia?]”, Volné sméiry 30 (1933-
1934): 229-39.

(“Quest-ce que la poésie?” Huit questions de poétique. Ouvrages de Roman Jakobson [Paris:
Seuil, 1977] 31-49. “What is poetry?”. Semiotics of art: Prague School Contributions, ed. L.
Matejka and I. R. Titunik [Cambridge. Massachusetts: The MIT Press, 1984] 164-75.N.delaT).
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lutivo de las normas singulares. Aqui la norma estética alcanza con mayor
facilidad la autonomia que la aisla de las otras normas. Con la autonomia
de la norma estética en este medio se relaciona el derecho del artista—
derecho reconocido en gran medida por la sociedad—a deformar, en la
esfera del arte, no sélo la norma estética sino también otras normas, como
las éticas, cuando €stas funcionan como componentes de la estructura ar-
tistica, es decir, estéticamente. Por esta razén el llamado arte de bulevar,
ya sea literario o pldstico., a menudo aprovecha la funcién estética para
disimular ciertas otras funciones que no son toleradas por la sociedad. El
relajamiento del vinculo de la funcién estética con las demas funciones
permite que la norma estética evolucione rapidamente y mediante virajes
bruscos.

Por el contrario, en un medio social portador de una cultura folcldrica
intacta, los diferentes tipos de normas se hallan firmemente imbricados en
una estructura coherente, como lo ha demostrado la actual investigacion
etnogréfica basada en las tesis de Lévy-Bruhl, Durkheim y otros.*> Esta
imbricacién hace que la norma estética sea mucho menos variable en el
medio folclérico que en otros medios, y en ocasiones se conserve sin cam-
bios sustanciales durante siglos enteros. Algunos etnografos (la escuela
de Naumann) han sacado de allf la tesis apresurada de que ““el pueblo no
produce sino solo reproduce”. Por lo que se refiere a la norma estética, lo
cierto de esta afirmacion es la observacion de que el medio folclérico no
crea su propia norma, sino que la toma de la esfera estética de la clase
dominante, particularmente de su arte; pero esto no es razon para negar la
creatividad estética de la produccién folclorica. La etnografia actual ha
demostrado que la diferencia entre el folclor vivo y la produccion en serie
de objetos folcloricos (artesania industrializada) radica precisamente en el
hecho de que la produccion industrializada es esquematica, mientras que
la creacién popular auténtica (como los bordados o los huevos pintados de
Pascua) es infinitamente variada y matizada. Sin embargo, esta variedad
tiene el cardcter de simples variantes de la norma y no de una transgresion
que sea parte de su evolucion. Como dijimos antes, la inmovilidad de la
norma estética en el folclor se debe a su insercion en el sistema global de

** Cfr. los trabajos del etnégrafo ruso Petr Bogatyrev sobre materiales recogidos en la Rusia
Transcarpdtica.
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las normas: en el medio folclérico las normas se hallan tan fuertemente
entrelazadas que estorban el movimiento unas a otras.** En este aspecto el
medio folclérico se diferencia tajantemente de otros medios sociales, so-
bre todo de aquel que crea las normas y valores culturales (véase arriba).
Es claro que esta diferencia tiene considerables implicaciones para la ca-
racterizacion social de estos dos ambientes sociales, y que el problema de
la interconexion de diferentes tipos de normas es importante también para
la sociologia de la norma estética.

El segundo interrogante planteado atrds es igualmente importante para el
estudio socioldgico de la relacion entre la norma estética y otras normas.
Se trata de averiguar si en un medio social dado la norma estética tiende a
predominar sobre otras normas o, por el contrario, a ocupar una posicion
subordinada en el sistema global de las normas. Nuevamente confrontare-
mos dos medios sociales diferentes: el medio culturalmente dominante
(como en el ejemplo anterior), y el medio popular no folclérico, es decir,
el de la clase popular urbana, tal como se formé en nuestra region con el
desarrollo de las grandes ciudades en la primera mitad del siglo pasado.
Desde el punto de vista del entrelazamiento de los diversos tipos de nor-
mas, los dos medios no presentan diferencias sustanciales, ya que en am-
bos la unién de las normas es mucho mads libre que en el folclor. La dife-
rencia entre ellos estd en la ubicacion jerdrquica de la norma estética.

En el medio culturalmente dominante (por lo menos en el contempora-
neo), la norma estética facilmente gana predominio sobre las demds. Re-
cordemos las oleadas del ‘arte por el arte’, que desde el siglo pasado han
retornado con insistencia en las mas diversas corrientes artisticas (por ejem-
plo, en la literatura francesa del realismo en Flaubert, un poco mas tarde
en los simbolistas), y las oleadas concurrentes del panesteticismo fuera
del arte. Naturalmente, se trata s6lo de una tendencia al predominio de la
funcion estética y no de una dominacién efectiva y duradera; a veces in-

* En el articulo “Prispévek k strukturnf etnografii [Una contribucion a la etnograffa estructu-
ral]”, Slovenskd miscellanea (Bratislava, 1931), Petr Bogatyrev muestra que “durante la investi-
gacién etnogrifica nos encontramos con hechos que cumplen varias funciones. y en algunos
casos estas funciones estdn tan interconectadas que no es posible determinar cual de ellas
sobresale”.
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cluso se levanta una resistencia contra el predominio de la funcion estéti-
ca, cuya intensidad misma es testimonio de la fuerza de la tendencia a la
cual se opone.

Por el contrario, en el medio popular la funcién y la norma estéticas sue-
len estar subordinadas a otras funciones y normas, incluso en aquellos
productos que pueden designarse como arte: la norma dominante del “arte
més modesto” (término de Josef Capek) no es la norma estética. Compa-
rando la pintura popular con el gran arte, Capek escribe con fundamento:

Las grandes estatuas y pinturas apelan a nuestra admiracion, expresando de
manera soberana la belleza y la majestuosidad del mundo y de la vida. El
arte mds modesto, del que quiero hablar, también apela a nosotros; quiere
representar puramente las cosas utiles, necesarias para el hombre; respira
piedad por el trabajo y 1a vida, cuyas necesidades y alegrias conoce bien; no
se propone metas elevadas, sino que realiza su modestia de una manera
candida y conmovedora; y esto no es poco mérito. El arte mds modesto sélo
desea mediar entre las cosas de uso diario y el hombre; pero su lenguaje,
aunque pobre y sin pretensiones, no esta desprovisto de un raro encanto y
un fervor silencioso; es natural y veraz.*’

En este pasaje se dice claramente que en el arte popular no folcldrico, la
norma y la funcion estéticas se ven subordinadas a otras funciones y nor-
mas, sobre todo las utilitarias (“representar cosas atiles”) y, en parte, emo-
cionales (“manera candida y conmovedora”).

La manifestacion en la cual la emotividad alcanza su maximo predominio
sobre la funcién estética es la lirica popular urbana:

Maruja no canta que estd ennoviada con Joselito y que antes de un afio se
casardn, sino que Joselito el de los ojos azules anda con otra. Ana, fregando
el piso, no clama que quiere ir a pasear al Parque Nacional, sino que lo
anico que anhela es estar en la oscura sepultura . . . Por lo comtin Maruja no
es un ser profundamente melancélico; uno mds bien dirfa que es una mu-
chacha parlanchina y reidora. Pues bien, si Maruja quiere elevarse hacia las

*7 Josef Capek. “Malifi z lidu [Pintores del pueblo]”, Nejskromnéjsi uméni [El arte mds mo-
desro].
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esferas superiores (lo cual es, a fin de cuentas, la misién mads seria de la
poesia y de la mdsica). se eleva hacia la regién de los sentimientos de tris-
teza y desconsuelo; nada la hace sentir tan ennoblecida como la perspectiva
de verse pronto tendida en el ataid con una corona de flores en la cabeza.*

De este modo la emocién, no como reaccion inmediata a la realidad, sino
como funcién pura de la cosa (en este caso de la cancién), domina en la
poesia popular urbana, y la norma emocional prevalece sobre la norma
estética: la cancion tiene tanto mas valor cuanta mds emocion produce. La
diferencia entre la jerarquia de las normas en la poesia popular y en la
poesia culta se caracteriza por el cambio que ocurre cuando la forma de la
cancioén popular urbana penetra en la poesia culta: mediante el viraje que
describimos arriba, su norma emocional se transmuta en norma estética.”
La diferencia entre el predominio de la funcion estética y su subordina-
cion corresponde asi a la diferencia social entre el estrato social
culturalmente dominante y el estrato popular urbano.

Hemos examinado a grandes rasgos la sociologia de la norma estética. La
aproximacion al problema de la norma estética desde la sociologia no es
sOlo una de las aproximaciones posibles o tal vez auxiliares; constituye,
junto con el aspecto epistemoldgico del problema, uno de los presupues-
tos fundamentales de la investigacion, pues permite analizar en detalle la
antinomia dialéctica entre la variabilidad y multiplicidad de la norma es-
tética y su pretension a una validez absoluta. Indicamos, asimismo, que
las normas estéticas, originadas en el estrato social culturalmente domi-
nante, se renuevan sin cesar. Durante este proceso, las normas mas anti-
guas por lo general descienden por la escala de la jerarquia social y a
menudo, habiendo descendido hasta el nivel mds bajo, vuelven a elevarse
de golpe hasta la esfera artistica del estrato culturalmente dominante.

Lo anterior no es mds que un esquema general, que se complica en la
evolucion real por las influencias de la articulacion social horizontal, como
también por la variabilidad de la relacion entre la norma estética y las
demads normas en lo tocante a la estrechez de las relaciones mutuas de

 Karel Capek, “Pisn& lidu prazského [Canciones del pueblo praguense]”. Marsvas.
# Véase nuestro articulo sobre Vitézslav Hélek en Slovo a slovesnost 1, 1935, (*“Vitézslav
Halek™, Slovo a slovesnost 1.2 (1935): 73-87. N. de 1a T.)
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diferentes tipos de normas y a su jerarquizacion. El solo esquema general,
sin mencionar sus complicaciones historicas, demuestra que la norma es-
tética no puede ser considerada como una regla a priori que sea capaz de
indicar con la exactitud de un instrumento de medicién las condiciones
optimas del placer estético. La norma estética es un principio energético,
el cual, pese a la multiplicidad de sus manifestaciones (0 mas bien gracias
a ella), organiza el dominio de los fendmenos estéticos e indica la direc-
cion de su evolucion. De otra parte, aunque la posibilidad de una norma
estética vdlida a priori y de manera general ha resultado ilusoria (ya que
los principios basicos antropoldgicos del ritmo, de la simetria, etc. no son
normas ideales, a pesar de su gran importancia para la epistemologia de la
norma estética), hemos visto que la norma estética realmente existe y ac-
tia. Del reconocimiento de su variabilidad no se sigue de ninguna manera
el desconocimiento de su importancia, ni mucho menos la negacion de su
existencia.

3
Valor estético

Después de la funcion y la norma estéticas, es el turno del valor estético. A
primera vista podria parecer que la problematica del valor estético ya la
agotamos al tratar de la funcioén y la norma, por cuanto la primera es la
fuerza que crea el valor y la segunda constituye la regla con la cual el valor
es medido. Sin embargo, hemos demostrado ya en los dos capitulos prece-
dentes que: 1. la esfera de la funcién estética es mds amplia que la del
valor estético en el sentido propio, porque en aquellos casos en que la
funcion estética s6lo acompana a otra funcion, la cuestion del valor estéti-
co también es secundaria en la valoracién de la cosa o del acto dados; 2. el
cumplimiento de la norma no es condicién indispensable del valor estéti-
co, especialmente alli donde este valor predomina sobre otros valores, es
decir, en el arte. De donde deriva que el arte, siendo la esfera privilegiada
de los fendmenos estéticos, es la esfera propia del valor estético. Fuera del
arte el valor estd subordinado a la norma, mientras que en el arte la norma
estd subordinada al valor. Fuera del arte el cumplimiento de la norma es
sin6énimo del valor; en cambio, en el arte la norma es frecuentemente
transgredida, s6lo a veces se cumple, y su cumplimiento no es el objetivo,
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sino un medio. El cumplimiento de la norma produce placer estético; pero
el valor estético puede contener, ademds del placer, fuertes elementos de
displacer, sin dejar de ser un todo indivisible. “En la verdadera obra de
arte no existe ninguna belleza individual, sélo la totalidad es bella.™" La
aplicacion de la norma estética subordina el caso singular a la regla gene-
ral y atafie a un solo aspecto de la cosa, a saber, su funcion estética, la cual
no siempre tiene que ser dominante. Por el contrario, la valoracion estéti-
ca juzga el fenémeno en toda su complejidad, porque también todos los
valores y funciones extraestéticos entran a actuar como componentes del
valor estético;®! por ello la valoracién estética concibe la obra de arte como
un todo coherente (unidad de conjunto) y es un acto individualizador. El
valor estético en el arte se presenta como Unico ¢ irrepetible.

En consecuencia, la problemadtica del valor estético debe ser estudiada por
separado. Su problema fundamental atafie a la validez y el alcance de la
valoracidn estética. Si partimos de él, tendremos el camino abierto en dos
direcciones: hacia la investigacion de la variabilidad del acto valorativo
concreto, y hacia la biisqueda de los presupuestos epistemoldgicos de la
validez objetiva (esto es, independiente del receptor) del juicio estético.

Examinemos primero la variabilidad de la valoracion estética concreta.
Enseguida nos encontramos de lleno en el campo de la sociologia del arte.
Ante todo, la obra artistica en si no es de ninguna manera una magnitud
estable: con cada desplazamiento en el tiempo, en el espacio o en el entor-
no social, cambia la tradicion artistica a través de cuyo prisma es percibida
la obra, y por causa de estos desplazamientos varia el objeto estético que
corresponde, en la conciencia de la colectividad dada, al artefacto mate-
rial, es decir, a la creacion del artista. Por consiguiente, cuando una obra
determinada recibe una valoracion igualmente positiva en dos épocas dis-
tantes, el objeto de la valoracion es cada vez un objeto estético diferente;
en cierto sentido, una obra artistica diferente. Es natural que con estos
desplazamientos del objeto estético varie con frecuencia también el valor
estético. Muy a menudo observamos en la historia del arte como el valor

WE.W.I. v. Schelling, Schriften zur Philosophie der Kunsr (Leipzig. 1911) 7.
' Véase nuestro articulo “Bdsnické dilo jako soubor hodnot [La obra literaria como conjunto
de valores]”, Jarni almanach Kmene, ed. A. Hotfmeister (Praga: Kmen, 1932) 118-26.
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de una obra determinada pasa con el tiempo de positivo a negativo, o de
alto y excepcional a comtn y corriente, y viceversa. Particularmente fre-
cuente es el esquema de un ascenso repentino seguido de un descenso y un
nuevo ascenso, éste Gltimo eventualmente hacia otro nivel de valor es-
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ictico.

Sin embargo, algunas obras artisticas se mantienen durante largo tiempo
en un nivel alto, sin descenso alguno. Son los llamados valores eternos.
como han sido en la poesia las obras de Homero por lo menos desde el
Renacimiento, en el drama las obras de Shakespeare o Moliere, en la pin-
tura los cuadros de Rafael o Rubens. Aunque cada época ve estas obras de
otra manera (una prueba palpable de ello es el desarrollo de la concepcion
escénica de las obras dramdticas de Shakespeare) siempre—o casi siem-
pre—Ias coloca en los grados mads altos de la escala de los valores estéti-
cos. Sin embargo, serfa erréneo entender este hecho como inmutabilidad.
Primero, incluso en estos casos un examen mds detenido probablemente
descubriria fluctuaciones, a menudo considerables; segundo, ni siquiera
el valor estético mds alto es un concepto inequivoco: no es lo mismo que
una obra sea percibida como un valor “vivo™ o “histérico™ o “representa-
tivo™ o “diddctico™ o “exclusivo™ o “popular”, etc. Bajo todos estos mati-
ces, alternandolos sucesivamente o incluso realizando varios de ellos al
mismo tiempo,™ la obra puede permanecer entre los valores “eternos™; y
esta permanencia no serd un estado, sino un proceso, al igual que sucede
con las obras cuyo lugar en la escala cambia.

El valor estético es variable en todos sus niveles, la quietud pasiva no es
posible aqui: los valores “eternos” solo cambian mds lentamente y de
manera menos notable que los niveles inferiores. Ni siquiera el ideal mis-
mo de un valor estético inmutable, duradero e independiente de influen-
cias externas, es el mds alto o el tnico deseable en todas las épocas y
circunstancias. Mds atn: al lado del arte creado con vistas a una duracion
y vigencia lo mas largas posible, siempre existe un arte destinado por sus
propios creadores a una vigencia pasajera y creado para el “consumo”. En

= Véuase nuestra monogratia Poldkova “VzneSenost privody ™ | La sublimidad de la Natra-
leza ™ de Poldk]. Shomik filologicky' 10 [Praha] (1934-35): 1-68.

“UAST el poema Mayvo de Mdcha muestra hoy. al cumplirse el centenario de la muerte del
poeta. una acumulacion extraordinaria tal vez de todos los matices del valor mencionados.
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la poesia son las obras “ocasionales™ o cripticas, escritas para un circulo
intimo de amigos; o las obras de actualidad, dependientes temdticamente
de ciertas circunstancias sélo conocidas por la época dada o por un circulo
cerrado. etc. En las artes pldsticas, las pretensiones de durabilidad de cier-
to valor artistico con frecuencia se manifiestan en la escogencia del mate-
rial. Por ejemplo, una obra hecha en cera evidentemente es creada con otra
expectativa de durabilidad que una escultura en marmol o en bronce; un
mosaico revela otra actitud hacia la duracion ilimitada de la obra y del
valor que una acuarela, y asi sucesivamente.

De esta manera el arte “de consumo™ es el opuesto permanente del arte
“perdurable™; pero existen también periodos en que los artistas prefieren
para su obra un efecto breve pero intenso en lugar de un efecto lentamente
creciente y a la postre duradero. Un buen ejemplo es el arte contempora-
neo. Todavia el simbolismo buscaba un valor lo mas duradero posible, no
sujeto a las fluctuaciones del gusto y a los actos de recepcion casuales. El
deseo de la obra “absoluta™ fue el fracaso de Mallarmé; de otra parte, el
poeta checo Biezina expreso la convicciéon de que se podia “hallar la for-
ma versal mds alta, tan pulida que no sea posible lograr nada més perfec-
t0”. Comparemos esto con lo que dice un artista de hoy, A. Breton:

Picasso es a mis ojos tan grande solamente porque se mantuvo siempre en
una actitud de defensa frente a las cosas exteriores, incluidas las que €l
mismo cred; porque jamds considero estas creaciones como otra cosa que
meros momentos del contacto entre él y el mundo. Lo perecedero y lo efi-
mero, en contraste con todo aquello que suele ser el objeto de deleite y la
vanidad de los artistas, eran para €] objeto de bisqueda por si mismos. En
los veinte anos que han pasado por encima de su obra se han amarillado los
pedazos de periddico cuya tinta fresca contribuyd tanto a la insolencia de
esos magnificos ‘papiers collés’ de 1913. En algunas partes la luz ha deste-
fiildo y la humedad ha arrugado socarronamente los grandes recortes azules
y rosados. Y asi estd bien. Las estupendas guitarras hechas con tablitas
endebles. verdaderos puentes del azar construidos de dia en dia sobre la
corriente del canto. no resistieron la loca carrera del cantante. Pero todo
sucede como si Picasso hubiese contado con este empobrecimiento, este
debilitamiento, este desmembramiento. Como si en esa lucha desigual, esa
lucha cuyo desenlace es indudable, pero que las creaciones de la mano del
hombre libran de todos modos contra los elementos. €] hubiese querido de
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antemano ceder, para conciliar lo que hay de precioso, por ser ultrarreal, en
el proceso de su disolucion.”™

La variabilidad del valor estético no es, pues, un hecho secundario, conse-
cuente tal vez a la “imperfeccion” de la creacion o de la percepcién artis-
ticas, o a la incapacidad humana para alcanzar el ideal. La variabilidad
pertenece a la esencia misma del valor estético, el cual no es un estado,
ergon, sino un proceso, energeia. Incluso sin desplazamientos en el tiem-
po o en el espacio, el valor estético se presenta como un devenir multifor-
me y complejo, que halla expresion en las discrepancias entre las opinio-
nes de los criticos sobre obras recién creadas, en la inestabilidad del mer-
cado del libro y del arte, etc. También en este aspecto tenemos un ejemplo
ilustrativo en la época actual, con sus rapidos cambios en las preferencias
artisticas, que se manifiestan en la desvalorizacién precipitada de las obras
literarias en el mercado del libro, o en la acelerada aparicidn y desapari-
cion de valores en el mercado de las artes visuales. Desde luego esto no es
mas que una “pelicula en cdmara rdpida™ de un proceso que se ha dado en
todas las €pocas. Las causas de esta dindmica de los valores son sociales:
el relajamiento de la relacion entre el artista y el consumidor (el cliente),
entre el arte y la sociedad.® Sin embargo, también en épocas pasadas el
proceso del valor estético siempre respondia agilmente a la dindmica de
las relaciones sociales, siendo predeterminado por ella e interviniendo en
ella de manera retroactiva.

La sociedad crea, por lo demds, determinadas instituciones y érganos que
le permiten influir en el valor estético mediante la regulacién de la valora-
cion de las obras artisticas. Entre ellos se cuenta la critica, el peritaje, la
educacion artistica (incluyendo las escuelas de arte y las instituciones cuyo
objetivo es la educacién del receptor), el mercado del arte y sus medios
publicitarios, las encuestas sobre la mejor obra, las exposiciones, los mu-
seos. los concursos y premios, las academias, las bibliotecas publicas, y a
menudo también la censura. Cada una de estas instituciones tiene sus ta-
reas especificas: ademds, puede perseguir algtin otro objetivo que la mera

* André Breton. Point du jour, Oeuvres complétes. 11 (Paris: Gallimard, 1992)
366. N.delaT.
 Cfr. Karel Teige. Jarmark uméni [La feria del arte] (Praga. 1936).
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influencia sobre el estado y el desarrollo de la valoracion estética (por
ejemplo, los museos retinen materiales para la investigacion cientifica).
Este otro objetivo puede ser el principal (como lo es para la censura la
regulacion de las funciones extraestéticas de la obra en el interés del Esta-
do y del orden social y moral dominante); sin embargo, todas las institu-
ciones mencionadas participan en la influencia sobre el valor estético y lo
hacen como exponentes de determinadas tendencias sociales. Por ejem-
plo. el juicio del critico suele ser interpretado unas veces como busqueda
de valores estéticos objetivos, otras veces como expresion de la actitud
personal del evaluador hacia la obra evaluada, otras como popularizacién
de obras nuevas y dificilmente comprensibles para el gran publico, o, en
fin, como propaganda de una corriente artistica. Sin duda, todos éstos son
componentes de cualquier ejercicio critico y uno de ellos siempre prevale-
ce en el caso concreto; pero el critico es ante todo vocero o, al contrario,
opositor o disidente de una formacién social determinada (una clase, un
grupo social, etc.). Con acierto mostré Arne Novak®® que el juicio negati-
vo del critico Chmelensky sobre el poema Mavo de Macha™ no es expre-
sién de una aversion personal y fortuita del critico hacia la obra de Mdcha,
sino principalmente una manifestacion del afén del estrecho medio litera-
rio de entonces por impedir la entrada de valores estéticos inusitados que
pudieran corromper el gusto y la ideologia de ese medio. Es significativo
que en ese mismo periodo, o un poco mds tarde, el publico lector comen-
zara a ampliarse, tanto numéricamente como en términos de la proceden-
cia social de los lectores.

El proceso de la valoracién estética esta relacionado con el desarrollo so-
cial y su investigacion forma un capitulo de la sociologia del arte. No
debemos tampoco olvidar el hecho, ya mencionado en el capitulo ante-
rior, de que en una sociedad dada no existe sélo un nivel del arte literario,
pictdrico, etc., sino que siempre hay varios niveles (arte de vanguardia, de
bulevar, arte oficial, popular, etc.) y, por consiguiente, varias escalas de
valores estéticos. Cada una de estas formaciones vive su vida propia, pero
a menudo se entrecruzan e interpenetran. Un valor que ha perdido su vi-

3 Conferencia sobre la historia de la critica checa presentada en el Circulo Lingiiistico de
Praga (abril de 1936).

7 Ver “Intencionalidad y no intencionalidad en el arte™. en el presente volumen, p. 441,
y sigs. N. de la T.
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gencia en una de ellas puede descender 0 ascender a ofra. Puesto que esta
estratificacion del arte corresponde grosso modo a la estratificacion so-
cial, la existencia de multiples estratos en el arte contribuye al complejo
proceso de creacion y transformacion de valores estéticos.

Debemos anadir finalmente que el cardcter colectivo y obligatorio de la
valoracion estética se retleja en los juicios estéticos individuales. Las prue-
bas son numerosas. Por ejemplo, las encuestas de las casas editoriales
muestran que las mas de las veces los lectores se deciden a comprar un
libro motivados no por las resenas profesionales, que les parecen dema-
siado influidas por el gusto personal de los criticos, sino por las recomen-
daciones de amigos, miembros del mismo publico lector al que pertenece
el comprador.®™® Asi mismo es bien conocida la autoridad de las encuestas
anuales sobre las mejores obras del afio. Y los coleccionistas de arte mu-
chas veces se deciden por una obra sélo porque el nombre de su autor es el
sello de un valor reconocido; de alli el afan de los comerciantes de crear
tales nombres-valores®™ y la importancia de los expertos en cuestiones de
autoria y autenticidad de las obras.®

Hemos visto que el valor estético es un proceso cuyo dinamismo esta de-
terminado, de una parte, por la evolucion inmanente de la estructura artis-
tica misma (cfr. la tradicién actual sobre el trasfondo de la cual se valora
cada obra particular), y, de otra parte, por la movilidad y los cambios de la
estructura de la convivencia social. La ubicacion de la obra artistica en
determinado nivel de valor estético, su permanencia en ese nivel y even-
tualmente su reubicacion o hasta exclusion definitiva de la escala de valo-
res estéticos—todo esto depende de una serie de factores diferentes de las
solas cualidades de la creacién material del artista, la cual es lo tinico que
perdura de una época a otra, de un lugar a otro, de un medio social a otro.
No se trata, sin embargo, de relatividad de juicio, ya que para el evaluador,
situado en cierto punto temporal y espacial e inserto en cierto medio so-
cial, tal o cual valor de una obra dada se presenta como una magnitud
necesaria y constante.

W Cfr. L. Schiicking, Die Soziologie del literarischen Geschmacksbildung (Leipzig /
Berlin, 1931) 51.

* Cfr. Karel Teige. Jarmark uméni [La feria del arte| 28 sigs.

00 Ctr. M. Friedlander, Der Kunstkenner (Berlin, 1920),
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Sin embargo, ; hemos resuelto con esto (o, mds bien, eliminado) el proble-
ma de la objetividad del valor estético como algo inherente a la obra ma-
terial? ;Ha perdido toda validez y actualidad este problema, abordado
durante siglos desde la metafisica, desde la constitucion biologica del hom-
bre, o desde la concepcién de la obra artistica como expresion tnica y
definitiva? Aun si reconocemos la variabilidad de la valoracién estética,
existen algunos hechos que indican lo contrario. ;Cémo se explica, por
ejemplo, que entre las creaciones de una misma corriente artistica o inclu-
so de un mismo autor—es decir, entre obras creadas aproximadamente
dentro del mismo estado de la estructura artistica y en las mismas condi-
ciones sociales—algunas parezcan ser con toda evidencia mds valiosas
que otras? Es también claro que entre la aprobacion entusiasta y el recha-
zo violento no hay una brecha tan profunda como entre estas dos formas
de valoracion y la indiferencia; a menudo incluso el elogio y el rechazo
concurren en la valoracién de una misma obra. ;No serd, nuevamente, un
indicio de que la concentracion de la atencion sobre una obra—sea con
beneplacito, sea con rechazo—puede tener como fundamento (al menos
en algunos casos) un valor estético objetivamente superior? ;Como se
explicard, ademads, si no es bajo el supuesto de un valor estético objetivo,
el hecho de que una obra de arte pueda ser reconocida como un valor
estético positivo incluso por aquellos criticos que desde otros puntos de
vista la rechazan enérgicamente?' La historia del arte, por mucho que su
metodologia procure reducir el papel de la valoracion a valores historica-
mente explicables, se encuentra una y otra vez con el problema del valor
asociado a determinada obra independientemente de sus aspectos histori-
cos. Puede decirse incluso que la existencia de este problema se confirma
justamente por los repetidos intentos de limitar su influencia sobre la in-
vestigacion historica. Recordemos, por tltimo, que toda lucha por un nue-
vo valor estético en el arte, asi como todo contraataque, se libra bajo el
signo de un valor objetivo y duradero; ademas, s6lo el supuesto de la exis-
tencia de un valor estético objetivo puede explicar el hecho de que “un
artista verdaderamente grande no concibe que la vida pudiera ser expresa-
da o la belleza modelada por medios distintos de los escogidos por éI”.%*

o Como sucedid, por ejemplo, con la recepcién de Mave de Mdcha por la critica checa de su
tiempo.
02 Oscar Wilde, “The Critic as Artist™ (1890).



182 HI - El hombre en el mundo de las funciones, normas y valores

Todo indica que el problema de un valor estético objetivo, inherente a la
obra artistica e independiente de influencias externas, no puede ser evadi-
do. Para ganar acceso a su solucion, debemos primero analizar con
detenimiento el concepto de “valor estético objetivo”. No nos cabe duda
de que el arte, creado por el hombre para el hombre, no puede crear valo-
res independientes del hombre (por lo que se refiere a las manifestaciones
de la funcion estética fuera del arte. ya mostramos en el capitulo anterior
que alli tampoco cabe considerar el efecto estético como una cualidad
permanente de las cosas). La salida escogida por la filosofia escolastica,®
que encuentra eco todavia en autores como Wilde y que consiste en la
diferenciacion entre un ideal invariable de belleza y sus realizaciones va-
riables, puede tener apariencia de validez s6lo en la medida en que deriva
de todo el sistema de la metafisica; fuera de él tiene el dudoso valor de un
expediente. Si no queremos confundir indebidamente la epistemologia con
la metafisica, podriamos pensar—como lo hicimos a propoésito de la nor-
ma estética—en la constitucion antropoldgica del hombre, la cual es co-
mun a todos los seres humanos y actia como la base de una relacién cons-
tante entre el hombre y la obra, relacion que, una vez proyectada sobre el
fendmeno material, se manifestaria como valor estético objetivo. El pro-
blema es que la obra artistica como totalidad (y so6lo la totalidad es un
valor estético) es por su esencia un signo, que se dirige al hombre como
miembro de una colectividad organizada, y no al hombre como una cons-
tante antropoldgica. Acertadamente escribe sobre el arte Wilde en “The
Critic as Artist™

... el sentido de toda bella cosa creada estd tanto, cuando menos, en el alma
de quien la contempla, como estuvo en el alma de quien la forj6. Incluso es
mas bien el espectador quien presta a la cosa bella sus mdltiples significa-
dos y nos la hace maravillosa, poniéndola en alguna relacién nueva con la
época, de tal modo que llega a ser una parte esencial de nuestras vidas . . .

Asi las cosas, ni siquiera al investigar las posibilidades y los presupuestos
epistemoldgicos de un valor estético objetivo podemos escapar del alcan-
ce de la naturaleza social del arte. Anotemos, sin embargo, que aqui no se
trata ya de sociologia del arte, por cuanto el objeto de estudio ya no es la

% Cfr. J. Maritain, Art et scolastigue (Paris, 1927) 43.
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relacion entre una obra artistica particular y una colectividad particular,
sino cierta regularidad universalmente valida que caracteriza la relacion
entre la obra como valor estético en general y cualquier colectividad o
cualquier miembro de una colectividad. Naturalmente, una reflexion asi
orientada no puede dar como resultado mas que un marco general, que
adquiere un contenido diferente en cada caso concreto y, por ende, no
permite la deduccion de reglas criticas especiales. Es ademas claro que,
dada la variabilidad de la valoracidn, toda validacién concreta del juicio
estético tiene vigencia s6lo con respecto a la relacion entre la obra y aque-
Ila sociedad o aquel grupo social desde cuyo punto de vista se profiere el
juicio. Desde un punto de vista histérica y socialmente limitado, el valor
estético universalmente valido s6lo se puede intuir y, a lo mas, establecer
de manera indirecta mediante la confrontacion de los juicios de numero-
sas épocas 0 medios sociales. Mucho mds importante que las reglas es la
cuestion fundamental de si el valor estético objetivo es una realidad o una
falacia.

Como punto de partida se nos ofrece el cardcter signico del arte. Primero
hace falta una breve mencién sobre la naturaleza del signo en general.
Segiin la definicién corriente, el signo es algo que estd en lugar de otra
cosa y que seiala a esa otra cosa. ;Con qué fin se emplea el signo? Su
funcién mas caracteristica es la de servir como medio de comunicacion
entre los individuos en cuanto miembros de una misma colectividad; en
particular, ésta es la finalidad del lenguaje, el sistema de signos mas desa-
rrollado y mds completo. Hay que anotar, sin embargo, que el signo puede
también tener otras funciones: por ejemplo, el dinero es un signo que re-
presenta otras realidades en funcion de valores econémicos, pero su obje-
tivo no es comunicar, sino facilitar la circulacién de la mercancia. No
obstante, el dominio de los signos comunicativos es vasto: cualquier he-
cho puede llegar a ser un signo comunicativo. En este dominio se incluye
el arte, aunque de una manera que lo distingue de cualquier otro signo
comunicativo.

Para averiguar la diferencia especifica que caracteriza al arte como signo,
examinaremos en primer lugar aquellas artes en las cuales la funcion
comunicativa es mas evidente, pues son ellas las que permiten hacer com-
paraciones. Nos referimos a la literatura y la pintura. Por regla general,
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una obra literaria o pictérica contiene una comunicacion; si bien en algu-
nos de sus periodos evolutivos la funcion comunicativa puede hallarse
reducida hasta el grado cero (en la pintura absoluta, el suprematismo, la
poesia escrita en una lengua artificial), esta reduccion es percibida no como
el estado normal,-sino como su negacion. De manera andloga, la lingtiisti-
ca actual habla de “desinencia cero” (y no de falta de desinencia) en aque-
llos casos en que una forma gramatical se caracteriza por la falta de desi-
nencia frente a las formas que sf la poseen. El concepto mismo de forma
gramatical incluye la desinencia, y asi también el concepto mismo de pin-
tura y literatura incluye la comunicacion (tema, contenido). La pintura y
la literatura son artes temadticas. Pero vale la pena preguntar si la comuni-
cacion contenida en una obra literaria o pictérica es un mensaje real o si
difiere de la comunicacion real, y de qué manera. En efecto, veremos que
la funcion estética, al sobreponerse a la funciéon comunicativa, modifica
las caracteristicas esenciales de la comunicacion.

Al igual que un enunciado puramente comunicativo, una obra épica con-
tard algo que sucedid en tal lugar, tal tiempo, tales circunstancias, y con la
intervencion de tales personajes. Pero habra una diferencia: mientras en-
tendamos un enunciado determinado como comunicacion practica, dare-
mos importancia a la relacion de esta comunicacién con la realidad relata-
da. Esto quiere decir: la recepcion del enunciado por parte del oyente esta-
rda acompafada por la pregunta, aunque no necesariamente expresada, si
lo narrado realmente sucedio, si las circunstancias fueron las descritas por
el narrador. La respuesta no tiene que ser afirmativa; bien puede resultar
que el enunciado ha sido en parte o del todo ficticio. El oyente entonces
conjeturard, y eventualmente procurard averiguar, cudl ha sido la inten-
cion del locutor. De estas averiguaciones o conjeturas surgird otra modifi-
cacion de la funcién referencial del enunciado. Por ejemplo: si, se trata de
una ficcién que busca enganar y manipular al oyente; en otras palabras,
una mentira. O: es una ficcién que pretende hacer pasar por real un suceso
inventado, pero sin la intencion de desviar el comportamiento del oyente,
sino simplemente para probar su credulidad; o sea, una mistificaciéon. O
bien: se trata de una ficcién, pero sin intencién alguna de enganar al oyen-
te, sino s6lo para presentarle una realidad diferente de la suya, para conso-
larlo, o para horrorizarlo haciéndole ver la discrepancia entre los hechos
inventados y la realidad; vale decir, es una ficcion pura.
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Pero cuando un enunciado narrativo es entendido como una creacion lite-
raria con predominio de la funcién estética, la actitud hacia el enunciado
cambia y la construccién de su dimension referencial adquiere otro aspec-
to. La cuestion de si la historia narrada realmente sucedioé o no, perderd
importancia vital para el oyente (o el lector), y la posibilidad de que el
escritor hubiese querido o podido engafiarlo ni siquiera llegara a conside-
rarse. Con esto no afirmamos que el problema del trasfondo real de lo
narrado deje de existir. Por el contrario, la circunstancia de si el escritor
presenta la historia narrada como real o como ficticia y hasta qué punto y
de qué manera lo hace, sera un componente importante de la estructura de
la obra literaria. Los matices de este modo de presentacion determinan a
menudo la diferencia entre las técnicas de distintas corrientes artisticas
(como el romanticismo frente al realismo, en ciertos aspectos) o de distin-
tos géneros (el cuento frente al cuento de hadas); y dentro de una obra
concreta, las relaciones mutuas entre los componentes y partes individua-
les (por ejemplo, en la novela historica la relacion entre los personajes y
sucesos en el primer plano, que suelen ser ficticios, y los situados en el
fondo, que son reales).

De otra parte, considerada desde el punto de vista de la estructura de la
obra y del modo de presentacion, la cuestion del trasfondo real de lo na-
rrado difiere fundamentalmente del problema de su alcance comunicativo
real. tal como lo pueda plantear un historiador de la literatura. Al estudiar
una novela con fuertes componentes autobiograficos, como La abuela de
Bozena Némcova, el historiador puede desear saber si la juventud de la
escritora realmente transcurrié de la manera como se narra en la novela, si
su familia realmente vivio en el lugar descrito, etc. Para el lector, en cam-
bio, el problema de la veracidad se plantea solo en este sentido: ;deseaba
la escritora, o hasta qué punto deseaba, que su obra fuera interpretada
como una narracién documental sobre su infancia? La respuesta (aunque
no expresada) a esta pregunta (aunque no formulada explicitamente) serd
decisiva para toda la atmésfera sentimental e imaginativa que envolverd
la obra, e influird en el colorido semantico de la totalidad y de los detalles.

El cardcter “ficticio™ de las obras literarias es, pues, algo muy diferente de
la ficcién en la comunicacion corriente. Todas las modificaciones de la
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funcion referencial de un enunciado que existen en el lenguaje comunica-
tivo, incluida la mentira, pueden jugar un papel en la literatura; pero aqui
funcionan como componentes de la estructura y no como valores vitales
con implicaciones practicas. Si el Barén von Miinchhausen viviera, seria
un mistificador y sus historias serian mentiras; pero el escritor que inven-
t0 el personaje y sus mentiras no €S un Mentiroso, sino precisamente un
escritor, y en su version los cuentos del Barén son discurso literario.

Asi las cosas, ;puede pensarse que el signo artistico esté desprovisto de
cualquier contacto directo y obligatorio con la realidad? ;Serd que el arte
con relacion a la realidad es menos que una sombra, la cual por lo menos
indica la presencia de una cosa, aunque no vista por el espectador? En la
historia de la estética podemos encontrar corrientes que responderian afir-
mativamente a tal pregunta; por ejemplo, la teoria estética de K. Lange,
que interpreta el arte como ilusion, o la de F. Paulhan, segin la cual la
esencia del arte es la mentira. Cercanas a esta concepcién se hallan tam-
bién todas las corrientes que se inclinan al hedonismo y al subjetivismo
estético (el arte como estimulante del placer y el arte como creacién sobe-
rana de una realidad antes inexistente).

Estas concepciones no corresponden a la verdadera esencia del arte. Para
aclarar el error, pongamos un ejemplo concreto. Imaginemos a un lector
de Crimen y castigo de Dostoievski. Por lo que dijimos antes, la cuestion
de si la historia del estudiante Raskolnikov realmente sucedi6 estard fuera
del horizonte de interés del lector. A pesar de ello, el lector intuird en la
novela una poderosa relacion con la realidad: pero no con la realidad na-
rrada, que es un acontecimiento localizado en Rusia en tales anos del siglo
pasado, sino con la realidad intimamente conocida por él mismo, con las
situaciones que €l ha vivido o podria vivir en sus circunstancias, con las
emociones y voliciones que han acompanado o podrian acompanar tales
situaciones, con los actos a los que lo podrian conducir esas emociones y
voliciones. Alrededor de la novela que ha cautivado al lector se acumula-
ran no una, sino muchas realidades. Cuanto més profundamente interese
la obra al receptor. tanto mds amplia serd la esfera de las realidades co-
rrientes y existencialmente importantes para €l con las cuales la obra en-
trard en relacion referencial. El cambio que ha ocurrido en la funcion
referencial de la obra-signo es asf a la vez su debilitamiento y su fortaleci-
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miento. Se debilita la funcidn referencial, por cuanto la obra no apunta
hacia la realidad directamente representada por ella; y se fortalece, por
cuanto la obra como signo adquiere una relacion indirecta (figurada) con
las realidades existencialmente relevantes para el receptor y, a través de
ellas, con todo el universo del receptor como conjunto de valores. De esta
manera la obra de arte adquiere la capacidad de apuntar hacia realidades
muy diferentes de aquellas representadas por ella, y hacia sistemas de va-
lores distintos del que le dio origen y sobre el cual estd construida.

En este punto de nuestra exposicion se nos presenta la oportunidad de
dirigir la atencion a otras artes diferentes de las que poseen un “conteni-
do”, es decir, a las artes atemadticas, como la musica y la arquitectura, para
averiguar si también ellas pueden adquirir aquella funcion referencial
multiple que diferencia las creaciones de las artes tematicas de las mani-
festaciones comunicativas verdaderas.

La musica, por su esencia, no comunica. Puede propender a la comunica-
cién mediante ciertos recursos como la cita, la cita literaria, etc.;* pero
esta propension es la negacion de su propia naturaleza, asi como para la
literatura y la pintura lo es el fendmeno contrario—la tendencia hacia lo
atematico. Sin embargo, aunque la expresion musical no comunica, puede
entablar muy intensamente aquella relacion referencial maltiple con ex-
tensas dreas de la experiencia vital del receptor y con los valores validos
para €l, que hemos hallado caracteristica de la comunicacién con funcion
estética predominante en las artes temdticas. Muy bien describe Oscar Wilde
en el ensayo citado, esta funcion referencial indeterminada, mdltiple e
intensa de la mdsica:

Después de haber tocado una obra de Chopin, me siento como si hubiese
llorado por unos pecados que nunca cometi y llevase luto por unas trage-
dias que no he vivido. Me parece que la miusica siempre produce ese efecto.
Nos crea un pasado que no conocfamos y nos llena del sentimiento de pe-
nas que fueron ocultadas a nuestras ldgrimas. Me puedo imaginar a un hom-

™ Cfr. Otakar Zich, Estetika dramatického uméni [ Estética del arte dramdtico) (Praha, 1931)
277 y sigs.
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bre que hubiese hecho siempre una vida perfectamente prosaica y que, oyen-
do por casualidad algitin pasaje musical extrano, descubriera repentinamen-
te que su alma ha pasado, sin él notarlo, por terribles experiencias y co-
nocido alegrias espantosas, amores desenfrenados o grandes sacrificios.

Experiencias que la persona no tuvo pero pudo haber tenido, una biografia
potencial sin contenido concreto—asi caracteriza Wilde la referencia de
la musica. Sus palabras expresan poéticamente la multiplicidad y la con-
secuente ambigiiedad referencial de la obra artistica como signo. Por la
misma razon otro poeta, Paul Valéry, llama “inagotable” la emocidn que
mana de la misica.”® Desprovista de la funcién comunicativa, la masica
revela, aun mas claramente que las artes teméticas, el cardcter especifico
del signo artistico. ;Cudl es el portador del significado en este caso? No lo
es el contenido, pues no hay contenido, sino los componentes formales: 1a
tonalidad, la linea melédica, las figuras ritmicas, el timbre, etc. Por eso la
funcion referencial de la mdsica sirve no tanto para iluminar una realidad
particular, cuanto para inducir cierta actitud hacia la realidad como un
todo. Esta es una propiedad general del arte como signo, s6lo que aqui se
hace mas evidente.

Bastante similar a la musica es la arquitectura, como lo sefiala acertada-
mente Valéry en el citado ensayo dialogado Eupalinos. Dice SOcrates
sobre la musica y la arquitectura: “Pero las artes de las que venimos ha-
blando deben—en contraste [con las demas|—engendrar en nosotros, por
medio de nimeros y de relaciones numéricas, no una fabula, sino esa fuer-
za oculta que da origen a todas las fabulas.” Sin embargo, hay que hacer

% En Eupalinos. En otro pasaje de este mismo didlogo se habla de la impresién producida por
la mdsica: “;No era acaso una plenitud cambiante, similar a una llama continua, que alumbraba
y daba calor a todo tu ser con un incesante arder de recuerdos, lamentos y presagios. y de una
infinidad de sentimientos sin causa precisa?” Véase también H. Delacroix, Psychologie de {’art
(Paris, 1937, 210 y sigs.): “El mundo de la miisica es un mundo auténomo, que no quiere depen-
der del mundo de los fenémenos acisticos corrientes. No obstante. posee la potencia [seméntica]
propia del lenguaje y de los sonidos no musicales... La musica generaliza las emociones descen-
diendo hasta la ondulacién ritmica de lo absoluto emocional... Asi surgen formas musicales cuya
estructura transmite las vibraciones emocionales que tienen lugar en unos estratos mds profun-
dos de la vida sentimental que las emociones corrientes. Este dinamismo interior, cuyo esquema
es la musica, se transforma en el contacto con ella y bajo su influjo, eredndola a su vez como su
propio simbolo y expresién.”
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una distincion, ya que la arquitectura también “habla”, como anota el mis-
mo Valéry, contiene una comunicacién; pero, nuevamente, una comuni-
cacion de una naturaleza muy diferente de la literatura y la pintura. El
mensaje contenido en una obra arquitectonica se relaciona estrechamente
con la funcion practica de la obra. El edificio “‘significa” su propésito, es
decir, los sucesos y los actos que deben desarrollarse en el espacio delimi-
tado por sus muros: “Aqui—dicen [los edificios]—se retnen los merca-
deres. Aqui deliberan los jueces. Aqui gimen los prisioneros. Aqui, los
amantes de la disipacion . . . Estos edificios mercantiles, estos juzgados y
estas prisiones hablan el lenguaje mas claro cuando sus constructores sa-
ben su oficio.”

La comunicacion contenida en la obra arquitectonica suele estar comple-
tamente absorbida y encubierta por la funcion practica con la cual la obra
estd estrechamente ligada. S6lo se torna visible cuando la edificacion fin-
ge una funcion diferente de la que realmente cumple: un edificio de apar-
tamentos con aspecto de palacio, o una fdbrica en forma de castillo. La
destinacion fingida (palacio, castillo) viene a ser la verdadera comunica-
cién para el observador.® Y justamente porque en los demads casos (en los
que la destinacion manifestada coincide con la real) la comunicacion es
casi imperceptible, en la destinacién fingida el efecto preponderante que-
da reservado para aquella ambigiiedad y multiplicidad referencial que es
especifica de la obra artistica. Aqui también esta funcién referencial espe-
cifica es vehiculada por los medios de construccion “‘formales”. El proce-
so por el cual se establece esta relaciéon también fue descrito de manera
plastica por Valéry en el didlogo citado, en el pasaje donde Fedro expresa
la impresion que le produjo una obra arquitectonica:

Delante de una masa delicadamente aligerada de su peso, y de apariencia
tan simple, nadie se daba cuenta de que era conducido hacia un estremeci-
miento de felicidad por unas curvas imperceptibles, por unas inflexiones
minimas y omnipotentes; y por aquellas profundas combinaciones de lo

* Como tema en la arquitectura hay que considerar también el valor simbélico de la obra
arquitectonica, principalmente en aquellos periodos histéricos en que los edificios, sobre todo
los publicos, representan la ideologia del medio que los origind y al cual sirven, como también su
poder y su importancia social. Recordemos. por ejemplo, el validez simbdlica del castillo o 1a de
catedral medievales o de los palacios renacentistas y barrocos.
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regular y lo irregular que el artista habia introducido y escondido y hecho
tan imperiosas que se tornaron indefinibles. Ellas impulsaban al observa-
dor, ddcil en su presencia invisible, a pasar de una vision a otra y de gran-
des silencios a murmullos de placer, a medida que avanzaba, retrocedia,
volvia a acercarse. a medida que erraba alrededor de la obra, movido por
ella, juguete de la admiracion. “Quiero.” decia el hombre de Megara [el
arquitecto Eupalinos], “que mi templo conmueva a los hombres como los
conmueve el objeto de su amor.”

Las artes atemdticas nos han mostrado que la funcién referencial especifi-
ca que une a la obra artistica como signo con la realidad, puede ser
vehiculada no s6lo por el contenido, sino por todos los demas componen-
tes. Volvamos ahora a las artes temadticas, para averiguar si también en
ellas los componentes “formales” pueden llegar a ser—o si incluso siem-
pre son— factores semanticos y portadores de la funcion referencial. Cen-
traremos nuestra atencion en la pintura, porque para la literatura ya esta
demostrado, gracias a la lingiiistica funcional, que todos sus componentes
en cuanto elementos del sistema lingiifstico son portadores de una energia
semantica, empezando por la composicion fonica del texto y terminando
por la construccién de las oraciones. En la pintura la situacién es distinta.
A primera vista puede parecer que los materiales de este arte (la superfi-
cie, la mancha de color, la linea) son de naturaleza puramente 6ptica, aun-
que sus elementos secundarios y méds complejos (como el contorno, o el
espacio dado por la perspectiva y por el color) si son claramente factores
semanticos. Pero ni los mencionados elementos basicos estan desprovis-
tos de funcion referencial. La superficie enmarcada es una cosa diferente
del mero campo de vision, aunque a veces pueda coincidir con éste en su
contenido. La delimitaciéon por el marco le presta ciertas propiedades
semdnticas, empezando por el hecho de que todo lo que estd incluido en el
marco es percibido como una unidad (totalidad) de significado. La linea
divide la superficie: con su direccién y recorrido guia el proceso de la
percepcion y asi determina la organizacién no sélo éptica, sino también
semantica del segmento enmarcado. En efecto, incluso en la pintura no
figurativa, que no pretende representar ningin objeto, la linea adopta fa-
cilmente la funcion del contorno: asi surge una figuratividad “no figurati-
va’ como significado puro. Estas propiedades semdnticas de la linea han
sido aprovechadas por algunas corrientes de la pintura contempordnea,
como la pintura absoluta (Kandinski) y otras tendencias afines.
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Por tdltimo, ni la mancha de color es un fenémeno meramente 6ptico, sino
también semdntico. La cualidad cromatica por si sola posee amplias posi-
bilidades de significado. El simbolismo de los colores es un hecho histéri-
co-cultural bien conocido, especialmente tal como se generalizo y estabilizé
en la Edad Media. Es natural que este simbolismo haya incidido en la
pintura: “; Por qué tiene Cristo en los cuadros siempre ropaje azul? Porque
los ojos de los creyentes se alzaban con anoranza al cielo, mansién del
desposado celestial y morada eterna de los fieles.”® Asi el azul se convir-
ti6 en el color mas noble de los cristianos, aunque por su efecto psicol6gi-
co pertenece a los colores “frios”. Incluso en nuestra época, en la que el
simbolismo de los colores ya no forma un sistema fijo, ni estd en el centro
del interés, se comprueba la significacion del color en la pintura, incluso
en la pintura no figurativa, donde el significado del color no puede adhe-
rirse al objeto representado. Cuando el color azul llena la parte superior
del cuadro, evocara el significado “cielo” incluso en una obra totalmente
desprovista de representacion figurativa; si ocupa la parte inferior, serd
interpretado semdnticamente como “‘agua’.

La cualidad cromdtica tiene que ver también con la relacion entre el color
y el espacio. El conocido fenémeno de que los colores “calidos™ aparente-
mente sobresalen mientras que los colores “frios” retroceden al segundo
plano. tiene implicaciones tanto épticas como semdnticas. En la pintura
no figurativa es posible crear un espacio sin validez referencial, un mero
espaclo-significado, simplemente con la combinacién de los dos grupos
de colores. De otra parte, la mancha de color es portadora de contorno, de
manera similar como lo es la linea; y con el contorno adquiere un signifi-
cado de figuratividad, aunque no se relaciona con un objeto determinado.
Por esta razon la pintura suprematista, que llegé mas lejos que cualquier
otra corriente pictorica en la supresion de todo “contenido”, preferfa para
las manchas de color la forma de cuadrado o rectdngulo, que son las figu-
ras geométricas mds indiferentes, para que asi la mancha dejara de actuar
por su formay en lo posible fuera percibida como valor éptico puro sin el
matiz semantico de figuratividad. Para revelar la significacion de contor-
no de la mancha de color, la pintura moderna con frecuencia hace que el
contorno de la mancha coincida en parte con un contorno lineal y en parte

" Th. Wohlbehr, Bau und Leben der bildenden Kunst (Leipzig / Berlin, 1914).
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se desvie de él. Asi podriamos seguir describiendo el potencial semantico
del color: el cardcter semantico de la diferencia entre el color como carac-
teristica del objeto (color local) y el color como luz, etc.

Los componentes formales de la obra pictérica obran, pues, como factores
semanticos, al igual que los componentes lingiifsticos de una obra litera-
ria. Por si solos no se relacionan con un referente definido; de manera
analoga a los elementos de una obra musical, transmiten una energia se-
mdntica potencial, la cual, irradiada por la obra como un todo, determina
cierta actitud hacia la realidad.

Hemos examinado el cardcter signico (semdntico) de la obra artistica. El
arte estd fntimamente ligado con el dominio de los signos comunicativos,
pero de tal manera que viene a ser una negacion dialéctica de la comunica-
cion real. La comunicacion propiamente dicha remite a cierta realidad
concreta, que es conocida por el emisor del signo y sobre la cual debe ser
informado el receptor. En el arte, por el contrario, la realidad directamente
referida (en las artes temdticas) no es propiamente portadora de la referen-
cia, sino sdlo su mediadora. La referencia es en este caso mdltiple y remite
a realidades conocidas por el receptor, que no estan ni pueden estar expre-
sadas o aludidas en la obra misma, por cuanto forman parte de la experien-
cia intima de aquél. El haz de realidades asf referidas puede ser muy con-
siderable y la relacion referencial de la obra con cada una de ellas es indi-
recta o figurada. Las realidades con las cuales la obra artistica puede ser
confrontada en el consciente y en el subconsciente del receptor, estan an-
cladas en toda la postura intelectual, afectiva y volitiva de éste hacia la
realidad en general. Por eso, las experiencias que son puestas en vibracion
por el impacto de la obra transmiten su movimiento a la imagen general de
la realidad en la mente del receptor. La ambigiiedad referencial de la obra
artistica es compensada por el hecho de que el receptor responde a la obra
no con una reaccién parcial, sino con todos los aspectos de su actitud
hacia la realidad.

(Puede pensarse, entonces. que la interpretacidn de la obra artistica como
signo es un acto exclusivamente individual, diferente e incomparable de
un individuo a otro? Ya anticipamos la respuesta al establecer que la obra
de arte es un signo y, como tal, un hecho esencialmente social. Tampoco
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la actitud del individuo ante la realidad es un hecho exclusivamente indi-
vidual, ni siquiera en las personalidades mds fuertes: estd predeterminada
en gran medida (y en las personalidades menos fuertes, casi totalmente)
por las relaciones sociales en las cuales el individuo se halla insertado. Por
consiguiente, el resultado de nuestro andlisis del cardcter signico de la
obra de arte no conduce de ninguna manera al subjetivismo estético: tni-
camente nos ha mostrado que las relaciones referenciales que entabla la
obra como signo dinamizan la actitud del receptor hacia la realidad; y el
receptor es un ser social, miembro de una colectividad. Este hallazgo nos
acerca un paso mas a nuestra meta: si las relaciones referenciales entabla-
das por la obra artistica atafien a la actitud del individuo y de la colectivi-
dad hacia la realidad, se hace evidente que uno de los problemas mas im-
portantes para nuestro proposito serd el de los valores extraestéticos con-
tenidos en la obra de arte.

Una obra artistica estd impregnada de valores, aun cuando no contenga
juicios valorativos explicitos ni implicitos. Todos sus elementos, comen-
zando por el material (incluido el material mds tisico como la piedra o el
metal en la escultura) y terminando por las unidades temadticas mds com-
plejas, son portadores de valores. La valoracién, como acabamos de sefa-
lar, es parte del cardcter especifico del signo artistico. La referencia de la
obra de arte atafie, por su multiplicidad, no a cosas singulares sino a la
realidad en su conjunto, influyendo asi sobre la actitud general del recep-
tor hacia la realidad; y esta actitud es la fuente y la fuerza reguladora de la
valoracion. Dado que cada componente de la obra artistica, sea del “con-
tenido™ o de la “forma”, adquiere esa referencia multiple en el contexto de
la obra, todos los componentes se convierten en portadores de valores
extraestéticos,

Los valores vehiculados por los diferentes componentes de una misma
obra entran en relaciones reciprocas. unas veces positivas, otras veces ne-
gativas. Con ello se influyen unos a otros, siendo posible que un mismo
componente material en diferentes contextos sea portador de valores muy
diversos.

El atomismo en la indagacion de la forma de la obra artistica consiste en
que el investigador descompone la forma en elementos (como lineas rectas
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y curvas, concavas y convexas, claramente delimitadas o indefinidas, etc.),
atribuyendo a cada uno un sentido constante (por ejemplo, color claro =
optimismo, color oscuro = pesimismo, linea recta = claridad y con¢ision,
inmediatez y precisién, racionalidad y funcionalidad). Contra tal procedi-
miento es necesario sefialar que los componentes formales no pueden ser
cabalmente comprendidos sino desde la perspectiva de la totalidad, y que
seglin su posicidn dentro de esta totalidad adquieren significados muy di-
versos. Por ejemplo, el color negro entre colores claros puede crear un efecto
festivo y solemne, como en los retratos de Rubens; el sentido de las lineas
rectas puede variar desde una vivencia casi mistica de pura delimitacion
por la propia esencia, hasta una anotacién racionalista y mecdanica. Las
ecuaciones tales como la identificacion del color oscuro con pesimismo
son demasiado groseras para traducir la compleja vida intima de la obra
artistica.”

Los valores extraestéticos contenidos en la obra artistica forman una uni-
dad de conjunto; pero una unidad dindmica, y no mecdnicamente
estabilizada. El dinamismo del conjunto de los valores extraestéticos pue-
de alcanzar tal grado en la obra, que se produzca una franca contradiccién
entre dos valoraciones: por ejemplo, de envilecimiento y de exaltacion.
Recordemos aqui la representacion engrandecedora de los temas “bajos”,
frecuente en la pintura realista del siglo X1X (Los canteros de Courbet); o
la aplicacion de los recursos compositivos de la epopeya a héroes y accio-
nes anteriormente usuales s6lo en los géneros literarios “bajos”, procedi-
miento que fue utilizado por la poesia épica romantica.” Las contradic-
ciones entre los valores extraestéticos contenidos en la obra pueden ser
muy variadas en su naturaleza y su intensidad. Sin embargo, aun cuando
alcanzan el maximo de cantidad o intensidad, nunca afectan la unidad de
Ja obra, porque esta unidad no tiene el cardcter de una suma mecdanica,
sino que se presenta al receptor como un problema para cuya solucion se
requiere superar las contradicciones encontradas durante el complejo pro-
ceso de la percepcion y valoracion de la obra.

“* H. Liitzeler. Einftihrung in die Philosophie der Kunst (Bonn. 1934) 27.

“Véase Turi Tynianov. Arjaisty ¥ novdtory [Arcaisias e innovadores] (Leningrad. 1929).

(Turi Tynianov, “El hecho literario™, Antologia del Formalismo ruso y el grupo de Bajtin.
Vol. I, Polémica. historia y teorfa literaria. ed. y trad. Emil Volek [Madrid: Fundamentos. 1992]
206. N.de laT.)



Signo. funcion v valor 195

De esta manera, los valores extraestéticos en el arte no son solo asunto de
la obra misma, sino también del receptor. Este se acerca a la obra con su
propio sistema de valores, con su propia actitud hacia la realidad. Muy a
menudo, o casi por regla general, una parte considerable de los valores
percibidos por el receptor en la obra artistica estd en contradiccion con el
sistema axioldgico valido para él mismo. Es claro coémo se produce esta
contradicci6n y la consecuente tension: o bien la obra fue creada por un
artista perteneciente al mismo medio social y la misma época que el re-
ceptor, en cuyo caso las contradicciones entre los valores reconocidos por
éste y los valores contenidos en la obra se deben a un desplazamiento de la
estructura artistica buscado intencionadamente por el autor; o bien la obra
proviene de un medio social e historico diferente, caso en el cual las con-
tradicciones en los valores extraestéticos son inevitables.”

La obra de arte como conjunto de valores extraestéticos no es una mera
réplica del sistema axiolégico vigente y obligatorio para la colectividad
receptora. Los valores contenidos en la obra artistica no son percibidos
como equivalentes, en cuanto a su obligatoriedad, a los valores vigentes
en la praxis y explicitados—si de explicitarlos se trata—mediante enun-

™ Podriamos preguntar si no serd necesario contar también con casos de concordancia o
discrepancia total entre los valores extraestéticos contenidos en la obra y el sistema de valores
del receptor. La concordancia total. o al menos una tendencia en este sentido. si puede darse: por
ejemplo. en aquellas manifestaciones artisticas, usualmente inferiores, que procuran facilitarle al
receptor el acceso a la obra allanando todos los obstaculos. Pero es s6lo una tendencia. porque
aun en este caso suele buscarse cierto grado y cierto modo de desacuerdo entre la valoracién por
parte del receptor y los valores contenidos en la obra. Por ejemplo. es bien sabido que los lectores
de novelas “romdnticas™ prefieren aquellas que tratan sobre ambientes y estilos de vida diferen-
tes de los que ellos mismos conocen.

En cuanto a ladiscrepancia total entre [os valores contenidos en la obra y el sistema axioldgico
reconocido por el receptor, es una tendencia frecuentemente encontrada en la historia del arte. a
veces de manera provocadora (como el satanismo de cierta variante del simbolismo. que procla-
maba la subversion de todo el sistema de valores: el mal se presentaba como un valor positivo. el
bien como negativo). Si los valores de la obra y los del receptor son totalmente irreconciliables,
la obra puede perder todo sentido para el receptor y dejar de ser percibida y valorada como obra
de arte; de allf la incomprensibilidad de obras provenientes de medios sociales con los cuales no
hay puntos de contacto en la postura del receptor, como la sociedad medieval. En parte se inclu-
yen aqui los poetas y otros artistas “malditos™, que en su vida suelen pasar desapercibidos y solo
llegan a ser reconocidos cuando aparece la posibilidad de una relacién al menos parcialmente
afirmativa entre su obra y el sistema de valores que en ese momento estd procurando imponerse.
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ciados puramente comunicativos. Asi lo comprueba, entre otras cosas, la
préactica de la censura, que suele diferenciar entre las opiniones expresa-
das en la comunicacion corriente y las que se pueden deducir indirecta-
mente de una obra de arte o que se encuentran directamente expresadas en
ella. Sélo un rigor extremo conduce a la identificacion del arte con las
manifestaciones comunicativas corrientes.

Hemos alcanzado, en nuestras reflexiones, un punto desde el cual pode-
mos captar la relacion reciproca entre el valor estético y los demas valores
contenidos en la obra de arte y esclarecer su verdadera indole. Hasta aqui
nos hemos limitado a afirmar que en la obra artistica el valor estético
predomina sobre los demas valores. Esta afirmacion se desprende logica-
mente de la naturaleza del arte como campo privilegiado de los hechos
estéticos, que se distingue, gracias al predominio de la funcién y del
valor estéticos, de la inmensa cantidad de otros fendmenos en los cuales
la funcidn estética es facultativa y estd subordinada a otra funcion. Los
medios sociales que no conocen una diferenciacion precisa de las funcio-
nes (como la sociedad medieval o la folclorica) no son conscientes del
predominio de la funcién estética en el arte; pero para ellos tampoco exis-
te el concepto de arte tal como lo entiende la época actual (recuérdese la
inclusion medieval de las artes pldsticas en la produccion material en el
sentido mas amplio de la palabra). Al afirmar que la funcion y el valor
estéticos predominan en la obra de arte sobre las demds funciones, no
expresamos ningln postulado acerca de la actitud practica hacia el arte (la
cual todavia hoy en dia puede estar dominada individual y colectivamente
por una funcion diferente de la estética); s6lo sacamos una consecuencia
tedrica de la posicion que ocupa el arte en la esfera total de los hechos
estéticos. supuesta la diferenciacion mutua de las funciones.

Por un malentendido, esta aseveracion, aunque conscientemente sélo ted-
rica, suele ser criticada como “formalista™ o como expresion del “arte por
el arte’. El autotelismo de la obra artistica, que es un aspecto de la posi-
cién dominante de la funcion y el valor estéticos, es confundido con el
“desinterés” kantiano. Para refutar este error, deberemos examinar el lu-
gar y el cardcter del valor estético en el arte desde el interior de la estruc-
tura artistica, es decir, procediendo desde los valores extraestéticos conte-
nidos en los diversos componentes de la estructura, hasta llegar al valor
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estético que confiere unidad a la obra. Al hacerlo, descubriremos un he-
cho extrano e inesperado. Dijimos antes que todos los componentes de la
obra artistica, tanto los pertenecientes al contenido como los formales,
vehiculan valores extraestéticos, los cuales entablan relaciones reciprocas
dentro de la obra. La obra de arte se muestra, en tltima instancia, como un
verdadero conjunto de valores extraestéticos, y como nada mds que justa-
mente dicho conjunto. Los componentes materiales del artefacto artistico
y el modo de su utilizacion como elementos constructivos, cumplen el
papel de meros conductores de las energias representadas por los valores
extraestéticos.

Si preguntamos ahora donde ha quedado el valor estético, veremos que se
ha disuelto en los diferentes valores extraestéticos y que no es realmente
nada més que una denominacion global para la unidad dinamica de las
relaciones reciprocas de aquéllos. La distincion entre el aspecto “formal”
y el aspecto de “‘contenido” en la investigacion del arte es, por tanto, inco-
rrecta. Tenfa razon el formalismo ruso al postular que todos los compo-
nentes de la obra artistica son, sin excepcion, parte de la forma. Falta agre-
gar que todos los componentes son, igualmente sin excepcidn, portadores
de significado y de valores extraestéticos y que, como tales, forman parte
del contenido. El analisis de la “forma™ no debe ser reducido al mero and-
lisis formal; de otra parte, debemos tener en claro que tinicamente la cons-
truccion fotal de la obra, y no una mera parte suya llamada “contenido™,
entra en una relacion activa con el sistema de valores vitales que rigen el
comportamiento humano.

El predominio del valor estético sobre los demds valores es otra cosa que
un mero predominio exterior. La influencia del valor estético no consiste
en absorber y reprimir los demas valores: si bien el valor estético arranca
cada uno de los otros valores de su relacién inmediata con el respectivo
valor vital, al mismo tiempo pone en contacto todo el conjunto de valores.
contenido en la obra como totalidad dinamica. con el sistema total de aque-
llos valores que forman las fuerzas motrices de la praxis social de la colec-
tividad receptora. ;Cual es el cardcter y la finalidad de este contacto? Hay
que tener en cuenta que, como ya hemos visto, dicho contacto rara vez es
idilico. Los valores contenidos en la obra de arte generalmente difieren un
poco, en sus interrelaciones y en la calidad de los valores particulares, del
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sistema axiolégico vigente para la colectividad. Se produce una tensiéon
mutua, y en ello reside el propio sentido y la accion del arte. El conjunto
de valores que rige la praxis social de la colectividad se ve limitado en su
dindmica por la necesidad permanente de aplicacion practica de los valo-
res. La reubicacion de los distintos miembros de la jerarquia (la revaluacion
de los valores) se hace muy dificil y suele acompanarse de graves pertur-
baciones de la vida social (estancamiento del desarrollo social, incerti-
dumbre acerca de los valores, desintegracion del sistema, o acciones revo-
lucionarias). Por el contrario, los valores en la obra artistica—que estdn
individualmente relevados de cualquier vigencia real, pero cuyo conjunto
no carece de una validez potencial—pueden reorganizarse y cambiar sin
detrimento; pueden cristalizar experimentalmente en configuraciones nue-
vas disolviendo las antiguas, pueden adaptarse al desarrollo de la situa-
cion social y a nuevos aspectos de la realidad dada, o por 1o menos buscar
las posibilidades de tal adaptacion.

Desde este angulo, la autonomia de la obra artistica y el predominio de la
funcién y el valor estéticos en ella se presentan, no como un factor amor-
tiguador en la relacién de la obra artistica con la realidad natural y social,
sino como su constante revitalizador. El arte es un factor vital de suma
importancia, aun en aquellos periodos de su evolucion y en aquellas de
sus manifestaciones que dan relevancia al autotelismo del arte y a la domi-
nacion de la funcidn y el valor estéticos. Es mds: a veces los perfodos que
enfatizan el autotelismo pueden influir de manera muy intensa en la rela-
ci6n del hombre con la realidad.

Ahora podemos volver definitivamente al interrogante del cual partimos:
. Es posible demostrar de alguna manera la validez objetiva del valor esté-
tico? Senalamos antes que el objeto directo de cada acto particular de va-
loracion estética no es el artefacto artfstico “material”, sino el “objeto es-
tético’, que representa el correlato de aquél en la conciencia del receptor.
No obstante, si existe un valor estético objetivo (independiente y constan-
te), debe ser buscado en el artefacto material, ya que tnicamente éste per-
dura sin cambios. El objeto estético es variable, pues esta determinado no
solo por la configuracién y las propiedades del artefacto material, sino
también por la correspondiente etapa evolutiva de la estructura artistica
inmaterial. Naturalmente, el supuesto valor estético independiente e inhe-
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rente al artefacto artistico material tendra un cardcter potencial en compa-
racién con el valor estético concreto del objeto estético: un artefacto artis-
tico material configurado de tal o cual manera tendrd la capacidad, cual-
quiera que sea la situacién evolutiva de la estructura artistica dada, de
inducir en la mente de los receptores objetos estéticos con un valor estéti-
co concreto positivo. Por consiguiente, el problema de la existencia del
valor estético objetivo puede plantearse solo en el sentido de si una confi-
guracion asi del artefacto artistico material es posible.

(De qué manera participa el artefacto material en la génesis del objeto
estético? Ya vimos que sus propiedades, o también el significado creado
por la estructuracion de estas propiedades (el contenido de la obra), entran
en el objeto estético como portadores de valores extraestéticos; estos va-
lores, a su vez, entran en complejas relaciones reciprocas, tanto positivas
como negativas (concordancias y contradicciones), de modo que se gene-
ra una totalidad dindmica mantenida en unidad por las concordancias y a
la vez puesta en movimiento por las contradicciones.

Podemos suponer, entonces, que el artefacto artistico tendrd un valor in-
dependiente tanto mayor cuanto mas rico sea el haz de valores extraestéticos
captados por €l y cuanto mayor sea su poder para dinamizar las relaciones
reciprocas de dichos valores; y todo esto sin sujecion a las variaciones
histéricas de los valores. Habitualmente se considera como criterio princi-
pal del valor estético la impresion de unidad producida por la obra. Pero la
unidad no debe ser entendida de manera estatica, como armonia perfecta,
sino en forma dindmica, como una tarea que la obra le pone al receptor.
“El camino tortuoso, el camino en el que el pie siente las piedras, el cami-
no que vuelve atrds - ése es el camino del arte.”” Si esta tarea es demasia-
do fécil, es decir, si las concordancias prevalecen sobre las contradiccio-
nes, el efecto de la obra se ve debilitado y pronto se desvanece, porque la
obra no obliga al receptor a detenerse ni a volver a ella. Por eso, las obras
con escaso potencial dindmico se automatizan rapidamente. Si, por el con-
trario, resulta demasiado dificil descubrir la unidad de la obra, vale decir,
si las contradicciones predominan demasiado sobre las concordancias,

""" Victor Shklovski, O teorii prozy (Moscii: Federatsia, 1929). (E. Volek, Antologia del For-
malismo ruso 123. N, de la T.)
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puede suceder que el receptor no sea capaz de entender la obra como una
construccion intencional. Sin embargo, la presencia de contradicciones
poderosas que crean obstdculos excesivos nunca invalidard el efecto artis-
tico tan definitivamente como lo hace la falta de contradicciones. La im-
presion de desorientacion o de incapacidad para descubrir la intencién
unificadora de la obra artistica, es incluso corriente en un primer encuen-
tro con una creacion artistica inusitada. Una tercera posibilidad es que
tanto las concordancias como las contradicciones condicionadas por la
configuracion del artefacto artistico material sean poderosas, pero que se
mantengan en mutuo equilibrio. Este es el caso 6ptimo, que cumple cabal-
mente el postulado del valor estético independiente.

No olvidemos, sin embargo, que al lado de la construccion interna de la
obra artistica, y en estrecha relacién con ella, existe ain la relacion entre
la obra como conjunto de valores y el sistema de valores vigente para la
colectividad receptora. Ahora bien, el artefacto material entra durante su
existencia en contacto con diversas colectividades y con muchos sistemas
axiolégicos diferentes. ; Como funciona en esta situacidn el postulado de
su valor estético objetivo? Es claro que también en este caso las contradic-
ciones juegan un papel por lo menos tan importante como las concordan-
cias. Una obra calculada para producir una concordancia apacible con los
valores vitales reconocidos, es percibida como un hecho tal vez no falto
de cualidades estéticas, pero no artistico, sino simplemente ameno (Kits-
ch). Unicamente la tension entre los valores extraestéticos de la obra y los
valores vitales de la colectividad, confiere a la obra la posibilidad de ac-
tuar sobre la relacion entre el hombre y la realidad, lo cual es la misién
mds propia del arte. Podemos decir, entonces, que el valor estético objeti-
vo del artefacto artistico es tanto mas alto y duradero, cuanto menos fdcil-
mente se somete la obra a una interpretacion literal desde el sistema
axiolégico generalmente aceptado por la época o por el medio dado.

Volviendo a la construccion interna del artefacto artistico, no serd dificil
llegar al consenso de que las obras con fuertes contradicciones internas y
con la consecuente polisemia, son un soporte mucho menos conveniente
para la aplicacion mecdnica del sistema axioldgico vigente, que las obras
sin contradicciones internas o con contradicciones débiles. Aqui también
se muestra la naturaleza multiforme, diversificada y polisémica del arte-
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facto material como un valor estético potencial. En suma., el valor estético
objetivo del artefacto artistico depende en todos los aspectos de la tension
cuya resolucion es tarea del receptor. Esto es algo muy diferente de la
armonia, que es considerada a menudo como la mdxima forma de la per-
feccion y la mdxima perfeccién de la forma en el arte.

De los principios a los que hemos llegado no es posible sacar ningtin tipo
de reglas detalladas. Las concordancias y las contradicciones entre los
valores extraestéticos, como también su superacion por parte del receptor,
pueden realizarse de multiples maneras—incluso en un mismo artefac-
to—, derivadas de la infinita variedad de los encuentros posibles de la
obra con el desarrollo de la estructura artistica y con la evolucion social.
Fuimos conscientes de este hecho cuando planteamos el problema del va-
lor estético objetivo, pero creimos necesario intentar una respuesta a este
problema. ya que s6lo la presuposicion de un valor estético objetivo, bus-
cado una y otra vez y realizado en los aspectos mas diversos, confiere
sentido al desarrollo histdrico del arte. S6lo a la luz de un valor estético
objetivo se puede explicar el parhos de los repetidos intentos de crear la
obra de arte perfecta, asi como los incesantes retornos a los valores ya
creados, como sucede en el arte dramatico contemporaneo, gobernado en
su desarrollo por las siempre renovadas intervenciones de unos cuantos
valores universales como Shakespeare o Moliere. Por esta razon, toda teo-
ria del valor estético debe ocuparse del problema del valor estético objeti-
vo, aun cuando reconozca la variedad irreductible de la valoracién con-
creta de las obras de arte. AGn mds claramente vimos la importancia del
problema del valor estético independiente durante nuestro ensayo de en-
contrar su solucion, que nos condujo hasta la mision fundamental del arte:
la de orientar y renovar sin cesar la relacion entre el hombre y la realidad
en cuanto objeto de la acciéon humana.

4
Conclusion

En los tres capitulos precedentes hemos tratado de tres conceptos
correlacionados: la funcion. la norma y el valor estéticos. En el titulo del
trabajo incluimos las palabras “hechos sociales™, no para limitar nuestro
enfoque de la materia tratada, sino con la intencién de demostrar que in-
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cluso un andlisis epistemoldgico abstracto de la esencia y del alcance de la
funcion, lanormay el valor estéticos, debe partir del caracter social de los
tres fenomenos mencionados. El lugar que se le suele asignar en las teo-
rias estéticas a la metafisica o a la psicologia, pertenece por derecho ante
todo a la sociologia. La investigacion epistemoldgica de toda la proble-
matica de los fendmenos estéticos, que es la tarea propia de la estética,
debe fundarse sobre el supuesto de que la tuncién, la norma y el valor
estéticos son vdlidos so6lo en su relacion con el hombre, y mds precisa-
mente con el hombre como ser social.

La funcion estética es uno de los factores importantes del comportamiento
humano: cualquier acto humano puede acompanarse de esta funcion y
cualquier cosa puede llegar a ser su portadora. No es un simple y practica-
mente insignificante epifenémeno de otras funciones, sino un factor
codeterminante de la accién del hombre frente a la realidad. Por ejemplo,
la funcion estética coadyuva en el reordenamiento de la jerarquia de las
funciones de una cosa cuando se une a una nueva funcién dominante y la
refuerza destacdndola sobre las demas. Otras veces suple una funcion ya
desaparecida de una cosa o de una institucion, permitiendo asi que la cosa
0 la institucién se conserven para un nuevo uso y una nueva funcion. Asi
la funcion estética se integra en los procesos sociales.

La norma estética, a la cual corresponde regular la funcién estética, no es
una regla inmutable, sino un proceso complejo que se renueva continua-
mente. Mediante su estratificacion en normas antiguas y recientes, o infe-
riores y superiores, y mediante los cambios evolutivos de esta estratifica-
cion, la norma estética se inserta en la evolucion social, indicando unas
veces la pertenencia del individuo a determinado medio social. otras ve-
ces su paso de un estrato social a otro, o acompanando y sefalando los
cambios ocurridos en toda la estructura social.

Por ultimo. también el valor estético, que opera especialmente en el arte.
donde la norma estética es mds a menudo transgredida que observada,
pertenece por su esencia a los hechos sociales. No sélo la variabilidad de
la valoracion estética concreta, sino también la estabilidad del valor esté-
tico objetivo deben ser inferidos de la relacion entre el arte y la sociedad.
El valor estético entra en contacto intimo con los valores extraestéticos
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contenidos en la obra de arte, y, por medio de éstos. con el sistema de
valores que determina la praxis social de la colectividad receptora de la
obra. El valor estético predomina sobre los valores extraestéticos, pero no
para suprimirlos, sino para unirlos en un todo coherente. Aunque arranca
cada valor individual de su relacién directa con el valor correspondiente
en la praxis social, al mismo tiempo hace posible una relacion activa de
todo el conjunto de valores extraestéticos de la obra con la actitud general
que los individuos adoptan como miembros de una colectividad frente a la
realidad con fines de accion. A través del valor estético, el arte actda di-
rectamente sobre la actitud emocional y volitiva del hombre hacia el mun-
do: con ello influye en el factor regulador mds bdsico del comportamiento
y pensamiento humanos, a diferencia de la ciencia y la filosofia, que influ-
yen en el comportamiento humano por medio de los procesos intelectuales.

En suma, lo estético, es decir, la estera de la funcidén, la norma y el valor
estéticos, se halla ampliamente extendido por toda la esfera del comporta-
miento humano, y representa un factor importante y multifacético de la
praxis. No hacen justicia a su alcance y a su importancia aquellas teorias
estéticas que lo reducen a uno solo de sus numerosos aspectos, declarando
que el dnico objetivo de la intencién estética es el placer, la emocidn, la
expresion o el conocimiento. Todos estos aspectos, junto con otros, for-
man parte de lo estético, sobre todo en su manifestacion mds alta, cual es
el arte; sin embargo, cada uno de ellos desempeiia s6lo aquel papel que le
corresponde en la formacion de la actitud general del hombre hacia el
mundo.



EL PROBLEMA DE LLAS FUNCIONES
EN LA ARQUITECTURA

El problema de la funcién en la arquitectura es inseparable del problema
de la funcion en el pensamiento, la actividad cultural y la vida diaria de la
actualidad. La perspectiva funcional permite entender las cosas como pro-
cesos, sin negar su realidad material. Nos muestra el mundo como movi-
miento y a la vez como una base firme para la accién humana. El concepto
de funcién, como hipotesis de trabajo fundamental de la cultura moderna,
evoluciona y se diferencia internamente; por tanto, es necesario tener siem-
pre presente sus caracteristicas y revisarlas constantemente. ;Cudles son
estas caracteristicas? ; Qué queremos expresar cuando hablamos de la fun-
cion de alguna cosa?

En primer lugar, el concepto de funcion se refiere al hecho de que corrien-
temente utilizamos la cosa portadora de la funcion para tal o cual propdsi-
to. La costumbre, o el uso repetido, es un presupuesto indispensable de la
funcion; el término no es adecuado para una sola utilizacién singular de
una cosa. Tampoco el uso habitual subjetivo, es decir, el uso limitado a un
individuo, constituye una funcioén en el sentido propio. Se requiere con-
senso social sobre el objetivo para cuya consecucion se emplea la cosa
como medio: cierto modo de utilizacion de la cosa debe ser espontdnea-
mente comprensible para cada miembro de la colectividad. De ahi se si-
gue la afinidad—aunque no identidad—de la problemadtica de la funcién
con la del signo: la cosa no s6lo desempena su funcién, sino que también
la significa. Si se trata, por ejemplo, de una cosa perceptible por los senti-
dos, su misma percepcion sensorial estd predeterminada por la conciencia
del fin para el cual es utilizada, y a menudo esta conciencia determina la
percepcidn del contorno de la cosa y su inclusion en el espacio. Asi, el
mango de una herramienta—si nos damos cuenta para qué sirve—serd
interpretado durante la percepcion del objeto, independientemente de su
posicion concreta en el momento dado, como aquella parte que usualmen-
te tenemos mds cerca y de la cual partimos en nuestra aprehension del
contorno total. St no logramos identificar el mango durante la percepcidn,
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lo interpretaremos como una protuberancia accidental que altera la unidad
del contorno, y éste tendrd para nosotros un aspecto insatisfactoriamente
ambiguo.

Sin embargo, una cosa no estd inevitablemente asociada con una sola fun-
cién; es mds: casi no existe cosa alguna que no sirva a todo un conjunto de
funciones. Cualquier acto en el cual se utilice la cosa puede perseguir
varios objetivos a la vez. Asi mismo es posible emplear una cosa con otro
fin y otra funcién que los habituales, o incluso con una funcién diferente
de aquella para la cual fue disefiada. Finalmente, la funcion convencional
de una cosa puede cambiar en el curso del tiempo. Todo esto depende de
la colectividad que asocia convencionalmente ciertas funciones con cierta
cosa, como también del individuo que usa la cosa para sus fines persona-
les y en gran medida decide sobre este uso.

El vinculo de una cosa con una funcién depende, pues. no sélo de la cosa
misma, sino también de su usuario, del hombre como miembro de una
colectividad y como individuo. La conciencia de la colectividad no se
limita a la fijacion de funciones mutuamente aisladas, sino que establece
entre ellas una red de relaciones complejas cuya regularidad interna rige
toda la postura activa de la colectividad frente a la realidad. Como miem-
bro de una colectividad, el individuo tiene a su disposicion un conjunto de
funciones generalmente aceptado y una distribucion convencional de las
funciones en el mundo de los fendmenos. Sin embargo, puede desviarse
en sus actos de esta regularidad empleando las cosas en funciones que no
les son atribuidas por el consenso comun, o aprovechando la frecuente
multiplicidad de funciones acumuladas en torno de una cosa para trastro-
car su jerarquia usual y convertir en dominante una funcion diferente de
aquella establecida como dominante por el consenso general. Por lo visto,
debemos distinguir: a) la realidad sobre la cual se aplican las funciones, b)
el conjunto de funciones depositado en la conciencia de la colectividad y
organizado mediante sus relaciones reciprocas en una estructura, y ¢) el
individuo que introduce una contingencia siempre nueva en el proceso
funcional, poniendo asi en movimiento la estructura de las funciones. Nin-
guno de estos tres 6rdenes estd asociado de manera univoca con uno de los
otros dos, ni estd pasivamente predeterminado por él; sus relaciones mu-
tuas son variables y evolucionan.
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Hemos alcanzado un punto de vista desde el cual las funciones se nos
revelan como una estructura de fuerzas historicamente variable, que go-
bierna la postura general del hombre hacia la realidad. Aqui ya estamos
lejos del concepto de funcién como una relacion tnica entre una cosa
concreta y un objetivo concreto; pero debemos avanzar mas en la genera-
lizacién. No solo los actos humanos singulares, sino también las diversas
funciones singulares que rigen directamente tales actos, pueden reducirse
a unas pocas directrices elementales o funciones primarias, ancladas en la
propia constitucion antropologica del hombre. Podemos suponer que, por
variables que sean las actitudes del hombre frente a la realidad en los dife-
rentes periodos histéricos, medios geograficos y condiciones sociales, tie-
nen algo en comin: en el modo como el hombre reacciona activamente
ante la realidad adversa o propicia para transformarla, en su lucha por la
existencia, se manifiestan algunas directrices basicas (aunque bajo aspec-
tos continuamente cambiantes), dadas por el hecho de que la constitucion
psicofisica del hombre es a grandes rasgos constante.

Sin embargo, no debemos caer en el error de suponer que gracias a la
conexion directa de las funciones primarias con la base antropolégica y a
su ndmero evidentemente reducido, estas funciones puedan ser enumera-
dasy catalogadas sin mayor dificultad. Incluso en el estado actual de auto-
nomia maxima de las funciones, es a menudo dificil discernir y delimitar
con exactitud la participacion de funciones particulares en determinados
actos o clases de actos; y mds dificil adn serfa establecer con exactitud
cudles de las funciones discernibles son primarias, es decir, no reducibles
a otras funciones e historicamente no condicionadas, y cudles son deriva-
das, es decir, originadas por la diferenciacion de las funciones primarias.
La autonomizacién maxima de las funciones, que tendemos a considerar
como el estado natural, es el resultado de una larga evolucién. Hasta el
siglo XIX, y todavia hoy dia en las culturas folcloricas que se han conser-
vado intactas, la cohesion estructural de las funciones es tan estrecha, que
las funciones se manifiestan en forma de haces en los cuales las funciones
individuales figuran como meros matices transitorios e inseparables del
haz. Asi, por lo comtin es casi imposible distinguir la funcién estética de
la erética o de la mégico-religiosa (como en el tatuaje o en las cicatrices
corporales intencionales en algunos pueblos primitivos). Este predominio
de la cohesion estructural de las funciones sobre las funciones singulares,
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hace que a menudo sea dificil identificar una misma funcion en dos con-
textos historicos o sociales diferentes. Por ejemplo, ha habido casos de
obras literarias medievales en las cuales se ha requerido un complejo ana-
lisis cientifico para identificar su funcidn estética, a pesar de que ésta es
una de las funciones mds claramente verificables.

Estas razones muestran que cualquier intento de enumerar las funciones
bdsicas seria inttil. De otra parte, existen suficientes razones para suponer
que las funciones en su conjunto estdn arraigadas en la constitucion
antropoldgica del hombre, y que en todo acto cuyo sujeto es el hombre,
estan potencialmente presentes todas las funciones (en la medida en que
puedan relacionarse con tal acto). Por lo general, el solo objetivo concreto
de un acto implica toda una serie de funciones, de las cuales una es domi-
nante mientras que las otras son acompanantes. El cardcter de totalidad
que distingue al conjunto de las funciones se observa en el hecho de que
un mismo sujeto puede intercambiar las funciones de una misma cosa
segtin las situaciones en las cuales la utiliza, o incluso interpretar equivo-
cadamente la funcién de su propia creacion. Se conocen casos de pintores
u otros artistas plasticos que, al hablar de su obra, han dado involuntaria-
mente una interpretacion falsa a su intencién creadora subconsciente. Asi
mismo, los sujetos a los que se dirige el acto del sujeto actuante. pueden
atribuir a este acto funciones diferentes de aquella que le atribuyo y para
la cual lo adapté el sujeto actuante, y pueden reaccionar ante dicho acto
seglin su propia interpretacion. Por consiguiente, el que nosotros supon-
gamos que determinado producto de la actividad humana estd destinado a
cumplir tal o cual funcién, y que lo manejemos de acuerdo con esta supo-
sicion, no prueba en absoluto que la funcidn o las funciones que atribui-
mos al producto hayan formado parte de la intencién de su productor. Por
ejemplo, si un producto procedente de un medio diferente del nuestro nos
parece ser una obra artistica, esto todavia no significa que la funcion esté-
tica fue deseada por el productor o que fue al menos claramente dominan-
te para €l. Todo lo anterior indica que en cada acto y su resultado estan
potencialmente presentes funciones diferentes de aquella que el acto evi-
dentemente desempefia. Mds atin: puesto que el sujeto del acto es un ser
humano, estan presentes en potencia todas las funciones primarias arrai-
gadas en la constitucion antropolégica del hombre (en la medida en que
puedan relacionarse con tal cosa o acto).
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Tras estas observaciones generales, abordaremos el problema de las fun-
ciones en la arquitectura. Podemos partir directamente de lo que acaba-
mos de decir, pues la arquitectura es un caso tipico de produccion
polifuncional. Con razén concibe la moderna teoria de la arquitectura el
edificio como un conjunto de los procesos vitales a los cuales sirve de
escenario. Una creacion arquitectonica difiere de cualquier instrumento
verdadero de la actividad humana (incluso de un instrumento tan comple-
jo como es la maquina) por el hecho de que no esta ligada con ninguna
actividad definida, sino que estd destinada a servir como ambiente espa-
cial para actividades de la mds diversa indole. La comparacién de una
creacion arquitecténica con una maquina (“la maquina de habitar™ - Le
Corbusier) es una expresion aguda de la tendencia de la época a la mayor
definicion funcional posible de la arquitectura, pero no es una caracteris-
tica transhistorica.

La arquitectura organiza el espacio que rodea al hombre. Lo organiza como
un todo y en relacién con el ser humano como un todo, es decir, con res-
pecto a todas las actividades fisicas o psiquicas de las que es capaz el
hombre y que pueden tener su escenario en el edificio. Al decir que la
arquitectura organiza el espacio circundante como un todo, nos referimos
al hecho de que ninguna de las partes de una construccién es funcionalmente
independiente, sino que es valorada segiin su modo de modelar, desde el
punto de vista motor y optico, el espacio en el que se halla incluida y al
cual delimita. Pongamos por caso una maquina (por ejemplo, una maqui-
na de coser o un instrumento musical de tipo mecanico, como un piano),
colocada en un ambiente habitado. Toda maquina posee una funcién espe-
cifica; pero como parte de la arquitectura (del espacio habitado) no es
valorada de acuerdo con esta funcién especifica, sino con respecto a la
manera como modela el espacio para la vista y para los movimientos de
los ocupantes. Su propia funcion es tomada en consideracion sélo en la
medida en que interviene en la organizacion del espacio. La funcién espe-
cifica de la maquina de coser sélo serd tenida en cuenta en la medida en
que sea necesario asegurar con su ubicacion que la persona que va a traba-
jar en ella esté sentada comodamente sin estorbar los movimientos de los
demds ocupantes de la habitacién, que tenga suficiente luz, etc. La fun-
cion especifica de un piano dentro del espacio arquitectonico se impondra
mediante las mismas exigencias y algunas otras. como la necesidad de una
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colocacion 6ptima desde el punto de vista actstico. En cambio, la consi-
deracién de si la maquina o el instrumento cumplirdn mejor o peor su
propia finalidad, quedara completamente fuera del alcance y del interés de
la arquitectura. Similarmente, la cuestion del valor arquitectonico de las
obras escultéricas y pictoricas que forman parte del espacio arquitectoni-
co, ataierd sobre todo a la manera como estas obras contribuyen a la
modelacion del espacio. Dijimos antes que la arquitectura organiza el es-
pacio con relacion al hombre visto como un todo, es decir, con relacion a
todas las acciones fisicas o psiquicas de las que el hombre es capaz. Esto
se desprende de otra aseveracion nuestra, segin la cual todas las funciones
estan en principio potencialmente presentes en cada acto humano (hasta
donde sea posible relacionarlas con tal acto). En la arquitectura, la omni-
presencia de las funciones resalta con tanta mayor claridad cuanto mas
variadas son las acciones que deberan dearrollarse dentro de la edificacion.

Desde luego, no todas las edificaciones estdn destinadas para todas las
actividades del hombre. Existe un conjunto de géneros arquitectonicos,
cada uno de los cuales implica cierta limitacién y demarcacion de la
funcionalidad. Sin embargo, los diferentes géneros no carecen de relacio-
nes e influencias mutuas, y sélo el conjunto de todos los géneros arquitec-
tonicos de una época y un ambiente social caracteriza el aprovechamiento
global del dominio de las funciones por la arquitectura de esa época y ese
medio. Una prueba de la estrecha interconexién de los géneros arquitecto-
nicos la constituye el hecho de que cada periodo evolutivo de la arquitec-
tura tiene un género dominante, con referencia al cual resuelve sus proble-
mas basicos de construccion. Asi, el género dominante del periodo gético
fue la catedral: en el Renacimiento y el barroco lo fue el palacio, en parte
publico y en parte privado; hoy lo es la vivienda. Por consiguiente, a pesar
de la diferenciacion genérica, es valida la atirmacién de que la arquitectu-
ra se relaciona con el hombre como un todo, y con todo el conjunto de sus
necesidades fisicas y psiquicas. Al nombrar las necesidades psiquicas ade-
mds de las fisicas, tenemos en mente sobre todo los efectos psicologicos
de las creaciones arquitecténicas, por lo comtn designados con términos
bastante vagos como “ambiente acogedor”, “monumentalidad™ y simila-
res. La relacion potencial de la arquitectura con fodas las necesidades y
objetivos del hombre también se ilustra por la posibilidad de desplaza-
miento de la funcion dominante de una obra arquitecténica (por ejemplo,
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la utilizacién de un palacio como edificio administrativo, o la transforma-
cion de un edificio bursatil en universidad) o incluso de todo un género
arquitectonico (recordemos la transformacion evolutiva del tipo arquitec-
tonico de la basilica, originalmente destinado a la actividad comercial, en
una edificacion destinada al culto religioso).

La funcionalidad en la arquitectura es, pues, un problema complejo. Con-
trario a lo que creyeron en su tiempo los pioneros de la concepcioén funcio-
nal, no se trata tampoco s6lo de una relacion simple entre el individuo que
define la finalidad y la finalidad misma, relacion de la cual se derivarfan
directa y necesariamente las formas y la organizacion del edificio. Tene-
mos aqui cuatro horizontes funcionales. ninguno de los cuales coincide
del todo con los demas. En primer lugar, las funciones de un edificio son
determinadas por el objetivo concreto; pero también, en segundo lugar,
por el objetivo como hecho histérico. Aun cuando se trata de un objetivo
tan individual como es la construccion de una residencia familiar, el dise-
fio y la disposicién de la casa y, por ende, su funcionalidad, se rigen no
sOlo por el criterio practico concreto, sino también por el canon (conjunto
de normas) establecido para tal clase de construcciones por su evolucion
anterior. Ambos aspectos, el actual y el histérico, pueden divergir durante
la realizacion de la tarea dada. El tercer horizonte funcional esta dado por
la organizacion de la colectividad a la cual pertenecen el cliente y el arqui-
tecto. Aun las funciones aparentemente mas determinadas por el criterio
utilitario adoptan el aspecto y las relaciones mutuas que corresponden a la
organizacion de la sociedad, a los recursos econémicos y materiales de
que dispone la sociedad, y a otros factores similares. En este horizonte
funcional se incluyen también los diferentes matices de la funcion simbo-
lica." También este horizonte funcional social tiene sus propias exigen-
cias especificas, que no coinciden necesariamente con las exigencias de
los dos horizontes ya mencionados. Por Gltimo, tenemos el horizonte fun-
cional individual: el individuo puede desviarse de todo aquello que es
sometido a norma por los tres horizontes anteriores, puede combinar de
diversas maneras las exigencias divergentes de dichos horizontes, etc. No
olvidemos tampoco que, ademds del afan por conservar una funcionalidad

! Véase J. Kroha, “Dnesnf problémy sovétské architektury”™ |“Problemas actuales de la ar-
quitectura soviética” ], Praha-Moskva 1 (1936): 126-35. 165-66.
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estricta, cualquiera de los planos funcionales puede llegar a manifestar
una tendencia a alterar esta funcionalidad mas o menos radicalmente. La
transgresion de las normas funcionales vigentes puede incluso ser senal
de un primer impulso hacia la evolucion de las funciones mismas y, en
consecuencia, hacia la evolucion de la arquitectura. Y esta alteracion de la
funcionalidad suele tener origen en la decision de un individuo, ya sea el
cliente, ya sea el arquitecto.

Por lo visto, los cuatro horizontes funcionales no son idénticos ni necesa-
riamente paralelos: son mds bien lo contrario. Sin embargo, estdn en una
relacién permanente de tipo jerarquico, lo cual quiere decir que uno de
ellos suele predominar, aunque la dominante cambia durante la evolu-
cion. Por ejemplo, la arquitectura contempordnea concedid en un princi-
pio la mayor atencion al horizonte del objetivo concreto; y en los tltimos
afios ha empezado a destacar también el de la funcionalidad social. La
arquitectura ecléctica de los afios 80 y 90 del siglo XIX privilegio el hori-
zonte del objetivo arquitecténico como hecho histérico, o sea, el género
arquitectonico. Prueba de ello es que a menudo se fingfa un género arqui-
tectonico diferente del género real: por ejemplo, la articulacion de la fa-
chada de un edificio de apartamentos simulaba el aspecto de un palacio.
El periodo siguiente, el de la arquitectura del art nouveau, puso en el pri-
mer plano la funcionalidad individual: el mandato era satisfacer las exi-
gencias del individuo, adaptar la edificacion incluso a funciones ficticias
que le eran atribuidas por el individuo, a veces en detrimento de su finali-
dad real; de ahi el lirismo exuberante de la arquitectura de ese periodo.

El andlisis de las funciones en la arquitectura nos ha llevado a la conclu-
si6n de que la arquitectura apela siempre y en todas sus formas al hombre
como un todo, a todos los componentes de su existencia, desde la base
antropolégica general y comin, hasta la personalidad individual determi-
nada tanto socialmente como por su singularidad. Ademas, la arquitectura
estd predeterminada en su funcionalidad por su propia historia inmanente.
La funcionalidad no es univoca: cada una de las funciones individuales,
asi como las relaciones entre ellas, presentan aspectos diferentes al
proyectarse sobre otro de los cuatro horizontes mencionados. El objetivo
de las reflexiones sobre arquitectura no es, pues, solo un diagnostico de
las diferentes funciones, sino un control racional y una puesta en equili-
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brio de los distintos horizontes en los cuales se reflejan estas funciones.
Con el calificativo de “racional” no pretendemos en absoluto excluir el
momento de lo irracional y de la intuicién, ni tampoco la presién constan-
te de lo imprevisible que se origina en el horizonte de la funcionalidad
individual. El desconocimiento y la represion de las exigencias de este
horizonte podria llevar en la prictica al estancamiento de la evolucion.
Toda aplicacion de una creacién humana, material o inmaterial, constitu-
ye en cierta medida un “abuso” de esa creacion, es decir, una alteracién de
su funcion. También en la arquitectura la cuestion de como y hasta qué
punto es posible o hasta necesario sobrepasar la destinacién de un edificio
o cambiar la participacion de los diferentes horizontes funcionales, es una
cuestion indispensable, a pesar de su aparente impertinencia. Con esto se
relaciona la cuestion de las posibilidades funcionales secundarias y a me-
nudo sOlo potenciales de las creaciones arquitectonicas, aquellas que, sin
formar parte del propésito practico concreto, resuenan, cual los armoni-
cos en la musica, en el efecto psicoldgico del edificio vy, a veces, en su
utilizacion activa. Tampoco estas posibilidades pueden ser ignoradas y
refrenadas, si no han de convertirse en un mal oculto.

Pasamos ahora al complejo y arduo problema de la funcion estética en la
arquitectura. En este contexto habra que decir unas palabras sobre la rela-
cion entre la arquitectura y el arte. Por lo <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>