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NOTA DEL EDITOR RUSO

La presente edicion es una recopilacién de trabajos de inves-
tigacién tcorico-literaria del destacado filélogo Mijail Mijailovich
Bajtin (1895-1975), elaborados por éste en diferentes épocas. Al-
gunos de ellos han sido publicados en tos dltimos tiempos por la
revista Problemas de literatura* y por otras publicaciones cienti-
ficas. Otros aparecen completos por primera vez en este libro.

La preparacién de este volumen para su edicién fue la Gltima
labor que realiz6 M. M. Batjin.

Comienza el libro por «El problema del contenido, material y
forma en la creacion literaria», trabajo de teoria general, escrito
en 1924 por encargo de la entonces conocida revista EI contem-
poréneo ruso* que contaba con Maximo Gorki entre sus respon-
sables. Pero no salié a la luz en aquella ocasion, al dejar de publi-
carse la revista. Para hacer una adecuada valoracién de este estudio
de Batjin, es necesario tener en cuenta que fue elaborado durante
un periodo en el que estaba teniendo lugar una amplia y enco-
nada discusion en torno a los problemas metodoldgicos generales
de la ciencia literaria. El estudio en cuestién de aquel joven cien-
tifico era una especie de respuesta dentro de esa discusién meto-
doldgica. Importante y original respuesta que, sin embargo, quedé
«desvinculada» de la polémica de entonces como consecuencia de
Lasituacion existente. Su publicacion ahora va a ser de importan-
cia decisiva para establecer un cuadro mas amplio y objetivo de
la vida cientifica de aquel tiempo.

mEn ruso, Bonpocu jiHTepaTypu (N, délos T.)
*En ruso, PyccxHft cobpcmchhhk (N, deios T.)



Bajtin mantuvo una posicion muy independiente, y cientifi-
camente Fértil, en la discusion acerca de los problemas del conte-
nido y de la forma en la obra literaria. Su concepciéon —como de-
muestra este texto— venia definida por un polémico rechazo a la
orientacion que en poética representaba la «escuela formal». Baj-
tin es profundamente critico con respecto a esa orientacion. En la
terminologia utilizada por el autor se percibe, como es logico, la
época en que fue escrita tal exposicidn. Bsro, al mismo tiempo,
cuando Bajtin utiliza términos usuales en aquellos afios los llena
de contenido original propio. «El problema del contenido, mate-
ria y forma en la creacion literaria» tiene interés teérico, en su
conjunto, también para nuestro tiempol

Otros de los trabajos que aparecen en la presente edicién estan
centrados en la investigacion de dos problemas basicos" que fue-
ron objeto de especia] atencidn por parte de Batjin en el trascurso
de toda su actividad creadora. Uno es el de la novela en tanto que
género primordial y especifico de la literatura de los nuevos tiem-
pos. El otro es el de la palabra literaria, especialmente el de la pa-
labra en la prosa artistica. Bajtin centrd principalmente su interés
cientifico en el punto en que ambos problemas se entrecruzan.

La extensa exposicion titulada «La palabra en la novela» la es-
cribio entre 1934 y 19352 El autor volvio mas tarde sobre este
mismo tema en el informe que con igual titulo leyo, el 14 de oc-
tubre de 1940, en el Instituto de Literatura Mundial de la Aca-
demia de Ciencias de la URSS*. Bajtin, en la presente edicion, lo
ha titulado «De la prehistoria de la palabra novelesca». Algo des-
pués (24 de marzo de 1941), el autor leyo, también en el Instituto
de L. M. de la Academia de Gencias de la URSS, un segundo in-
forme, «La novela como género literario», que aparece, en este
volumen bajo el titulo de «Epica y novela»4.

M. M. Bajtin analizé en sus estudios la teoria de la novela,
desde distintos angulos y en sus diversos aspectos. El autor realizo

1Una parte de esle trabajo esta publicada en la edicién del Instituto de Litera-
tura Mundial de la Academia de Ciencias de la URSS titulada Kohtfkct 1973, M,
Hayxa, 1974.

2Dos capitulos de este trabajo han sido publicados bajo el titulo de «La palabra
en la poeta y en la prosa>>, en la revista Problemas de literatura, N.° 6, 1972.

3Este informe fue publicado, en forma de das articulos, en la revista Problemas
dt; literatura y en la colecciéon PyccxaH h aapyéewHan ;iHTepaTypa.

*  Esel titula con que aparecié publicado en la revista Probiemas de literatura,
N.“ 1, 1970.



una investigacion especial acerca del problema del tiempo y del
espacio en la novela. Tal investigacion, a la que el autor dio el ti-
tulo de «Las formas del tiempo y del cronotopo en la novela» para
su publicacidn en este libro, estaba relacionada con la efectuada
en su obra acerca de una de las variedades de la novela europea,
la llamada «novela pedagogica» (no se conserva el manuscrito de
ese libro). El estudio que hizo Bajtin entre 1937 y 1938, acerca del
tiempo y del espacio en la novela, constituye una anticipacion a
la época actual, en la que la ciencia literaria ha retomado el pro-
blema del tiempo y del espacio en la literatura. En 1973, en el
curso de la preparacién de este libro para la imprenta, el autor es-
cribié unas «Observaciones finales», que incorpord al volumen’.

El articulo —no muy extenso— titulado «Rabelais y Go6gol»
es parte de la tesis doctoral del autor. «Rabelais en la historia del
realismo», y no fue incluido en su libro sobre Rabelaisé Los tra-
bajos que publicamos aqui abarcan un amplio circulo de proble-
mas de teoria literaria y de poética histérica. Dan idea, a su vez,
de la singularidad y complejidad de la labor de creacién cientifica
de Batjin. Los temas principales de su investigacion —Ila teoria de
la novela y de la palabra literaria artistica— constituyen el nexo
de union entre los trabajos reunidos en el presente volumen, que
representa, en su conjunto, una investigacion multilateral, im-
pregnada al mismo tiempo de un pensamiento unitario acerca de
la naturaleza artistica del género principal de la literatura de nues-
tro tiempo.

1Un fragmento del trabajo «Las formas del tiempo y del cronotopo rrt la no-
vela» esti publicado en la revista Problemas de literatura, N." 3, 1974.
*Este articulo fue publicado en la coleccion KoMiexci 1972, M.HayKa 1973.



EL PROBLEMA DEL CONTENIDO, EL MATERIAL
Y ~ LAFORMA
EN LA CREACION LITERARIA

El presente trabajo es un intento de andlisis metodologico de
los principales conceptos y problemas de la poética, sobre la base
de la estética general sistematica.

Han servido de punto de partida para nuestra investigacion al-
gunas elaboraciones sobre poética de autores rusos, cuyos princi-
pios fundamentales someteremos a examen critico mas adelante.
No vamos a detenernos, sin embargo, a hacer valoraciones acerca
de las orientaciones y trabajos en su conjunto, ni en su determi-
nacién histdrica: solo la importancia puramente sistematica de los
principales conceptos y posiciones ocupara el primer piano de
nuestra atencion. Tampoco entra en el marco de nuestro propd-
sito ningun tipo de consideracidn sobre estudios de poética con
caracter histdrico o informativo: este examen no siempre es opor-
tuno en los analisis que se proponen objetivos puramente siste-
maticos, donde solo los principios y demostraciones tedricas pue-
den constituir valores significativos. Hemos eliminado de nuestro
trabajo el lastre de citas y referencias que, en general, no tienen
significacién metodologica directa en las investigaciones sin ca-
racter historico, y son totalmente gratuitas en un estudio conciso
con cardcter sistematico: el lector versado -no necesita de tales ci-
tas, y no sirven de nada al profano.

I. Laciencia del artey la estéticageneral

Un esfuerzo extremadamente serio y fértil se estad realizando
actualmente en -Rusia en el dominio de la ciencia del arte. La li-
teratura cientifica rusa se ha enriquecido en los Gltimos afios con



valiosas elaboraciones sobre teoria del arte, especialmente en el
terreno de la poética. Se puede hablar incluso de un cierto flore-
cimiento de la ciencia del arte en Rusia, especialmente si se com-
para este periodo con el precedente, durante el cual el dominio
del arte era el principal refugio de todo tipo de charlataneria que,
siendo cientificamente irresponsable, pretendia responder a un
pensamiento profundo. Todas estas ideas y consideraciones, apa-
rentaban agudeza y ser, en lo esencial, fructiferas; pero no se las
podia incluir en ninguna ciencia —es decir, no podian general-
mente encontrar un lugar en la unidad objetiva del conocimiento,
por lo que se las llamaba «revelaciones errantes»—, y eran exprc-
sadas casi siempre en un orden accidental, referido al arte en ge-
neral o a tal o cual obra. ElI pensamiento estetizante, cuasi cienti-
fico, que a veces se proclamaba cientifico a causa de la confusion,
adulaba constantemente al arte y se sentia cercano a ¢1 por rela-
ciones de consanguinidad, si bien no legitimas del todo.

La situacion ha cambiado ahora: los derechos exclusivos del
pensamiento cientifico en el dominio del estudio del arte son re-
conocidos en los mas amplios circulos. Y hasta se puede hablar de
la existencia de otro extremismo: la moda del cientificismo, de la
erudicién superficial, del tono sabio precipitado pero seguro de si
mismo, ahi donde el tiempo de la auténtica ciencia no ha llegado
todavia. Porque la tendencia a construir una ciencia a cualquier
precio y lo més rapidamente posible, conduce a un gran descenso
del nivel de la problematica, al empobrecimiento del objeto so-
metido a estudio e, incluso, a la sustitucion de ese objeto —en
nuestro caso la creacion artistica— por otra cosa totalmente dis-
tinta. Como vamos a ver después, tampoco la joven poética rusa
logro escapar siempre a ese extremismo. Edificar una ciencia en
uno u otro dominio de la creacién cultural* conservando toda la
complejidad, plenitudy especificidad del objeto, es una de las ta-
reas mas dificiles.

Aunque es incontestable la importancia de las elaboraciones
sobre poética de autores rusos aparecidas en los Gltimos tiempos,
la posicion cientifica general sobre la que se sustenta la mayoria
de ellas no puede ser aceptada como totalmente justa ni satisfac-
toria. Esto se refiere especialmente a los trabajos de los represen-

* Todo lo subrayado por Bajlin, en sus propios textos o en las citas, va en cursiva,
l-as citas de oiros autores van entre comillas; lo subrayado en ellas es de los propios
nutores. (N. de los T.)



tantes del llamado método formal o morfolégico, aunque tam-
bién se extiende a las investigaciones que no se basan totalmente
en ese método pero que, sin embargo, tienen en comun con él una
serie de premisas: en este sentido, podemos citar destacados estu-
dios del profesor V. M. Zhirmunski.

La insatisfactoria posicién cientifica de tales aportaciones viene
determinada en Gltima instancia por la postura errénea, o en el
mejor de los casos confusa, en relacién con el método de la poé-
tica, concebida en ellas como oposicién a la estética general filo-
sofica sistematica. La actitud negativa frente a la estética general,
el rechazo de principio al papel orientador de ésta, es el pecado
general de la ciencia del arte en todos sus dominios, pecado co-
metido ya en la cuna de esa ciencia. La ciencia del arte se defi-
ne frecuentemente por antitesis a la estética filosofica, com-
pletamente acientifica. Los trabajos contemporaneos sobre poé-
tica tienden a constituir un sistema de razonamientos cientificos
acerca de un mismo arte —en este caso el arte literario— inde-
pendientemente de los problemas de la esencia del arte en
general.

Si por problema de la esencia del arte algunos entienden me-
tafisica del arte, tendremos entonces que estar de acuerdo, de ver-
dad, con el hecho de que la ciencia s6lo es posible donde la inves-
tigacion se efectla con independencia de esas cuestiones. Pero,
afortunadamente, no hay ya posibilidad de polemizar seriamente
con la metafisica; y la pretendida autonomia de la poética toma
ahora otro sentido, mucho mas triste para ella, que puede ser de-
finido como la pretensidn de crear una ciencia acerca de un de-
terminado arte, independientemente del conocimiento y la defi-
nicién sistematica de la especificidad de lo estético en la unidad
de la cultura humana.

Tal pretensién es, de hecho, totalmente irrealizable: sin una
concepcion sistematica de lo estético —tanto en lo que lo diferen-
cia del elemento cognitivo y del ético, como en su conexién con
éstos en la unidad de la cultura—, no se puede diferenciar el ob-
jeto sometido al estudio de la poética —obra literaria— de la masa
de obras verbales de otro género; naturalmente, esa concepcidn
sistematica la expone el investigador en cada caso, pero no de un
modo critico.

Nos aseguran a veces que tal concepcion puede encontrarse
directamente en el objeto de la investigacion, que el que estudia
la teoria de la literatura no necesita dirigirse a la filosofia siste-



matica para la comprensién de lo estético, cosa que va a encon-
trar en la literatura misma.

Es verdad que lo estético viene dado, de una u otra manera,
en la misma obra de arte —el filésofo no lo inventa—; pero s6lo
la filosofia sistematica, con sus métodos, puede entender de una
manera cientifica la especificidad de lo estético, su relacion con
lo ético y lo cognitivo, su lugar en el conjunto de la cultura hu-
mana y, finalmente, los limites de su aplicacion. La concepcién
de lo estético no puede extraerse intuitiva o empiricamente de la
obra de arte: de esa manera seria ingenua, subjetiva y fragil; para
una aulodefinicién segura y exacta se necesita una definicién
realizada en relacién con otros dominios, dentro de ja unidad de
la cultura humana.

Ningun valor cultural, ningin punto de vista creativo, puede
ni debe quedarse al nivel de una simple presencia, de una factici-
dad desnuda, de orden psicologico o historico; sélo la definicidn
sistematica en la unidad seméntica de la cultura supera la facti-
cidad del valor cultural. La autonomia del arte se establece y
se garantiza por su implicacion en la unidad de la cultura, por
el hecho de que ocupa en esa unidad no sélo un lugar aparte, sino
también un lugar necesario e imprescindible; en caso contra-
rio, esa autonomia seria, simplemente, algo arbitrario;, y, por
otra parte, se podria haber impuesto al arte cualquier otra fina-
lidad y destino ajeno a su naturaleza factual desnuda: el arte
no hubiera podido objetar nada, porque la naturaleza desnuda
no puede ser sino explotada; el hecho y lo. especifico puro
no tienen derecho a voto; para obtenerlo han de transformarse
en sentido, cosa imposible sin implicarse en la unidad, sin acep-
tar la ley de la unidad: el sentido aislado es una contradictio in
abjecto. discordancia metodoldgica en el dominio del estu-
dio del arte no puede ser superada a través de la creacion de
un método nuevo, un método mas, que participe en el conflic-
to genera] entre métodos, explotando a su manera la factuali-
dad del arte, sino que ha de resolverse por el camino de la funda-
mentacion filoséfica sistematica del hecho artistico y de lo espe-
cifico del arte en la unidad de la cultura humana. La poética
que carece de la base de la estética filosofica sistematica devie-
ne fragil y accidental en sus fundamentos mas profundos. La
poética definida sistematicamente debe ser la estética de la crea-
cion literaria. Tal definiciéon subraya su dependencia de la estéti-
ca general.



La carencia de una orientacién estética general, sistematica y
filosofica, la ausencia de un examen permanente, concebido me-
tédicamente, acerca de otras artes, acerca de la unidad del arte
—como dominio de la cultura humana unitaria—, conduce a ta
poética rusa contemporaneala una extrema simplificacion del
problema cientifico, ai tratamiento superficial e incompleto del
objeto de estudio: la investigacion so6lo se siente segura cuando se
mueve en la periferia de la creacidn literaria, cuando se desprende
de todos los problemas que sacan al arte al camino mayor de la
cultura humana unitaria y que no pueden ser resueltos fuera de
una orientacion filos6fica amplia; la poética se acerca a la lin-
gliistica: tiene miedo a alejarse de ella mas alld de un paso (en la
mayoria de los formalistas y en V. M. Zhirmunski); algunas veces
tiende incluso a convertirse en linglistica (en V. V. Vinogradov).

Para la poética, al igual que para toda estética especial., en
donde aparte de los principios generales estéticos también debe
tomarse en cuenta la naturaleza de la materia —en el caso dado,
la verbal—, es sin duda necesaria la linglistica, como disciplina
auxiliar; pero ahi comienza a desempefiar una funcion orienta-
dora, totalmente inconveniente para ella; casi la misma funcién
que deberia desempefiar la estética general.

El fendmeno mencionado es especialmente caracteristico de las
ciencias del arte que se sitilan por oposicién a la estética: éstas va-
loran errneamente, en la mayoria de los casos, laimportancia de
la materia en la creacién artistica; y tal sobrevaloracién del as-
pecto material esta condicionada por algunas consideraciones de
principio.

Hubo un tiempo en que llegd a proclamarse una consigna cla-
sica: no existe el arte en general, solamente existen artes particu-
lares. Esta tesis sostenia, de hecho, la primacia de la materia en la
creacidn artistica; porque, precisamente, la materia es el elemento
que diferencia a las artes; y, si ésta pasa metodolégicamente a pri-
mer plano en la conciencia del artista, las aisla. Pero, ¢qué es lo
que determina tal primacia de la materia? ;Esta justificada desde
el punto de vista metodoldgico?

' Entre los trabajos de poética y do metodologia de la historia de te literatura de
los altimos artos, existen seguramente algunos que se sitGan, desde nuestro punto de
vista, en una posicién metodolégica mii justa. Merece especial atencién el dcsia-
cado articulo de A A. Smimov, flyTH h saaawn Hayiui o jimepaType («Ca-
minos y tareas de la ciencia literaria»), Ed. Literatumaia mysl, 11, 1923. En lo
que sigue se vera nuestro acuerdo con muchas de las conclusiones de este articulo.



La ciencia del arte, con su tendencia a elaborar un punto de
vista cientifico acerca del arte con independencia de la estética fi-
loso6fica general, considera la materia como la base mas s6lida para
la argumentacién cientifica. ¢Por qué? Porque la orientacion ha-
cia la materia crea una atractivo acercamiento a la ciencia empi-
rica positiva. Es verdad: el investigador del arte, y también el ar-
tista, obtiene el espacio, la masa, el color y el sonido de los sectores
respectivos de las ciencias exactas; de la linglistica recibe la pala-
bra. De esta manera nace, en el campo de las ciencias de las artes,
la tendencia a entender la forma artistica como forma de una
materia dada, nada mas que como una combinacidn que tiene
lugar en los limites de la materia, en su especificidad y regula-
ridad impuestas por las ciencias naturales y la linglistica; eso
daria a las consideraciones de los tedricos del arte la posibilidad
de tener un carécter cientificamente positivo, y, en algunos casos,
se podrian demostrar matematicamente.

La teoria del arte llega por ese camino a la elaboracién de una
premisa de caracter estético general, justificada desde el punto de
vista psicoldgico e histdrico en base a lo que hemos dicho ante-
riormente; premisa que nosotros, desarrollando lo dicho mas
arriba, formulamos de la siguiente manera/ /a actividad estética
esta orientada hacia la materia y solo daforma a ésta: la forma
con significacién estética es la forma de la materia entendida se-
gun las ciencias naturales o la lingiistica. Las afirmaciones de los
creadores segun las cuales su obra representa un valor, esta orien-
tada hacia el mundo, hacia la realidad que tiene que ver con la
gente, con las relaciones sociales, con valores éticos, religiosos, etc.;
no son mas que metéforas, porque al artista, en realidad, solo le
pertenece la materia, el espacio fisico matematico, la masa, el so-
nido de la acustica; la palabra de la linglistica; y el creador sélo
puede ocupar una posicion artistica en relacién con la materia
dada, precisa.

Esa premisa de caracter estético general que, de manera decla-
rada o no, esta en la base de muchos trabajos e incluso orientacio-
nes relacionadas con el estudio de las artes particulares, nos da de-
recho a hablar de una especial concepcidn estética general,
concepcidn que es aceptada acriticamente en esos trabajos, y que
vamos a llamar estética material.

La estética material constituye, de una u otra manera, una
hipdtesis de trabajo acerca de las orientaciones de la teoria del
arle, que pretenden ser independientes de la estética general; en



ella se apoyan tanto los formalistas como V. M. Zhirmunski; ésta
es, precisamente, la premisa que los une2

No estd de mdas anotar aqui que el método formal no esté re-
lacionado en ningln caso, ni desde el punto de vista histérico ni
desde el sistematico, con la estética formal (la de Kant, Herbar!,
etc.), y no va en la misma direccion que ésta. En el plano estético
general debe definirse el método formal como una variante —algo
simplista y primitiva, a nuestro modo de ver— de la estética ma-
terial mencionada mas arriba, cuya historia es la historia
Kunstwissenschaften3en su lucha por la autonomia frente a la fi-
losofia sistematica.

Al hacer una valoracién de los trabajos de teoria del arte es
necesario diferenciar claramente esta concepcion general de la es-
tética material, totalmente inaceptable —como esperamos de-
mostrar a continuacién—, de las afirmaciones puramente concre-
tas, particulares, que, sin embargo, pueden tener importancia
cientifica independientemente de la falsa concepcion general; si
bien es cierto que solamente en este dominio, en el que la crea-
cion artistica estd condicionada por la naturaleza de la materia
respectivad.

Cabe decir que la estética material —como hipétesis de tra-
bajo— es inofensiva. Y si los limites de su aplicacién son clara-
mente entendidos desde el punto de vista metodoldgico, puede
incluso llegar a ser productiva en el estudio de la técnica de la
creacion artistica (pero sélamente ahi). Sin embargo, la estética
material deviene inaceptable e incluso nociva ahi donde, en base
a ella, se intenta la comprension y el estudio de la creacién artis-
tica en su conjunto, con su especificidad y significacién estética.

1Esta premisa, formulada por nosotras con toda claridad y categéricamente, loma
frecuentemente formas mas atenuadas. Una de las variantes mas caracteristicas de
tales formas es la concepcién de V. M.'Zhirmunski, que destaca el aspecto tematica;
sin embargo, el tema es introducido por él Gnicamente como elemento de la mate-
ria (la significacion de la palabra); y el tema falta en algunas de las artes cuya ma-
teria no contiene este elemento.

1Que, traducido del aleman, significa «De las ciencias de las artes».

*  En los trabajos de los formalistas, junto a afirmaciones totalmente injustifica-
das —especialmente las de caréacter general— se encuentran muchas consideracio-
nes valiosas desde el punto de vista cientifico. Algunos de ellos, como PmJiNa, ee
TeopHH H HCTopHH («La rima, su teoria e historia») de V. M. Zhirmunski, y Pyc-
exah MeTpuKa («La métrica rusa») de V. Tomashevski, son trabajos de alto valor
cientifico. El estudio de la técnica de las obras literarias en general, comenz6 sobre
la base de la estética material, tanto en los trabajos de estética realizados en Europa
occidental como en los de los rusos.



La estética material, que no se limita en sus pretensiones al as-
pecto técnico de ia creacion artistica, conduce a toda una serie de
errores de principio y a dificultades imposibles de vencer. Vamos
a analizar a continuacién la estética material con independencia
de las ciencias de las artes particulares; la vamos a analizar como
una concepcion estética independiente, cosa que de hecho es;
como tal, debe someterse a andlisis critico: ¢estara en condiciones
de satisfacer las exigencias absolutamente imprescindibles a toda
teoria estética general?

I) La estética material no es capaz de fundamentar laforma
artistica

El principio fundamenta] de la estética material, que se refiere
a la forma, produce toda una serie de dudas y, en general, no es
convincente.

La forma, entendida como forma material sélo en su deter-
minacidén cientifica —matematica o lingiistica—, se convierte en
un tipo de organizacion puramente externa a la cual falta el ele-
mento valorativo. Queda totalmente sin explicar la tension emo-
cional, volitiva, de laforma; su capacidad especifica de expresar
cierta relacion valorativa del autor y del observador con algo que
Otf fuera de la materia. Porque esa relacion emocional, volitiva,
expresada a través de la forma —a través del ritmo, armonia, si-
metria y otros elementos formales— tiene un caracter demasiado
tenso y demasiado activo para que tal relacién pueda interpre-
tarse como actitud frente a la materia.

Todo sentimiento carente del objeto que le da sentido, se re-
duce a un estado psiquico puramente factual, aislado y estructu-
ral. Por lo tanto, un sentimiento expresado de manera que no se
relacione con nada, se convierte simplemente en un estado del or-
ganismo psicofisico carente por completo de intencién de romper
el circulo de una relacion puramente animica; se transforma sim-
plemente en placer, que, en ultima instancia, so6lo puede ser ex-
plicado e interpretado de manera puramente hedonista; por ejem-
plo, de la siguiente manera: la materia estd organizada en el arte
de tal modo que provoca sensaciones y estados agradables del or-
ganismo psicofisico. La estética material no siempre llega a esa
conclusion; pero, consecuentemente, debe llegar a ella.

La obra de arte entendida como materia organizada, como
objeto, stlo puede tener sentido en tanto que excitante fisico de



estados fisiologicos y psiquicos, o deberia darsele algin destino
utilitario practico.

El método formal ruso, por su consecuencia y la dosis relativa
de nihilismo propia a cualquier primitivismo, utiliza los términos
«sentir» la forma, «hacer» la obra de arte, etc.

Cuando un escultor labra el marmol, trata el marmol, sin duda
alguna, en su determinacion fisica; pero la actividad artistica del
creador, desde un punto de vista valorativo, no se dirige hacia el
marmol, ni se refiere a él la forma que el artista realiza; aunque
la obra no puede ser concebida sin el marmol, tampoco, de he-
cho, puede ser realizada sin el cincel, que en ningln caso entra ya
como elemento del objeto artistico; la forma escultural creada es
una forma con la significacidn estética de hombre y su cuerpo: la
intencién de la creacion y de la contemplacién va en esa direc-
cion; pero la actitud del artista, y la del observador, tiene frente al
marmol, considerado como cuerpo fisico concreto, un caracter
secundario, derivado, dirigido por una actitud en cierto modo pri-
maria hacia los valores objetuales; en el caso dado, hacia el valor
del cuerpo humano, del hombre fisico.

Légicamente, es dudoso que alguien vaya a aplicar seriamente
al marmol los principios de la estética material tan consecuente-
mente como en nuestro ejemplo (por lo demés, el marmol —como
material— tiene una significacion mas especifica, méas limita-
da que la que de costumbre se atribuye al término «material»
en la estética material. Pero, en principio, la situacion tampoco
es distinta cuando en lugar del méarmol se toma en considera-
cioén el sonido (en acustica) o la palabra (en linglistica); simple-
mente, la situacion se vuelve algo mas complicada, pero no Un
evidentemente absurda a simple vista (especialmente cuando el
material es la palabra, objeto de una disciplina humanistica: la
linglistica).

Las expresiones metaforicas habituales —la forma artistica
glorifica a alguien, adorna, transfigura, justifica, confirma a al-
guien o algo, etc.—, contienen, sin embargo, una cierta dosis de
verdad cientifica, precisamente en el sentido de que la forma con
significacion estética se refiere verdaderamente a algo, esta orien-
tada valorativamente hacia algo, que se encuentrafuera de la ma-
teria a la cual esta ligada (y ademas de una manera indisoluble).
Es necesario, por lo dicho, tomar también en consideracion el
contenido, cosa que nos permitird interpretar la forma de un
modo mas profundo que el kedonista simplista.



Existe, sin embargo, una belleza libre, no constrefiida. Existe
el arte sin objeto, frente al cual estd plenamente justificada, por lo
dicho, la estética material.

Sin entrar por el momento en un examen mas detallado de este
problema, vamos a apuntar aqui solamente lo siguiente: las artes
auténomas sélo son autonomas frente a una determinacion pu-
ramente cognitiva y a una diferenciaciéon objetual de su conte-
nido (la musica, por ejemplo). Pero también aqui esta libre la
forma en igual medida, de la actitud primaria, no mediatizada,
ante el material (ante el sonido de la acustica).

Es necesario, en general, distinguir claramente (cosa que esta
lejos de hacerse siempre) el contenido —como vamos a ver, el ele-
mento indispensable en el objeto artistico— de la diferenciacion
de los objetos del conocimiento —el elemento que no es impres-
cindible—, La libertad con respecto a la determinacion del con-
cepto no es de ninguna manera igual a la libertad del contenido,
la carencia de objeto no significa la carencia de contenido. Tam-
bién en otros dominios de la cultura existen valores que, por prin-
cipio, no admiten la diferenciacién objetual ni la limitacion im-
puesta por un cierto concepto asentado: asi un hecho moral realiza
en su punto culminante un valor que solo puede ser cumplido,
pero que no puede ser expresado ni conocido mediante un con-
cepto adecuado. A la musica le falta la precisién objetual y la di-
ferenciacion cognitiva; pero tiene un contenido profundo: su forma
no conduce mas alla de las limitaciones de la sonoridad acustica,
pero tampoco hacia et vacio valorativo. Aqui, el contenido es en
esencia ético (se podia hablar también de una objetualidad libre,
no predeterminada, de la tensién ética producida por la forma
musical). La mdsica sin contenido, como material organizado, no
seria otra cosa que un excitante fisico de un estado sociofisiolo-
gico de placer. De esta manera, la forma, incluso en las artes no
objetuales, dificilmente se hubiera podido definir como la forma
de la materia.

2) La estatica materia! no puede determinar la diferencia esen-
cial entre el objeto estético y ja obra externa, entre la divi-
sién y las conexiones dentro de la obra, existiendo en lodos
los casos la tendencia a mezclar esos elementos.

Para la estética como ciencia, la obra de arte es sin duda su
objeto de conocimiento; pero esta actitud cognitiva frente a la obra



tiene un carécter secundario; la actitud primaria debe ser pura-
mente artistica. El analisis estético debe dirigirse de manera no
mediatizada hacia la obra, no en su realidad sensible y s6lo me-
diatizada por el conocimiento, sino hacia lo que representa esa
obra cuando el artista, y el que la contempla, orienta hacia ella su
actividad estética.

Por lo tanto, et contenido de la actividad (de la contempla-
cion) estética dirigida hacia la obra constituye el objeto del ana-
lisis estético.

A ese contenido lo vamos a llamar de ahora en adelante objeto
estético, a diferencia de la obra extema, que permite también otros
modos de enfoque (ante todo el de un conocimiento primario, es
decir, la percepcién sensorial reglamentada de un concepto).

Entender el objeto estético en su especificidad puramente ar-
tistica, asi como también su estructura. a la que vamos a llamar
a partir de ahora arquitectura del objeto estético, constituye la
primera tarea del andlisis estético.

Dicho andlisis estético debe enfocar la obra en su realidad pri-
maria, puramente cognitiva, y entender su estructura de modo to-
talmente independiente del objeto estético: el investigador en el
campo de la estética debe convertirse en gedmetra, fisico, anato-
mista, fisiologo o linglista; cosa que, hasta un cierto punto, tam-
bién estad obligado a hacer el artista. Asi, la obra literaria debe ser
entendida de manera integral, en todos sus aspectos, como feno6-
meno del lenguaje —es decir, puramente linglistico—, sin aten-
der al objeto estético realizado por ella, siempre dentro de los li-
mites de la normalidad cientifica que dirige la materia.

Y, finalmente, la tercera tarea del anélisis estético es entender
la obra material!, externa, como la realizadora del objeto esté-
tico. como el aparato técnico de la realizacidén estética. Esta claro
que esta tercera tarea presupone ya el conocimiento y estudio,
tanto del objeto estético en su especificidad como de la obra ma-
terial en su realidad extraestética.En la solucién de esta tarea hay
que utilizar el método ideoldgico.

A la estructura de la obra, entendida ideolégicamente como
realizadora del objeto estético, la vamos a llamar composicién de
la obra. Naturalmente, la composicion orientada hacia la finali-
dad de la obra material no coincide en modo alguno con la exis-
tencia artistica, independiente, del objeto estético.

La composicion puede también ser definida como el conjunto
de hechos de la impresidn artistica.



La estética material no reconoce con la suficiente claridad
metodoldgica, su caracter secundario, y no realiza por entero la
estetizacion previa del propio objeto. No le interesa, por tanto, el
objeto estético en su puridad perfecta; y, por principio, es incapaz
dé entender la especificidad de éste. De acuerdo con su premisa
fundamental, la estética material no puede ir méas alla de la obra
como materia organizada.

Hablando estrictamente, a la estética material sélo le es ple-
namente accesible la segunda de las tareas del analisis estético in-
dicadas por nosotros, que constituye, de hecho, una investigacion
todavia no estética de la naturaleza de la obra como objeto de las
ciencias de la naturaleza y de la linguistica. Naturalmente, ese ob-
jeto viene introducido por la contemplacion estética viva del in-
vestigador, pero de un modo totalmente acritico y no entendido
metddicamente.

Ignorar la diferencia entre los tres aspectos mostrados por no-
sotros (a, objeto estético; b, realidad material extraestética de la
obra; c, organizacion compositiva del material, entendida teleo-
I6gicamente), proporciona a los trabajos de la estética material —y
esto se refiere a casi toda la teoria del arte— ambigiedad y con-
fusién; conduce a un permanente qualernio terminorum en las
Conclusiones; se refiere al objeto estético, a la obra externa o a la
composicion. La investigacion oscila, predominantemente, entre
el segundo y el tercer aspecto, pasandode uno a otro sin' ningln
rigor metodolégico; pero, lo que es todavia mas gravc/la compo-
sicion de una obra con objetivo especial, entendida acética-
mente, es declarada directamente valor artistico, objeto estético.
La actividad artistica (y la contemplacién), que no se entiende
metodicamente, es sustituida por un juicio de orden cognitivo y
por una defectuosa apreciacion técnica. ¢

3) En los trabajos de estética material se produce una confu-
sién permanente, inevitable, entre lasformas arquitecténicas y
compositivas (las primeras nunca quedan plenamente clari-
ficadasy definidas, y nunca son estimadas en su justo valor).

Esta insuficiencia de la estética material estd condicionada por
la esencia misma de tal concepcién y es, por tanto, insuperable.
Naturalmente, tal carencia estd estrechamente ligada a las parti-
cularidades que hemos sefialado en los puntos uno y dos.



He aqui aigunos ejemplos de delimitacion metodoldgica de las
formas arquitecténicas y compositivas.

La individualidad estética es la forma puramente arquitec-
tédnica del objeto estético mismo: se individualiza un acon-
tecimiento, una persona, un objeto animado desde el punto de
vista estético, etc. También tiene caracter especial la individuali-
dad del autor-creador, que forma parte igualmente del objeto esté-
tico. Ffero en ningin caso puede también atribuirse la forma
de la individualidad —en el mismo sentido, es decir, puramen-
te estético— a la obra como material organizado: a un cuadro,
a un conjunto literario, etc, no se les puede atribuir una indi-
vidualidad sino metaféricamente, es decir, haciéndoles objeto
de una nueva y elemental obra literaria (la metafora), poeti-
zandolos.

La forma de autosuficiencia propia a todo lo que es finito
desde el punto de vista estético, es una forma puramente arqui-
tectonica, que tiene escasas posibilidades de ser transferida a la
obra como material organizado; es un conjunto compositivo te-
leolégico, donde cada elemento y todo el conjunto tienen una fi-
nalidad, realizan algo, sirven para algo. Por ejemplo, la afirma-
cion segun la cual el conjunto verbal de la dbra es autosuficiente,
sélo puede ser aceptada como una metafora meramente roman-
tica y extremadamente atrevida.

La novela es una forma puramente compositiva de organiza-
cion de las masas verbales. A través de ella se realiza en el objeto
estético la forma arquitecténica de acabamiento artistico de un
acontecimiento historico o social, constituyendo una variante de
la culminacion ética.

El drama es una forma compositiva (didlogos, la division en
actos, etc.); pero lo tragico y lo comico son formas arquitecténi-
cas de la conclusion.

Como es natural, se puede hablar también de las formas com-
positivas de la comedia y de la tragedia como variantes de la forma
dramatica, tomando en cuenta, al mismo tiempo, los procedi-
mientos de ordenacion compositiva del material verbal, y no los
valores cognitivos y éticos: la terminologia es inestable e incom-
pleta. Hay que tener en cuenta el hecho de que cada forma arqui-
tectonica se realiza a través de ciertos .procedimientos compositi-
vos; por otra parte, a las formas compositivas mas importantes
—por ejemplo, las de género— les corresponden formas arquitec-
ténicas esenciales en el objeto realizado.



Laforma de lo lirico es arquitectdnica; pero existen también
formas compositivas de poemas liricos.

El humor, la hcroificacion, el lipo, el caracter, sonformas pu-
ramente arquitectonicas; pero se realizan, naturalmente, a través
de ciertos procedimientos compositivos; el poema, el relato, la
novela corta, son formas compositivas puras, formas de género; el
capitulo, la estrofa, el verso, son elementos compositivos puros
(aunque pueden ser entendidos desde un punto de vista estricta-
mente linglistico, es decir, independientemente de su lelos esté-
tico).

El ritmo puede entenderse en un sentido y en otro; es decir,
tanto como forma arquitectonica que como forma compositiva:
el ritmo, como forma de organizacion de la materia sonora que
puede ser percibida empiricamente, oida y conocida, es compo-
sitivo; orientado emocionalmente, referido a su valor de ambi-
cién y tensidn internas, al que da fin, es arquitecténico.

Entre esas formas arquitectonicas, que hemos mencionado sin
ningln especial orden sistematico existen, naturalmente, gradua-
ciones esenciales que no podemos analizar aqui; s6lamente nos
importa el hecho de que todas ellas —al contrario que jasformas
compositivas— forman parte del objeto estético.

Las formas arquitecténicas son formas de valor espiritual y
material del hombre estético. Las formas de la naturaleza —como
son el ambiente, las formas del acontecimiento en su aspecto per-
sonal, de la vida social e histérico, etc., son todas ellas logros, rea-
lizaciones; no sirven para nada si no son autosuficientes; son for-
mas, en su especificidad, de la existencia estética.

Las formas compositivas que organizan el material, tienen ca-
racter teleoldgico. utilitario, como inestable, y se destinan a una
valoracién puramente técnica: establecer hasta que punto reali-
zan adecuadamente la tarea arquitectdnicaylLa forma arquitectd-
nica determina la eleccién de la forma compositivaasi, la forma
de tragedia (la forma del acontecimiento, y en parte de la perso-
nalidad, es el caracter tragico) elige la forma compositiva ade-
cuada: ladramatica. Naturalmente, no resulta de aqui que Laforma
arquitectdnica exista de forma acabada en algun lugar, y que pueda
Mr realizada haciendo abstraccién de lo compositivo.

En el terreno de la estética material es absolutamente imposi-
ble realizar una diferenciacidn estricta de principio entre las for-
mus compositivas y las arquitectonicas; ademas surge frecuente-
mente la tendencia a disolver las formas arquitecténicas en las



compositivas. La expresion extrema de esa tendencia es el mé-
todo formal ruso, en el que las formas compositivas y de género
tienden a impregnar todo el objeto estético; y en el que falta, a su
vez, la delimitacion cstricta entre las formas linglisticas y las
compositivas.

De hecho, la situacién cambia muy poco cuando las formas
arquitectonicas van ligadas a la tematica, y las compositivas a la
estilistica, a la orquestacién de la composicidn —en un sentido mas
estrecho que el que nosotros atribuimos a ese término—. Por otra
parte, en la obra estdn consideradas como yustapuestas (falta la
distincion entre el objeto estético y la obra externa), diferencian-
dose solamente como formas de organizacién de diferentes as-
pectos de ja materia (asi ocurre, por ejemplo, en los trabajos de
Zhirmunski). ftlta también, en ese caso, una distincion metodo-
légica de principio, entre las formas compositivas y las arquitec-
ténicas, asi como la comprensién de sus niveles, que son total-
mente diferentes. A esto se afiade, en algunas artes, la negacion
del aspecto temético (en mdsica, por ejemplo); lo que crea un au-
téntico abismo entre las artes tematicas y las no tematicas. Es ne-
cesario destacar que en la concepcién de Zhirmunski, la temati-
ca no coincide ni de lejos con la arquitectonica del objeto estético:
es verdad que se han incorporado a ella la mayor parte de las for-
mas arquitectdnicas, pero no todas; y, junto con éstas, se han
introducido también ciertos elementos extrafios al objeto esté-
tieo.

Las principales formas arquitectonicas son comunes a todas las
artes y al entero dominio de lo estético, constituyendo la unidad
de ese dominio. Entre las formas compositivas de las diferentes
artes existen analogias condicionadas por la comunidad de obje-
tivos arquitecténicos; pero las particularidades de los materiales
hacen valer aqui sus derechos.

Es imposible un planteamiento correcto del problema del es-
tilo —uno de los mas importantes de la estética—, sin una.clara
distincion entre las formas arquitecténicas y las compositivas.

4) La estética material no es capaz de dar una visién estética
fuera del arle: de la contemplacion estética de la naturaleza,
de los aspectos estéticos del mito, de la concepcion del mundo,
y, finalmente, de todo lo que es esteticismo: es decir, la trans-
ferencia no justificada de las formas estéticas al dominio del



acto ético (personal, politico, social) y al dominio del cono-
cimiento (el pensamiento estetizante, semicientifico de algu-
nos filésofos como Nietzsche, etc.).

La ausencia de material preciso y organizado —y. como con-
secuencia, la ausencia de técnica— constituye la caracteristica de
todos aquellos fendmenos que forman parte de una vision estética
al margen del arte; en la mayoria de los casos, la forma no esta en
ellos objetivada ni fijada. Precisamente por eso, estos fendmenos
de vision estética fuera del arte no alcanzan pureza metodoldgica
y plenitud de autonomia y de originalidad: son confusos, inesta-
bles, hibridos. Lo estético sdlo se realiza plenamente en el arte, por
lo que la estética debe orientarse hacia el arte; seria absurdo, desde
el punto de vista metodoldgico, empezar a construir un sistema
estético partiendo de la estética de la naturaleza o del mito; pero
la estética debe explicar las formas hibridas e impuras de lo esté-
tico: ese objetivo es extremadamente importante desde el punto
de vista filoséfico y existencial; puede servir de banco de prueba
de la productividad de cualquier teoria estética.

La estética material, con su modo de entender la forma, ni si-
quiera tiene manera de abordar tales fendmenos.

5) La estética material no puede fundamentar la historia del
arte.

Es evidente que no se puede dudar de que la elaboracion efi-
ciente de la historia de un arte supone, antes que nada, la elabo-
racién de la estética del arte respectivo; pero hay que subrayar, de
modo especial, la importancia capital de la estética general siste-
mética, unida a la que tiene a la hora de elaborar cualquier esté-
tica especial; porque solo la estética general ve y fundamenta el
arte de su interdependencia e interaccién con todos los demas do-
minios de la creacion cultural, en la unidad de la cultura y del
proceso historico de formacién de la cultura.

La historia no conoce series aisladas: como tal, una serie ais-
lada es estatica; la alternancia de aspectos en una serie de esas ca-
racteristicas no puede ser otra cosa que un desmembramiento sis-
tematico, o, simplemente, una exposicidn técnica de series, pero,
en ningin caso, un proceso historico; solo el establecimiento de
una interaccién y condicionamiento reciprocos entre la serie res-



pectiva y las otras, genera una concepcion historica. Para entrar
en la historia hay que dejar de ser uno mismo.

La estética material, que no sélo aisla al arte en la cultura sino
también a las artes particulares, y que no ve la obra en su existen-
cia artistica, sino como objeto, como material organizado, Unica-
mente es capaz, en el mejor de los casos, de Fundamentar una ta-
bla cronolégica de las modificaciones de los procedimientos
técnicos del arte respectivo; porque la técnica aislada, no puede,
en general, tener historia.

Estas son las principales carencias y las inevitables dificultades
de la estética formal, que, por si misma, no puede superar; todas
ellas quedan brillantemente ilustradas en el método formal ruso,
y son la consecuencia del primitivismo propio de su concepcién
estética general y de una intransigencia bastante sectaria.

Todas las carencias sefialadas por nosotros en estos cinco pun-
tos estdn condicionadas en ultima instancia por la falsa posicién,
desde el punto de vista metodoldgico, mencionada al comienzo
del capitulo, y segun la cual se debe y se puede construir una cien-
cia del arte independientemente de la estética filosofica sistema-
tica. La consecuencia de este hecho es la falta de una base cienti-
fica solida. Piara poder salvarse del mar del subjetivismo en que se
ahogan las opiniones estéticas carentes de una base cientifica, la
teoria del arte busca cobijo en aquellas disciplinas cientificas de
cuyo campo procede el material del arte respectivo; de la misma
manera que antiguamente —y también hoy—, la teoria del arte se
acercaba, para los mismos fines, a la psicologia, e incluso a la fi-
siologia, pero tal salvacion es ficticia; un juicio sélo es auténtica-
mente cientifico cuando no rebasa el marco de la respectiva dis-
ciplina salvadora; pero al traspasar ese marco, y convertirse dé
hecho en juicio estético, se despierta rodeado por las olas de lo
subjetivo y de lo imprevisto, que tienen igual fuerza, y de las cua-
les esperaba escapar; en esa situacion se encuentra, en primer lu-
gar, la asercion principal de la teoria del arte, que establece la im-
portancia del material en la creacion artistica: es un juicio de orden
estético general y, lo quiera o no, debe aceptar la critica de la es-
tética filoséfica general: sélo ésta puede fundamentar semejante
juicio, de la misma manera que puede rechazarlo.

Los puntos que hemos analizado ponen en cuestion, de ma-
nera contundente, las premisas de la estética material y, en parte,
la orientacion para una comprension mas justa de la esencia de lo
estético y de sus aspectos. Avanzar en esa direccion en el plano de



la estética general, pero con aplicacion especial a la creacion artis-
tica literaria, es el objetivo de los siguientes capitulos.

Al definir el contenido y establecer justamente el lugar que
ocupa el material en la creacién artistica, vamos a poder abordar
correctamente la forma, vamos a poder entender como laforma
es, realmente por una parte, material, realizada totalmente a base
del material y ligada a él; pero por otra, nos saca, desde el punto
de vista valoraiivo, fuera del marco de la obra como material or-
ganizado, como objeto. Esto explicara y consolidara lo sefialado
ma&s arriba por nosotros, como es légico, en forma de hipotesis e
indicaciones.

11. Etproblemadelcontenido

El problema de todo dominio de la cultura —conocimiento,
moral, arte— puede ser entendido, en su conjunto, como el pro-
blema de las fronteras de ese dominio.

Todo punto de vista creador, posible o efectivamente real, se
convierte en necesario de manera convincente, indispensable,
Unicamente en relacion con otros puntos de vista creadores: solo
cuando aparece en sus fronteras tal necesidad esencial en tanto que
elemento creador, encuentra una argumentacién fuerte y unajus-
tificacion; un punto de vista que no se implica por si mismo en
la unidad de la cultura, no es sino un simple hecho; y su especi-
ficidad puede parecer, sencillamente, arbitraria, caprichosa.

No debemos imaginar, sin embargo, el dominio de la cultura
como un conjunto espacial encuadrado por sus fronteras y te-
niendo, al mismo tiempo, un territorio interior. El dominio cul-
tural no tiene territorio interior: esta situado en las fronteras; las
fronteras le recorren por todas partes, a través de cada uno de sus
aspectos; la unidad sistematica de la cultura penetra en los &to-
mos de la vida cultural, de la misma manera que el sol se refleja
en cada una de sus particulas. Todo acto-cultural vive, de manera
esencial, en las fronteras: en esto reside su seriedad e importancia;
alejado de las fronteras pierde terreno, significacién, deviene
arrogante, degenera y muere.

En ese sentido, podemos hablar del caracter sistematico, con-
creto, de todofendmeno de la cultura, de todo acto cultural par-
ticular, de su participacion auténoma o de su autonomia parli-
cipativa.



Sélo en dicho caracter sistematico concreto, es decir en su co-
rrelacion y orientacidon inmediata en la unidad de la cultura, el fe-
némeno deja de ser tan s6lo un hecho desnudo, y adquiere signi-
ficacién, sentido, deviene una especie de ménada que refleja todo
en si misma y se refleja en todo.

Verdaderamente, ningln acto creativo cultural tiene nada que
ver con la materia, indiferente por completo al valor, totalmente
accidental y cadtica —la materia y el caos, en general, son nocio-
nes relativas—; sino que tiene que ver siempre con algo ya valo-
rado y mas o menos organizado, ante lo que tiene que adoptar
ahora, de manera responsable, una posicidn valorativa. Asi, el acto
cognitivo encuentra, ya elaborada en conceptos, ia realidad del
pensamiento precientifico; pero, lo que es mas importante, la
encuentra valorada y organizada con anterioridad por la accion
etica (practica, social, politica); la hallada afirmada desde el pun-
to de vista religioso; y, finalmente, el acto cognitivo proviene de
la imagen estéticamente organizada del objeto, de la visidn del
objeto.

De esta manera, lo que existe previamente a través del cono-
cimiento no es una res nufius sino la realidad del acto ético en
todas sus variantes, y la realidad de la vision estética. El acto cog-
nitivo debe ocupar en todas partes una posicion esencial ante esa
realidad; cosa que, naturalmente, no debe suponer un enfrenta-
miento accidental, sino que puede y debe ser fundamentado sis-
tematicamente, partiendo de la esencia del conocimiento y de otros
dominios.

Lo mismo ha de decirse sobre el acto artistico: tampoco éste
vive y se mueve en el vacio, sino en una tensa atmoésfera valora-
tiva de interdeterminacion responsable. La obra de arte, como
cosa, estd delimitada espacial y temporalmente por todas las de-
mas cosas: una estatua o un cuadro elimina fisicamente del espa-
cio ocupado a todas las demas cosas; la lectura de un libro co-
mienza a una cierta hora, ocupa algunas horas, llenandolas, y
también termina a una determinada hora; fuera de esto, el libro
mismo esta cefiido por las tapas; pero la obra vive y tiene signifi-
cacion artistica en una interdependencia tensa y activa con la rea-
lidad, identificada y valorada a través de la accién/L6gicamente,
la obra —como obra de arte— también vive y tiene significacién
fuera de nuestra psique; la obra de arte sélo empiricamente esta
presente ahi, como proceso psiquico, localizado en el tiempo y de
acuerdo con las leyes psicolégicas. La obra vive y tiene significa-



cion en un mundo que también estd vivo y tiene significacién
—desde eJ punto de vista cognitivo, social, politico, econémico,
religioso.

La oposicién que habitualmente se establece entre la realidad
y el arte, o entre la vida y el arte, y la tendencia a encontrar una
cierta relacion esencial entre ellas, estan plenamente justificadas;
pero necesitan una formulacion cientifica mas exacta. La realidad
opuesta al arte no puede ser mas que una realidad del conoci-
miento y de la accidn ética en todas sus vanantes: la realidad de
la practica vital (econdmica, social, politicay moral propiamente
dicha).

Es necesario remarcar que la realidad opuesta al arte —es pre-
ferible en tales casos utilizar la palabra «vida»— esta substancial-
mente estetizada a nivel del pensamiento comun; ésta es ya una
imagen artistica de la realidad, pero una imagen hibrida e inesta-
ble. Frecuentemente, cuando el arte nuevo estd condenado a la
ruptura, en general, con la realidad, se le opone, de hecho, la rea-
lidad del arte viejo, del «arte clasico», considerando que éste es
un tipo de realidad neutra. Pero la realidad todavia no estetizada,
y por lo tanto no unificada, del conocimiento y del hecho, debe
oponerse con todo rigor y claridad a lo estético como tal; no ha
de olvidarse que la realidad GUnicamente deviene vida o realidad
concreta unitaria en la intuicion estética, y Unicamente deviene
unidad sistematica dada en el conocimiento filoséfico.

Hay que tener cuidado, igualmente, con la ilegitima delimita-
cion, no justificada metodologicamente, que evidencia capricho-
samente tan solo un aspecto cualquiera del mundo extraestético:
Ul, la necesidad del carécter de las ciencias de la naturaleza se
Opone a la libertad y fantasia del artista; o, con bastante frecuen-
cia, se evidencia ian sélo el aspecto actual social o politico; a ve-
cei, incluso la realidad ingenua e inestable de la préctica de la vida.

Tampoco debe olvidarse, de una vez por todas, que ni la rea-
lidad en si misma, ni jarealidad neutra, pueden oponerse al arte;
por el mismo hecho de que hablamos de ellay la oponemos a algo,
i estamos, en cierto sentido, definiendo y valorando; s6lamcnie
M necesario que uno mismo llegue a una opinién clara, y en-
litnda el sentido real de la valoracion de uno mismo.

Todo esto se puede expresar brevemente de la siguiente ma-
nero\jfa realidad Gnicamente se puede oponer al arte de la mis-
ma viaiwra que algo bueno o auténtico se puede oponer a lo
helio. /



Cada fenédmeno de la cultura es concreto, sistematico, es decir,
ocupa una cierta posicion esencial frente a la realidad preexistente
de otros objetivos culturales, y participa a través de ello en la uni-
dad dada de la cultura. Pero esas relaciones del conocimiento, de
la accién y creacidn artisticas, con la realidad preexistente, son
profundamente diferentes.

El conocimiento no acepta la apreciacion ética ni la presen-
tacion en forma estética de la existencia, se aleja de ellas; en esc
sentido, el conocimiento parece no encontrar nada preexistente,
empieza por el comienzo/o —mas exactamente—, el momento
de la preexistencia de algo significativo fuera del conocimiento se
queda mas alla de éste, pasa al dominio de la facticidad historica,
psicoldgica, biolégico-personal, etc., accidental desde el punto de
vista del conocimiento mismo.

La apreciacién ética y la modelacién estética preexistente no
forman parte del conocimiento. Cuando la realidad entra en la
ciencia abandona todos sus ropajes valorativos para convertirse en
realidad desnuda y pura del conocimiento, donde sélo es sobe*
rana la unidad de la verdad. La interdeterminacién positiva en la
unidad de la cultura tan sélo tiene lugar a través de su relacién
con la totalidad del conocimiento en la filosofia sistemaética.

Existe un universo Unico de la ciencia, una realidad Gnica del
conocimiento, fuera de la cual nada puede adquirir significacidn
desde el punto de vista cognitivo; esa realidad del conocimiento
no es perfecta, y siempre permanece abierta./fodo lo que existe
para el conocimiento estd determinado por él mismo, y —en
principio— determinado en todos los sentidos: todo lo que en el
objeto se resiste con fuerza y parece oponerse al conocimiento, es
algo todavia no descubierto; se opone sélo al conocimiento como
un problema puramente cognitivo, pero en ningln caso como algo
valioso fuera del conocimiento —algo bueno, santo, util, etc.—. El
conocimiento ignora semejante oposicién Valorativa.

Naturalmente, el universo de la accién ética y el universo de
lo bello devienen ellos mismos objetos de conocimiento, pero no
introducen en el conocimiento sus propias apreciaciones y leyes;
para hacerse significativos desde el punto de vista cognitivo, de-
ben someterse totalmente a las leyes y a la unidad del conoci-
miento.

De esta manera el acto del conocimiento tiene una posicidn
totalmente negativa frente a la realidad preexistente del acto y de
la vision estética, realizando asi la puridad de su especificidad.



Este caracter principal del conocimiento determina las si-
guientes caracteristicas: el acto cognitivo s6lo toma en considera-
cion el trabajo de un conocimiento preexistente, y que le precede,
no ocupando ninguna posicién independiente frente a la realidad
dél acto y de la creacién artistica en su determinacion historica;
es mas: el caracter aislado, la unicidad del acto cognitivo y de su
expresion dentro de la obra cientifica separada, individual, no son
significativos desde el punto de vista del conocimiento mismo: en
el universo del conocimiento no existen en principio actosy obras
aislados; es necesario aportar otros puntos de vista para encontrar
la manera de abordarlo, y hacer esencial la unicidad histérica del
acto cognitivo y el caracter aislado, finito e individual de la obra
cientifica; al tiempo que —como veremos mas adelantey'el uni-
verso del arte debe descomponerse de manera esencial en conjun-
tos aislados, autosuficientes, individuales —las obras de arte—,
ocupando cada uno de ellos una posicidn independiente frente a
la realidad del conocimiento y fiel hecho; ésto crea la historicidad
inmanente a la obra de artev

De manera un tanto diferente se relaciona la accién ética con
la realidad preexistente del conocimiento y de la visién estética.
Esta relacion se expresa habitualmente como relacién del impe-
rativo con la realidad. No tenemos intencion de abordar aqui este
problema; s6lo vamos a apuntar que, también en este caso, la re-
lacién tiene un caracter negativo, aunque diferente al del dominio
del conocimientol

Pasemos a la creacidn artistica.

La particularidad principal de lo estético, que lo diferencia
nétamente del conocimientoy del hecho, es su caracter receptivo,
receptivo positivo: la realidad prexistente del acto estético, cono-
cida y valorada por el hecho, entra en la obra (méas exactamente,
en el objeto estético), donde se convierte en elemento constitutivo
Indispensable. En este sentido podemos decir verdaderamente, la
vida no sélo se halla fuera del arte, sino también dentro de éste.

1 La relacion entre el imperalivo y la existencia licnc caracter conflictivo. Desde
danire del Universo del conocimiento es imposible ningln conflicto,'porque en il
110 M puede encontrar nada ajeno desde el punto de vista valoradvo;/La ciencia no
puade entrar en conflicto: el que entra es el hombre de ciencia, y ademas, no ex
itithnlru. aina como sujeto ético para quien el conocimiento es un acto de conoci-
mirilla. I-fl discordancia entre el imperalivo y la existencia sélo tiene significacion

d mlcrior del imperativo, es decir, para la conciencia ¢tica en accion, y no existe
'liui |wru ella/



en su interior, en toda la plenitud de su ponderacién valorativa: ’
social, cognitiva, politica, etc. EI arte es rico, no seco, no algo es-
pecializado; el artista es un especialista s6lo como maestro, es
decir, so6lo en relacién con el material.

Claro esta que laforma estética transfiere esta realidad co-
nocida y valorada a otro plano valorativo, la somete a una uni-
dad nueva, la ordena de una manera nueva: la individualiza, la
concreta, la aislay la concluye, pero no anula en ella lo conocido
y valorado: este es el objetivo hacia el que se orienta la forma es-
tética final.

La actividad estética no crea una realidad totalmente nuevaé.
A diferencia del conocimiento y del hecho que crean la natura-
leza y el hombre social, el arte canta, embellece, rememora esta
realidad preexistente del conocimiento y del hecho —la natura-
leza y el hombre social—, los enriquece, los completa y crea en
primer lugar la unidad intuitiva concreta de estos dos mundos
—coloca al hombre en la naturaleza, entendida como su am-
biente estético—, humaniza la naturaleza y «naturaliza» al
hombre.

En esta consideracion de lo ético y lo cognitivo dentro del ob-
jeto reside la generosidad de lo estético y su bondad: parece que
no elige nada, que no anula, ni rechaza, ni se aleja de nada. Estos
momentos puramente negativos so6lo tienen lugar en el arte en re-
lacion con el material; frente al material, el artista es severo e im-
placable: el poeta rechaza con rigor palabras, formas y expresio-
nes, y elige otras; bajo el cincel del escultor saltan los fragmentos
de marmol; pero, sin embargo, el hombre interior en un caso, y el
hombre fisico en el otro, se enriquecen: el hombre moral se enri-
quece con la naturaleza afirmada positivamente, el hombre na-
tural con la significacion ética.

Casi todas las categorias del pensamiento humano acerca del
mundo y del hombre, buenas, receptivas, que enriquecen, opti-
mistas (I6gicamente, no las religiosas, sino las puramente laicas),
tienen un caracter estético; estética es también la eterna tendencia
del pensamiento a imaginar las palabras y datos que vienen dados
con anterioridad y existen en alguna parte, tendencia que ha

6 Esc caracter, en cierta medida secundario, de lo estético no disminuye en ruda,
naturalmente, su autonomia y su especificidad frente a lo ¢tico y lo cognitivo; la
actividad estética crea su propia realidad, en la que la realidad del conocimiento y
del hecho es aceptada y transformada de modo positivo: en esto reside la especifi-
cidad de lo estético.



creado el pensamiento mitolégico y, en medida considerable,
también el metafisico;

El arte crea una nueva forma como una relacién valorativa con
lo que ha devenido realidad del conocimiento y del hecho: en el
arte reconocemos todo y recordamos todo (en el conocimiento no
reconocemos nada y no recordamos nada, a pesar de la formula-
cion de Platdn); pero, precisamente por eso, el elemento de no-
vedad, de originalidad, de sorpresa, de libertad, tiene una signifi-
cacion tan grande en el arte; porque en él existe algo en cuyo fondo
puede percibirse la novedad, la originalidad, la libertad; el uni-
veso reconocido y evocado del conocimiento y del hecho aparece
bajo un nuevo aspecto, tiene una nueva resonancia en el arte y en
relacidn con éste; la actividad del artista es percibida como libre,
El conocimiento y el hecho son primarios, es decir, son los pri-
meros en crear un objeto: el objeto del conocimiento no es co-
nocido ni recordado dentro del mundo nuevo, sino definido por
primera vez; el hecho solo es viable a través de lo que todavia no
existe: todo es nuevo en él desde el comienzo, y, por lo tanto, no
existe la novedad, todo es ex origine y, por lo tanto, no existe ahi
originalidad.

La caracteristica de lo estético sefialada por nosotros —la
aceptacion positiva y la unificacién concreta de la naturaleza y del
hombre social— explica también la posicidn especifica de lo es-
tético ante la filosofia. Observamos en la historia de la filosofia
una tendencia, que reaparece constantemente: la substitucion de
la unidad sistematica dada del conocimiento y del hecho por la
unidad intuitiva concreta, en cierto sentido dada y presente, de la
vision estética.

Porque la unidad del conocimiento y del hecho ¢tico, de la
existencia y del imperativo, la unidad concreta y viva, nos es dada
sin mediacidn en nuestra vision, en nuestra intuicion. Esa unidad
intuitiva, ¢no es acaso la unidad perseguida por la filosofia? Aqui
reside, sin duda, una gran tentacién para el pensamiento, tenta-
cion que, junto al Unico gran camino de la ciencia de lafilosofia,
ha creado paralelamente, no ya caminos, sino islas separadas de
intuicion artlstico-filoséfica, individual (aunque excelentes en su
género)7. En tales concepciones intuitivas estetizadas, la unidad

1 El mito es otia vahante especifica de unidad estéiico-intuitiva del conoci-
miento y del hecho, que estd méas cerca ilcl arte —en comparacién con la filosofia
intuitiva— como consecuencia de la preponderancia del aspecto ética sobre el cog-
nitivo, y que no se halla diferenciada por completo todavia, a causa de una mayor



(juojj'-filosofica descubierta por ellas se relaciona con el mundo y
la cultura, de la misma manera que la unidad de la forma estética
se relaciona con el contenido en la obra de arte*.

Una de las tareas mas importantes de la estitica es la de en-
contrar el camino hacia filosofemas estetizados, crear una teoria
de lafilosofia intuitiva a base de la teoria del arte. La estética
material s6lo en muy escasa medida es capaz de realizar tal obje-
tivo: ignorando el contenido, ni siquiera puede abordar la intui-
cion artistica en la filosofia.

A esa realidad del conocimiento y de la accién ética, recono-
cida y valorada, queforma parte del objeto estético, y esta so-
metida en él a una unificacidn intuitiva determinada, a indivi-
dualizacion, concrecidn, aislamiento y conclusion, es decir, a una
elaboracion artistica multilateral con la ayuda de un material
determinado, la Illamamos —de completo acuerdo con la termi-
nologia tradicional— contenido de la obra de arte (més exacta-
mente. del objeto estético).

El contenido es el elemento constitutivo indispensable del ob-
jeto estético, siéndole correlativa la forma artistica, que no tiene,
en general ningln sentido fuera de esa correlacion.

La forma no puede tener significacion estética, no puede
cumplir sus principales funciones fuera de su relacién con el con-
tenido, es decir, de su relacién con el mundo y con los aspectos
del mismo, con el mundo como objeto de conocimiento y de ac-
cién ética.

La posicion en el mundo del autor-artista y de su tarea artis-
tica pueden y deben entenderse en relacién con todos los valores
del conocimiento y del hecho ético: no es el material el que se
unifica, se individualiza, se completa, se aisla y se concluye (el
material no tiene necesidad de unificacion porque no conoce rup-
turas, ni tampoco de conclusién —porque es indiferente a ella—;

liberad en el modelado estitica que en la filosofia intuitiva (es mas fuerte el mo-
mento de aislamiento y de extrafiamiento del acontecimiento mitico, aunque sea,
como es natural, incomparablemente mas débil que en el arte; ex mis fuerte el mo-
mento de subjeliviud6n y personificacion estitica; y son mas fuertes algunos otros
momentos de la forma).

' Como medio auxiliar —pareado al dibiyo en geometria— y como hipétesis
heuristica, la filosofia puede utilizar la imagen intuitiva de unidad; también en la
vida, a cada paso, operamos con la ayuda de una imagen intuitiva similar.



para necesitar conclusién el material debe implicarse en el movi-
miento valorativo seméntico del hecho), sino la estructura valo-
rativa de la realidad vivida en todos sus aspectos, el aconte-
cimiento de la realidad.

La forma significativa, desde el punto de vista estético, es ex-
presiéon de una actitud esencial ante el mundo del conocimiento
y del hecho, pero no tiene caracter cognitivo, ni tampoco ético: el
artista no interviene en el acontecimiento como participante di-
recto (entonces seria participe del conocimiento y de la accién
ética), sino que ocupa una posicion fundamental, de observador
desinteresado, fuera del acontecimiento, pero entendiendo el sen-
tido valorativo de lo que se realiza; no como participante sino
como coparticipe, porque al margen de una cierta implicacién en
la valoracién es imposible la contemplacidn del acontecimiento
como tal.

Esta situacion exterior (que no significa indiferencia) permite
a la actividad artistica unificar, modelar y acabar el aconte-
cimiento desde el exterior. Dentro del conocimiento y del hecho,
esa unificacion y conclusion son, en principio, imposibles: ni la
realidad del conocimiento puede, manteniéndose fiel, unirse al
imperativo, ni el imperativo, manteniendo su especificidad, unirse
a la realidad. Se hace necesaria una posicidn valorativa esencial
fuera de la conciencia cognitiva, fuera de la conciencia que actia
conforme a un imperativo; una posicién desde la que se pudiese
ofectuar esa unificacion y conclusion (la conclusion dentro del
conocimiento mismo y del hecho, es también imposible).

La forma estética, al concluir y unificar intuitivamente, se
aplica desde el exterior al contenido —que, eventualmente, carece
do cohesibn y tiene permanentemente un supuesto caracter de in-
matisfaccion (esa falta de cohesidn y ese caracter impuesto son rea-
lei fuera del arte, en la vida entendida éticamente)— trasladan-
dolo aun plano valorativamente nuevo, al plano de la existencia
tillada y acabada, autorrealizada desde el punto de vista valora-
tivo: al plano de lo bello.

La forma, abarcando el contenido desdefuera, le proporciona
apariencia exterior, es decir, lo realiza; de esa manera, la termi-
nologia clasica tradicional permanece, en lo esencial, justa.

En la poética contemporanea, la negacion del contenido, como
olcmcnlo constitutivo del objeto estético, se ha manifestado en dos
illreccioncs, que, por otra parte, no siempre se diferencian clara-
m*nll’ ni se formulan con suficiente propiedad: 1 El contenido



no es mas que un elemento de la forma, es decir, el valor ético
cognitivo tiene en la obra artistica una importancia puramente
formal. 2. El contenido no es mas que un elemento del material.
Este segundo aspecto lo vamos a abordar brevemente en el capi-
tulo siguiente, que estd dedicado al material. Vamos a detenemos
ahora en el primero.

Tenemos que destacar, en primer término, que, en el objeto
artistico, el contenido esta dado, enteramente modelado, comple-
tamente realizado; en caso contrario, hubiera sido un prosaismo
de mala calidad, un elemento no disuelto en el todo artistico.
Ningin elemento real de la obra de arte, que sea contenido puro,
puede ser evidenciado; de la misma manera que, de otra parte, no
existe, realiter, ninguna forma pura: el contenido y la forma se in-
terpenetran, son inseparables. Para el andlisis estético, sin em-
bargo, no se confunden entre si; es decir, son significados de or-
den diferente: para que la forma tenga significacion puramente
estética, el contenido, abarcado por ella, debe tener una virtual
significacion cognitiva y ética; la forma necesita de una pondera-
cién extraestética del contenido, fuera de la que no podria reali-
zarse como forma. ¢Pero, acaso se puede afirmar en base a esto
que el contenido es un elemento puramente formal?

Aun sin hablar de la absurdidad, desde el punto de vista logico
y terminoldgico, de conservar el término «forma» cuando se niega
totalmente el contenido, dado que la forma es una nocidn corre-
lativa al contenido —que como tal no es forma—, hay segura-
mente un peligro en tal afirmacion, todavia mas serio desde el
punto de vista metodoldgico: el contenido es entendido en ese caso
como substituible, desde el punto de vista de la forma, a la cual no
le interesa la significacion ético cognitiva del contenido, signifi-
cacion totalmente accidental en el objeto artistico; la forma rela-
tiviza totalmente el contenido —éste es. el sentido de la asercion
que considera el contenido como un elemento de la forma.

Lo cierto es que tal estado de cosas puede existir en el arte: la
forma puede perder la relacion primaria con respecto al conte-
nido en su significacién cognitiva y ética, pero el contenido puede
ser reducido a la posicién de «elemento puramente formab>; se-
mejante debilitamiento del contenido disminuye, en primer lugar,
la significacidn artistica de la forma, que pierde una de sus fun-
ciones méas importantes, la de las unificaciones intuitivas de lo
cognitivo con lo ético, especialmente importante en el arte litera-
rio; se debilitan igualmente las funciones de aislamiento y de con-



clusion. Como es natural, también en tales casos estamos, sin em-
bargo, ante un contenido entendido como elemento constitutivo
de la obra de arte (pues en caso contrario ya no se podria hablar
de obra de arte), pero un contenido adquirido de segunda mano,
disminuido y, en consecuencia, con una forma disminuida: en
otras palabras, estamos ante la llamada «literatura». Merece la
pena que nos detengamos en este fendmeno, porque algunos for-
malistas se inclinan a considerar la «literatura», en general, como
el Unico género de la creacién artistica.

Existen obras que, en realidad, no tienen nada que ver con el
mundo, sino tan sélo con la palabra «mundo», dentro del con-
texto literario; obras que nacen, viven y mueren en las paginas de
los periédicos, que no trascienden las paginas de las publicaciones
periodicas contemporaneas, que no nos sacan en lo mas minimo
del marco de éstas. El elemento ético cognitivo del contenido, que,
fin embargo» le es indispensable a la obra de arte como momento
constitutivo, no lo toman tales obras directamente del universo del
conocimiento y de la realidad ética del hecho, sino de otras obras
de arte (o lo construyen en base a una analogia con éstas). No se
trata, como es logico, de influencias y tradiciones artisticas que
también existen, obligatoriamente, en el arte mas elevado; se trata
de una actitud interna ante el contenido asimilado: en esas obras
literarias a las que nos referimos, el contenido no es conocido y
vivido en si mismo, sino asimilado segin consideraciones exter-
nas puramente «literarias»; en ese caso, la forma artistica, en su
ponderacion ético cognitiva, no se encuentra frente a frente con
el contenido, sino, més exactamente, la obra literaria se encuentra
oon otra, a la que imita, o la hace tan «extrafia» que, en su tras-
fondo, se «percibe» como nueva. La forma deviene en ese caso
indiferente al contenido, en su significacion extraestética directa.

Ademaés de la realidad preexistente del conocimiento y del he-
cho, también es preexistente para el artista la literatura: debe lu-
char contra o por las viejas formas literarias, utilizarlas y combi-
narlas, vencer su resistencia, o encontrar en ellas un apoyo; pero
*n la base de ese movimiento y lucha, en el cuadro de un contexto
I7i1ramente literario, se encuentra el conflicto —primario, mas

portante, definitorio— con la realidad del conocimiento y del
Iwcho: todo artista en su creacion, si ésta es significativa y seria,
aparece como si fuera el primer artista, se ve obligado a ocupar
directamente una posicion estética frente a la realidad extraesté-
(icu del conocimiento y del hecho, aunque sea en los limites de su



experiencia ético-biografica, puramente personal. Ni la obra de
arte en su conjunto, ni ninguno de sus elementos, pueden ser en-
tendidos solamente desde el punto de vista de una norma literaria
abstracta. Se hace necesario tomar también en consideracion la
serie semantica, es decir, las posibles leyes del conocimiento del
hecho; porque la forma significativa, desde el punto de vista es-
tético, no abarca el vacio, sino el flujo semantico de la vida con
su caracter persistente y con sus leyes propias. ftirece como si en
la obra de arte hubiera dos autoridades y dos leyes promulgadas
por esas autoridades: cada elemento puede ser definido por me-
dio de dos sistemas valorativos: el del contenido y el de la forma;
porque, en cada elemento significativo, los dos sistemas se en-
cuentran en una interaccion esencial y tensa desde el punto de vista
valorativo. Pero, naturalmente, la forma estética enlaza por todas
parles las posibles leyes internas del hecho y del conocimiento, las
subordina a su unidad: sdlo bajo tal condicién podemos hablar de
una obra como obra de arte.

¢Coémo se realiza el contenido en la creacién artistica y en la
contemplacidn, y cuales son los objetivos y métodos de su analisis
estético? Vamos a tener que referirnos brevemente a este pro-
blema de la estética. Las observaciones que siguen no tienen en
ningun caso caracter exhaustivo, sino que sélo esbozan el pro-
blema; al mismo tiempo, no vamos a referimos aqui al problema
de la realizacion compositiva del contenido con la ayuda de un
cierto material.

1. Debe hacerse una distincidn clara entre el elemento ético
cognitivo, que representa realmente el contenido, es decir, el ele-
mento constitutivo del objeto estético dado, y aquellos juicios y
valoraciones éticas que pueden ser efectuados y expresados en re-
lacién con el contenido, pero que no forman parte del objeto es-
tético.

2. El contenido no puede ser puramente cognitivo, carecer
totalmente de elemento ético; es mas, puede afirmarse que la pri-
macia en el contenido le coiresponde a lo ético. La forma artistica
o puede realizarse solamente por referencia a la nocion pura, al
juicio puro: el elemento puramente cognitivo se queda inevitable-
mente aislado en la obra de arte, como un prosaismo no disuelto.



Todo lo que es conocimiento debe estar interconexionado con el
mundo de la realizacion del hecho humano, debe estar relacio-
nado, en lo esencial, con la conciencia en accién; inicamente por
ese camino puede llegar a formar parte de la obra de arte.

Seria un error considerar el contenido como un conjunto cog-
nitivo, tedrico, como una reflexién, como una idea.

3. La creacion artistica y la contemplacién asimilan directa-
mente el elemento ético del contenido por el camino de la em-
patia o de la simpatia, y de la covaloracion, pero en ningln caso
por el camino del entendimiento y la interpretacién teoricos, que
sélo puede ser un medio para la simpatia; directamente ético es
s6lo el acontecimiento del hecho (del hecho-idea, del hecho-ac-
cion, del hecho-sentimiento, del hecho-deseo, etc.) en su realiza-
cién viva que emana del interior de la conciencia en accidn; pre-
cisamente, ese acontecimiento es finalizado desde el exterior por
la forma artistica, pero no como una transcripcion teorica en
forma de juicios éticos, de normas morales, de sentencias, de va-
loraciones juridicas, etc.

Una transcripcion tedrica, una férmula del acto ético, signi-
fica ya su transferencia al plano del conocimiento; es decir, se trata
de un aspecto secundario; al tiempo que la forma artistica (por
ejemplo, la forma realizada por el relato de un hecho, la forma de
heroificaciéon épica del mismo en un poema, o la de una realiza-
cion lirica, etc.) tiene que ver con el acto mismo en su naturaleza
ética primaria, la cual consigue por simpatia con la conciencia vo-
litiva, sensible y activa; e! elemento cognitivo secundario no puede
tener, como medio, sino una importancia auxiliar.

Es necesario subrayar que, en modo alguno, el artista y el ob-
servador simpatizan con la conciencia psicolégica (tampoco se
puede simpatizar con ésta en el sentido estricto de la palabra), sino
con la conciencia activa, orientada éticamente9.

*  Laempalia y la co-valoracion afectiva no llenen todavia, por su naturaleza, ca-
racter estitico. El contenido del acto de empatia es ético: es un objetivo valorativo
practico o moral (emocional-volitivo) de ta otra conciencia. Tal contenido del acto
de empatia puede ser entendido y elaborado en distintas direcciones; puede devenir
objeto de] conocimiento (psicolégico b ético filoséfico); puede condicionar la ac-
cion stica (la forma més extendida de entender el contenido de la empatia es la sim-
patia, la compasion, la ayuda); y, finalmente, puede convertirse en objeto de la fi-
nalizacion estética. A continuacion hemos de referimos, con més detenimiento, a la
llamada «estitica de la empau'a».



¢Pero, cudles son los objetivos y las posibilidades del analisis
estético del contenido?

El anélisis estético debe revelar la estructura del contenido in-
manente al objeto estético —sin sobrepasar en ningln caso el
marco de tal objeto—, de la misma manera que éste se realiza me-
diante la creacion y la contemplacién.

Vamos a examinar a continuacion el aspecto cognitivo del
contenido.

El elemento de reconocimiento cognitivo acompafia siempre
a la actividad de creacion y de contemplacion artisticas; pero, en
la mayoria de los casos, es absolutamente inseparable del ele-
mento ético, y no puede expresarse mediante un razonamiento
adecuado. La posible unidad y la necesidad del conocimiento pa-
recen recorrer cada aspecto del objeto estético; y, sin llegar a la
plenitud de actualizacion en la obra misma, se unen al mundo de
la aspiracion ética, realizando una original unidad —dada de ma-
nera intuitiva— de esos dos mundos que, segin hemos mostrado,
constituyen el aspecto esencial de lo estético como talld De esta
manera, detrads de cada palabra, de cada frase de la obra poética,
se percibe un posible sentido prosaico, una orientacidn hacia la
prosa; es decir, una posible referencia total a la unidad del cono-
cimiento.

El aspecto cognitivo parece iluminar desde dentro el objeto es-
tético. de la misma manera que el hilo de agua clara se mezcla
con el vino de la tension ética y de la conclusidn artistica; pero no
siempre llega, ni de lejos, al nivel de razonamiento preciso: todo
se reconoce; pero, desde luego, no todo puede ser identificado en
sentido correcto.

De no existir ese reconocimienlo que lo penetra todo, el objeto
estético —es decir, lo que se creay se percibe artisticamente— hu-
biera escapado a todas las conexiones de la experiencia teorica y
practica, de la misma manera que se escapa el contenido de un
estado de anestesia total, del cual no se recuerda nada, no se puede
decir nada, y que no puede ser valorado (se puede valorar el es-
tado, pero no su contenido); asi, la creacion y la contemplacion
artisticas, carentes de toda participacién en la posible unidad del
conocimiento, no recorridas por éste y no reconocidas desde el in-

10  Mas adelante vamos a explicar el papel de la personalidad creadora del autor
como elemento constitutivo de la fomia arlfttic*. en cuya actividad ungular se rea-
liza la unificacién de! elemento cognitivo con el ético.



tenor, se convertirian simplemente en un estado aislado de in-
consciencia, acerca del cual solo post faclum sabriamos lo suce-
dido.

Esa iluminacidn interior del objeto estético puede pasar, en el
dominio del arte de la palabra, del grado de reconocimiento al de
conocimiento preciso y de las intuiciones profundas, que pueden
ser evidenciadas por el anélisis estético.

Pero evidenciando una cierta intuicion cognitiva del conte-
nido del objeto estético (por ejemplo, las intuiciones puramente
filosdficas de Ivan Karaméazov sobre el sentido del sufrimiento de
los nifios, sobre la no aceptacion del mundo divino, etc.; o los ra-
zonamientos historico filoséficos y sociolégicos de Andrei Bol-
konski sobre la guerra, sobre el papel de la personalidad en ia his-
toria, etc.), el investigador debe recordar, sin falta, que todas esas
intuiciones, por profundas que sean debido a su naturaleza, no es-
tan dadas en el objeto estético en su aislamiento cognitivo, y la
forma artistica no esta en relacién con ellas y no las finaliza; estan
necesariamente relacionadas con el aspecto ético del contenido,
con el universo del hecho, con el acontecimiento. De esta ma-
nera, las intuiciones de Ivan Karamazov tienen funciones pura-
mente caractcriolégicas, constituyen un elemento indispensable de
la postura moral de Ivan ante la vida, estan igualmente relacio-
nadas con la posicion ética y religiosa de Aliosha, y, a través de
ello, estan también integradas en el acontecimiento hacia el que
se orienta la forma artistica finalizadora de ia novela; igualmente,
las opiniones de Andrei Bolkonski expresan su personalidad ética
y su posicién ante la vida, y no s6lo estan implicadas en el acon-
tecer de su vida personal, sino también en el de la vida social e
histérica. Asi, lo que es verdad desde el punto de vista cognitivo,
se convierte en elemento de la realizacion ética.

Si, de una u otra forma, todos estos juicios no hubieran estado
relacionados de manera necesaria con el universo concreto del
hecho humano, se hubieran quedado en prosaismos aislados;
cosa que también ocurre algunas veces en la creacién de Dostoiev-
ski o de Tolst6i: por ejemplo en la novela Guerra y Paz, donde,
hacia el final, las consideraciones histérico filos6ficas que tienen
que ver con el conocimiento, rompen definitivamente su rela-
cién con el acontecimiento ético y se organizan en un tratado
teorico.

De manera algo diferente se relaciona el acontecimiento ético
con el elemento cognitivo, que tiene lugar en las descripciones, en



las explicaciones puramente cientificas a psicoldgicas de los acon-
tecimientos pasados. Pero no forma parte de nuestra tarea el es-
clarecimiento de las diferentes formas de relacién entre lo jtico y
lo cognitivo en la unidad de contenido del objeto estético.

Subrayando la relacion del elemento cognitivo con el ¢tico es
necesario apuntar, no obstante, que el acontecimiento ético no
relativiza los juicios que incorpora, y no es indiferente a su pro-
fundidad, amplitud y veridicidad puramente cognitivas. De esta
manera, los acontecimientos morales de la vida «del hombre
del subsuelo», elaborados artisticamente y finalizados por Dos-
toievski, sienten la necesidad de la profundidad y consecuencia
puramente cognitivas de su concepcién del mundo, que consti-
tuye un momento esencial de su linea de conducta.

Delimitando en la medida de lo posible y necesario el ele-
menta tedrico del contenido en su ponderaciéon puramente cog-
nitiva, el anéalisis propiamente estético ha de entender la relacion
con el elemento ético y su importancia dentro de la unidad del
contenido. Naturalmente, es posible que ese elemento cognitivo
delimitado se convierta en objeto de anélisis y valoracion teori-
cos, independientemente de la obra de arte, no relacionandose
ahora con la unidad del contenido y del objeto estético en su to-
talidad, sino con la unidad puramente cognitiva de una concep-
cion filosdfica (generalmente del autor). Tales trabajos tienen una
gran significacion cientifico filosofica e historico cultural; pero no
se sitlan fuera del marco de] andlisis propiamente estético y de-
ben diferenciarse claramente de éste. No vamos a detenemos en
la metodologia especifica de dichos trabajos.

Jasemos a los objetivos del andlisis del elemento ético del con-
tenido.

Su método es méas complicado: el andlisis estético, al igual que
el anélisis cientifico, debe transcribir de alguna manera el ele-
mento ético del que la contemplacién se posesiona por el camino
de la simpatia (empatia) y de la valoracion. Al efectuar esta trans-
cripcion ba de hacerse abstraccion de la forma artistica y, en pri-
mer lugar, de la individualizacién estética: es obligatorio separar
en un alma y un cuerpo individuales, significativos desde el punto
de vista estético, la personalidad puramente ética de su realiza-
cidn artistica; es igualmente necesario hacer abstraccién de todos
los elementos de la conclusién; la tarea de tal transcripcién es di-
ficil, y, en algunos casos —por ejemplo en musica—, totalmente
irrealizable.



El elemento stico del contenido de una obra puede ser expre-
sado y parcialmente transcrito con la ayuda de la paréafrasis: se
puede relatar con otras palabras esa emocion, ese hecho o ese
acontecimiento que han encontrado su finalizacion artistica en
una obra. Tal paréafrasis, si se entiende correctamente el problema
desde el punto de vista metodologico, puede revestir gran impor-
tancia para el analisis estético; y, verdaderamente, aunque la pa-
rafrasis conserva todavia la forma artistica —la forma, de relato—,
la simplifica, la reduce al nivel de simple medio de la empatia,
haciendo abstraccion, en lo posible, de todas las funciones aisla-
doras, conclusivas y tranquilizadoras de la forma (naturalmente,
el relato no puede hacer abstraccion total de éstas): como resul-
tado, aunque la empatia quede mas atenuada y desvaida, aparece
en cambio con mayor claridad el caracter serio, puramente ¢tico,
no acabado, que participa de la unidad del acontecimiento de la
existencia, con la que simpatiza; aparecen mas claramente sus re-
laciones con la unidad de la cual la forma lo aisla; ésto puede fa-
cilitar el paso del elemento ético a la forma cognitiva de los jui-
cios éticos (en sentido restringido), sociol6gicos, etc.; es decir, su
transcripcién puramente tedrica en los limites en que ésta es po-
sible.

Muchos criticos e historiadores de la literatura poseen una gran
habilidad para revelar el elemento ético con la ayuda de la para-
frasis semicstética, bien pensada metodoldgicamente.

La transcripcion tedrica pura nunca puede poseer una pleni-
tud total del elemento ético del contenido, que solo tiene la em-
patia; pero ésta puede y debe tratar de llegar a la misma, como
limite que nunca seréd alcanzado. EIl momento mismo de Lareali-
zacion ética es concretado o bien contemplado artisticamente; pero
en ningdn caso puede ser formulado adecuadamente desde un
punto de vista tedrico.

Al transcribir, dentro de los limites de lo posible, el aspecto
ético del contenido acabado por Ja forma, el andlisis propiamente
estético debe de entender la significacion de todo el contenido
dentro del conjunto del objeto estético; es decir, precisamente el
contenido de la forma artistica dada, y la forma entendida como
forma del contenido dado, sin salirse en absoluto del marco de la
obra. A] mismo tiempo, el elemento ético, como el cognitivo,
puede ser aislado y convertido en objeto de una investigacion in-
dependiente —ético filoséfica o sociolégica—; puede convertirse
también en objeto de valoraciones actuales, morales o politicas



(valoraciones secundarias y no covaloraciones primarias, que son
también indispensables para la contemplacion estética); de este
modo, el método socioldgico no solamente transcribe el aconte-
cimiento ético en su aspecto social, el elemento vivido y valorado
por la empatia en ia contemplacion estética, sino que traspasa el
marco del objeto e introduce el acontecimiento en unas relacio-
nes sociales e historicas mucho més amplias. Tales trabajos pue-
den tener una gran importancia cientifica, pero sobrepasan el
marco del andlisis estético propiamente dicho.

Tampoco la transcripcién psicoldgica dei elemento ético tiene
relacion directa con el andlisis estético. La creacién artistica y la
contemplacion tienen que ver con los sujetos éticos, con los suje-
tos del hecho, y con las relaciones ético sociales que hay entre ellos
(hacia ellos estd orientada valorativamente la forma artistica que
los finaliza); pero, en ningln caso, con los sujetos psicolégicos y
con sus relaciones psicologicas.

Es necesario remarcar, aun sin insistir por el momento en esta
tesis, que en algunos casos —por ejemplo, en la percepcidn de una
obra musical— es perfectamente admisible, desde el punto de vista
metodolégico, la profundizacidn intensiva del elemento ético du-
rante el periodo en que su ampliacién extensiva destruye la forma
artistica respectiva; en su profundidad, el elemento ético no tiene
limites que puedan transgredirse de manera ilegal: la obra no pre-
determina, y no puede predeterminar, el grado de profundidad del
elemento ético.

¢En qué medida el anélisis del contenido puede tener un es-
tricto caracter cientifico, de significacién general?

Es posible, en principio, la consecucion de un alto nivel cien®
tifico, especialmente cuando las correspondientes disciplinas
—=ética filosofica y ciencias sociales— alcanzan por si mismas el
nivel cientifico que les es posible: pero de hecho, el analisis del
contenido es extremadamente dificil; y se hace imposible, en ge-
neral, evitar un cierto grado de subjetividad: hecho que viene de-
terminado por la esencia misma del objeto estético; pero la habi-
lidad cientifica del investigador siempre puede hacer que se
mantenga en los limites correctos, y obligarle a poner de relieve lo
que hay de subjetivo en su analisis.

Esta es, en lineas generales, la metodologia del analisis estético
del contenido.



Al intentar resolver el problema de la importancia del mate-
rial para el objeto estético, ha de entenderse el material en su de-
finicion dentifica exacta, sin afiadir ningun tipo de demento ex-
trafio a esa definicion. En la estética de la palabra hay con
frecuencia ambigiedad oon respecto al material: la palabra tiene
infinitos sentidos, incluido el del sintagma «al principio fue el
verbo». A menudo, hay metafisica de la palabra —es verdad que
en sus formas mas sutiles— en los estudios de poética de los poe-
tas mismos (en nuestra literatura, V. Ivanov, A. Bieli, K. Bal-
mont): el poeta elige la palabra ya estetizada, pero entiende el mo-
mento estético como un momento que pertenece a la esencia de
la palabra misma, con lo que la transforma en entidad mitica o
metafisica.

Atribuyendo a la palabra todo lo que es propio a la cultura, es
dedr, todos los significados culturales —cognitivos, éticos y esté-
ticos—, se llega muy facilmente a la conclusién de que en la cul-
tura, en general, no existe nada excepto la palabra; que la cultura
entera no es otra cosa que un fenémeno linglistico, que el espe-
cialista y el poeta, en igual medida, sélo tienen que ver con la pala-
bra. Pero, al disolver la I6gica y la estética, o cuando menos la poé-
tica, en la linglistica, destruimos, en la misma medida, tanto la es-
pecificidad de lo ldgico y de lo estético, como la de lo lingiistico.

Sélo se puede entender la importancia de la palabra para el
conocimiento, para la creacion artistica y, especialmente para la
poesia —cosa que nos interesa aqui en primer lugar—, compren-
diendo su naturaleza puramente linguistica, verbal, completa-
mente independiente de las tareas del conocimiento, de la crea-
don artistica, del culto religioso, etc., a cuyo servicio esta la
palabra. Naturalmente, la linglistica no es indiferente a las carac-
teristicas del lenguaje cientifico, artistico, del culto; pero son para
ella particularidades puramente linglisticas del lenguaje mismo;
para comprender la importancia de la palabra en el arte, la cien-
da y la religidn, la linglistica no puede prescindir de las indica-
dones orientadoras de la estética, de la teoria del conocimiento y
de otras disciplinas filoséficas, de la misma manera que la psico-
logia del conocimiento ha de apoyarse en la légica y en la gnoseo-
logia, y la psicologia de la creacidn artistica en la estética.

La lingiistica s6lo es ciencia en la medida en que domina su
objeto: la lengua. El lenguaje de la lingiistica viene determinado



por un pensamiento puramente linglistico. Un enunciado con-
creto, Unico, se da siempre dentro de un contexto cultural seman-
tico-axiolégico (cientifico, artistico, politico, etc), o en el de una
situacion vital Unica, particular; solo en esos contextos esta vivo y
se entiende el enunciado aislado: es verdadero o falso, bello o feo,
sincero o simulado, abierto, cinico, autoritario, etc. (no existen ni
pueden existir enunciados neutros); pero la linglistica s6lo ve en
ellos un fenémeno de la lengua, y sélo los relaciona con la uni-
dad de la lengua: en ningln caso con ja unidad del concepto de
la practica de la vida, de la historia, del caracter de un individuo,
etcétera.

Sea cual sea la importancia de un enunciado histérico para la
ciencia, para la politica, en la esfera de la vida particular de un
individuo, no significa para la linglistica una mutacién en la es-
fera del sentido, un punto de vista nuevo sobre el mundo, una
forma artistica nueva, un crimen o un hecho moral; para ella se
trata solo de un fenémeno de la lengua; eventualmente de una
nueva construccidn cientifica. Y el sentido de la palabra, su sig-
nificacion material, son para ella Gnicamente un aspecto de la
palabra en su determinacion linguistica, sacado justificadamente
del contexto cultural semantico y valorativo en el que realmente
estaba integrada dicha palabra.

La linglistica, solo al aislar y liberar el aspecto puramente
linglistico de ja palabra, y crear una nueva unidad linglistica
con sus subdivisiones concretas, entra, desde el punto de vista
metodoldgico, en posesién de su objeto, la lengua, indiferente
a los valores extralingliisticos (o, si se quiere, crea un valor nue-
vo, puramente linglistico, con el que se relaciona todo enuncia-
do).

Solo liberdndose consecuentemente de la tendencia metafisica
(de la sustanciacion y objetivacion real de la palabra), del logi-
cismo, del sicologismo y del esteticismo, la linglistica abre el ca-
mino hacia su objeto, lo fundamenta desde el punto de vista me-
todolégico, conviertiéndose asi, por primera vez, en ciencia. La
lingiistica no ha logrado dominar por igual, desde el punto de vista
metodoldgico, todas las ramas de que trata: a duras penas co-
mienza a dominar tal proceso en la sintaxis, se ha hecho muy poco,
por el momento, en el dominio de la semasiologia; no se ha es-
tudiado en absoluto el dominio de los grandes conjuntos verbales
—los largos enunciados de la vida cotidiana, el didlogo, el dis-
curso, el tratado, la novela, etc.— ya que también estos enuncia-



dos pueden y deben ser definidos y estudiados desde un punto de
vista puramente linglistico, como fendmenos de la lengua. El
analisis de esos fendmenos en las viejas retéricas —al igual que en
su variante contemporanea, la poética— no puede reconocerse
como cientifico a causa de la mencionada confusion entre el punto
de vista lingiistico y otros puntos de vista totalmente ajenos a él
—Ilbgico, psicolégico, estético—. La sintaxis de los grandes con-
juntos verbales (o la composicidn como rama de la lingiistica, a
diferencia de la composicion que se propone una tarca artistica o
cientifica) todavia espera ser fundamentada: la linglistica no ha
avanzado hasta ahora, desde el punto de vista cientifico, més alla
de la frase; esa es la mas amplia investigacién cientifico linglis-
tica acerca del fenédmeno de la lengua; se tiene la impresion de que
el lenguaje linglistico puro, desde el punto de vista metodolégico,
se detiene bruscamente, y que a partir de ahi empieza la ciencia,
la poesia, etc.; sin embargo, el anélisis puramente linglistico puede
llevarse todavia mas alla, sea cual sea la dificultad, y a pesar, in-
cluso, de la tentacion a introducir en ¢1 puntos de vista jyenos a
la linglistica.

Solo cuando la lingliistica domine el objeto, por completo y
con toda pureza metodologica, podra también trabajar producti-
vamente para la estética de la creacidn literaria, sirviéndose a su
vez de ésta sin miedo; hasta entonces, el «lenguaje poético», la
«imagen», el «concepto», el «juicio», y otros términos, son para
aquella una tentacion y un gran peligro; y, no sin fundamento,
teme atales términos: durante demasiado tiempo han enturbiado
y siguen enturbiando la pureza metodoldgica de esa ciencia.

¢Cudl es la importancia del lenguaje, entendido lingiistica-
mente en sentido estricto, para el objeto estético de ta poesia? No
se trata de caracteristicas linguisticas del lenguaje poético —como
a veces se interpreta este problema— sino de la importancia del
lenguaje linglistico, en su conjunto, como material para la poe-
sia; y ese problema tiene un caracter puramente estético.

fora la poesia, de la misma manera que para el conocimien-
to y para el acto ético (y su objetivacidn en el derecho, en el esta-
do, etc.), el lenguaje s6lo representa un elemento técnico; en
eso estriba la total analogia entre la importancia del lenguaje
para la poesia y la importancia de la naturaleza (objeto de las cien-
cias naturales) como material (pero no contenido) para las ar-
tes plasticas: el espacio fisico matematico, la masa, el sonido de
la acustica.



La poesia utiliza el lenguaje linguistico, desde el punto de vista
técnico, de una manera muy especial: la poesia tiene necesidad
del lenguaje en su totalidad, multilateralidad, y en el conjunto de
sus elementos: la poesia no permanece indiferente ante ningln
matiz de la palabra linguistica.

Ningin otro dominio de la cultura, con excepcion de la poe-
sia, necesita del lenguaje en su totalidad: el conocimiento no
necesita en absoluto de la especificidad compleja del aspecto so-
noro de la palabra —en lo cualitativo y lo cuantitativo—, de la
variedad de las entonaciones posibles, como tampoco necesita
sentir el movimiento de los érganos de articulacién, etc.; lo mismo
se puede decir de otros dominios de la creacién cultural: ningu-
no de ellos puede prescindir del lenguaje, pero toman muy poco
de di.

S6lo en la poesia descubre el lenguaje todas sus posibilida-
des, porque son méaximas las pretensiones que ésta tiene con res-
pecto a aquél: todos los aspectos del mismo se potencian hasta el
limite; la poesia destila todos los jugos del lenguaje, que ahi se
autosupera.

Pero la poesia, aun siendo tan exigente con el lenguaje, lo su-
pera como lenguaje, como objeto lingiistico. La poesia no cons-
tituye una excepcion al principio comun a todas las artes: la crea-
cién artistica, definida por su relacion con el material, es su
superacion.

El lenguaje, en su determinacion linglistica, noforma parte
del objeto estético del arte literario.

Eso sucede en todas las artes: la naturaleza extraestética del
materia] —a diferencia del contenido— no entra en el objeto es-
tético: tampoco forma parte del espacio fisico-matematico, ni de
las lineas y figuras geométricas, ni del movimiento de la dina-
mica, ni del sonido de la acustica, etc.; con ellos tiene que ver el
artista-maestro y la ciencia estética, pero no la contemplacién es-
tética primaria. Los dos momentos han de diferenciarse estricta-
mente: el artista, en el procesa de trabajo, se ve obligado a tratar
con el elemento fisico, el matematico y el lingliistico, el esteta, con
la fisica, las matematicas y la linguistica; pero todo ese gigantesco
trabajo técnico, realizado por el artista y estudiado por el esteta, y
sin el cual no hubiera existido la obra de arte, no forma parte del
objeto estético creado por la contemplacion artistica (en otras pa-
labras, de la existencia estética propiamente dicha, del fin Gltimo
de la creacién): todo ello se deja de lado en el momento de la per-



cepcion artistica, de la misma manera que se retira el andamiaje
una vez terminado el edificioll

i~ra evitar confusiones, vamos a dar aqui la definicion exacta
de Latécnica del arte: llamamos elemento técnico del arte a lodo
jo que es totalmente indispensable para la creacién de la obra de
arte, en su determinacion fisica o linglistica —a él pertenece
también la estructura de la obra de arte acabada, tomada como
objeto—, pero que no forma parte de manera directa del objeto
estético, que no es un componente del conjunto artistico; los as-
leclos técnicos son factores de la impresidn artistica, pero no
omponentes del contenido de esa impresién con significacion
estética, es decir, el objeto estético.

¢Acaso hay que percibir la palabra en el objeto artistico direc-
tamente como palabra en su determinacién lingiistica? ;Acaso hay
que percibir la forma morfolégica de la palabra, precisamente
como morfoldgica, como sintactica, y la serie semantica, preci-
samente como semantica? ¢Acaso hay que percibir en la contem-
placion artistica el conjunto poético como conjunto verbal y no
como conjunto acabado de un acontecimiento, de una aspira-
cion, de una tension interior, etc7

Es evidente que el analisis lingiistico va a encontrar palabras,
proposiciones, etc.; un analisis fisico descubriria el papel, la tinta
tipografica de una cierta composicién quimica, o las ondas so-
noras en su determinacion fisica; el fisi6logo encontraria los pro-
cesos correspondientes en los drganos de percepcion y en los
centros nerviosos; el psicélogo las correspondientes emociones,
sensaciones auditivas, representaciones visuales, etc. Todos esos
razonamientos cientificos de los especialistas, principalmente del
linglista (en una medida mucho mas pequefia, los razonamientos
del psic6logo), son necesarios al esteta en su actividad de estudio
de la estructura de la obra en su determinacidn extraestética; pero
también esta claro, para el esteta como para cualquier otro inves-
tigador del arte, que todos esos elementos no forman parte del ob-
jeto estético, del objeto al que se refiere nuestra valoracién esté-
tica directa (maravilloso, profundo, etc.). Todos esos elementos solo

" No resulta de aqui, como es légico, que exista el objeto estitico ya realizado,
en alguna parte y de alguna manera, antes de la creacion de la obra e independien’
amente de ella. Tal hipotesis seria completamente absurda.



se registran y se definen por medio del razonamiento cientifico,
explicativo, secundario, del esteta.

Si intentasemos determinar la estructura del objeto estético de
la poesia de Pushkin «Recuerdo»:

Cuando el dia ruidoso calla para el mortal
cuando sobre las anchas calles de la ciudad
se deja caer la semitransparente sombra de la noche...

etc., tendriamos que decir que entran en su composicion: la ciu-
dad, la noche, los recuerdos, el arrepentimiento, etc.; nuestra ac-
tividad artistica tiene que ver de manera directa con esos valores,
hacia ellos se orienta ia intencion estética de nuestro espiritu: el
acontecimiento ético del recuerdo y del arrepentimiento encuen-
tra su realizacién en la forma estética, y su finalizacién en en obra
(el momento del aislamiento y de la funcion, es decir, de lai rea-
lidades incompletas, esta relacionado también'con la realizacion
en forma artistica); pero, en ningun caso, las palabras, loa fono-
mas, los morfemas, las proposiciones y las series semantica!. Eataa
se hallan fuera de la percepcidn estética, es decir, fuera del objeto
artistico; y Unicamente pueden ser necesarias para un juicio cien-
tifico, secundario, de la estética, ya que se planteara la siguiente
pregunta: ;Cémo y por medio de qué elementos de la estructura
extraestética de la obra externa se ve condicionado el contenido
de la percepcion artistica?

La estética debe definir en su pureza estética la composicion
inmanente al contenido de la contemplacidn artistica, ei decir, el
objeto estético, para poder resolver el problema tomando en con-
sideracion la importancia que tiene éste para el material y su or-
ganizacion en obra extema; por eso, inevitablemente, la estética
debe dejar establecido, en lo que respecta a la poesia, que el len-
guaje, en su determinacion linguistica, no forma parte del objeto
estético, se queda fuera de él; pero que el objeto estético mismo
estd constituido por el contenido realizado en laforma artistica
(o por laforma artistica que materializa el contenido).

El inmenso trabajo que realiza el artista con la palabra, tiene
como meta final la superacién de ésta; porque el objeto estético
se constituye en frontera de las palabras, en frontera del lenguaje
como tal; pero esa superacion del material tiene un caracter pu-
ramente inmanente: el artista no se libera del lenguaje en su de-
terminacion linglistica por medio de la negacién sino mediante



su perfeccionamiento inmanente: el artista, de alguna manera,
vence al lenguaje con su propia arma lingiistica, obliga al len-
guaje, perfeccionandolo desde el punto de vista lingtistico, a au-
tosuperarse.

Esta superacidon inmanente al lenguaje en la poesia, se diferen-
cia netamente de la superacion puramente negativa del mismo en
el dominio del conocimiento: la algebraizacién, la utilizacion de
signos convencionales en lugar de palabras, abreviaturas, etc.

La superacidon inmanente es ja definicion formal de ja acti-
tud ante el material, no s6lo en poesia sino en lodas las demas
artes.

La estética de la creacién literaria no debe prescindir del len-
guaje linguistico, sino utilizar todo el trabajo de la lingiistica para
entender la técnica de la creacion poética, partiendo por una parte,
de una comprension justa del lugar del material en la creacién ar-
tistica; por otra, de lo especifico del objeto estético.

El objeto estético, en su calidad de contenido y arquitectu-
ra de la vision artistica, es como hemos mostrado, una forma-
cion existencial totalmente nueva, que no pertenece a la cien-
cia de la naturaleza, ni a la psicologia, ni a la linguistica: es una
existencia estética original que aparece en las fronteras de la
obra, al sobrepasar su determinacién material-concreta, extraes-
tética.

Las palabras se organizan en la obra poética: de un lado, en el
todo de la proposicion, del periodo, del capitulo, del acto, etc.; vy,
de otro, crean el todo del aspecto exterior del héroe, de su carac-
ter, de la situacion, del ambiente, del hecho, etc.; finalmente,
constituyen el todo realizado en la forma estética y acabada del
acontecimiento ético de la vida, dejando de ser, al mismo tiempo,
palabras, proposiciones, renglon, capitulo, etc.: el proceso de rea-
lizacion del objeto estético, es decir, de realizacién de la finalidad
artistica en su esencia, es el proceso de la transformacion conse-
cuente del todo verbal, entendido desde el punto de vista linguis-
tico y compositivo, en el todo arquitecténico del acontecimiento
acabado estéticamente; como es natural, todas las relaciones e in-
teracciones verbales de orden lingiistico y compositivo se trans-
forman en relaciones arquitectonicas, del acontecimiento, extra-
verbales.

No tenemos intencion de estudiar aqui detalladamente el ob-
jeto estético y su arquitectura. Vamos a referirnos brevemente a
las confusiones que han aparecido en el terreno de la poética rusa



contemporanea con respecto a la teoria de la imagen, y que tienen
relacién esencial con la teoria del objeto estético.

La «imagen», tal y como aparecc en la estética de Putiéhniu,
nos parece poco aceptable debido al hecho de que se halla vincu-
lada a situaciones superfluas e inexactas; y, a pesar de la vieja y
venerabilisima tradicion de la imagen, a la poética no le vendria
mal alejarse de ella; pero la critica de la imagen como elemento
base de la creacidn poética, que proponen los formalistas y ha de-
sarrollado V. M. Zhirmunski con especial claridad, nos parece to-
talmente errénea desde el punto de vista metodoldgico, y a su vez,
muy caracteristica de la poética rusa contemporanea.

Se niega en este caso la importancia de la imagen, en base a
que, en el proceso de percepcidn artistica de la obra poética, no
tenemos representaciones visuales claras de los objetos de que se.
habla en la obra, sino sélo fragmentos labiles, accidentales y sub-
jetivos de las representaciones visuales, con los que, Idgicamente,
es absolutamente imposible construir el objeto estético.

Como consecuencia, no aparecen imagenes precisas, ni, por
principio, pueden aparecen por ejemplo, ;cdmo tenemos que
imaginar la «ciudad» de la poesia de Pushkin citada més arriba?
¢,Como una ciudad extranjera o rusa? ;Grande o pequefia? ;Como
Moscu o como Pstersburgo? Eso queda para la imaginacion de
cada cual; la obra no nos ofrece ninguna indicacién, necesaria para
la reconstruccion de una representacion visual concreta, singular,
de esa ciudad; pero si las cosas son de esa manera, el artista no
tiene entonces que ver, en general, con el objeto, sino sélo con la
palabra, con la palabra «ciudad» en el caso dado, y nada maés.

El artista sélo tiene que ver con las palabras, ya que soélo
estas son algo determinado e, incontestablemente, presente en la
obra.

Un razonamiento tal es muy caracteristico de la estética ma-
terial, que se halla todavia bajo la influencia de la psicologia. Es
necesario sefialar, en primer lugar, que el mismo razonamiento
podria aplicarse también al dominio de lateoria del conocimiento
(cosa que ya se ha hecho mas de una vez): el cientifico, igual-
mente, tiene también so6lo que ver con la palabra, y no con el ob-
jeto, ni con el concepto; porque puede demostrarse sin dificultad,
mediante procedimientos analdgicos, que en la psique del cienti-
fico no existe ningln tipo de concepcién, sino Unicamente for-
maciones subjetivas, accidentales, labiles y fragmentos de repre-
sentaciones; aqui resurge, ni mas ni menos, el viejo nominalismo



psicoldgico, aplicado a la creacién artistica. Pero puede demos-
trarse de manera igualmente convincente, que tampoco las pala-
bras, en su determinacidn linglistica, existen en la psique del ar-
tista y del cientifico*, y, es méas, en la psique tan soOlo existen
formaciones psiquicas que, como tales, son subjetivas desde el
punto de vista de todo dominio semantico (cognitivo, ético, esté-
tico), y también accidentales y no adecuadas. Por psique hay que
entender Gnicamente psique —el objeto de esa ciencia empirica,
que es la psicologia, fundamentado metodoldgicamente tan so6lo
por ella'y gobernado por leyes puramente psicoldgicas.

Pero a pesar de que en la psique todo es psicolégico, y que es
totalmente imposible vivir la naturaleza, el elemento quimico, el
triangulo, etc., desde un punto de vista psiquico, existen las cien-
cias objetivas, en las que hemos de ocupamos de la naturaleza, del
elemento quimico y del triangulo, y donde, al mismo tiempo, el
pensamiento cientifico tiene que ver con esos objetos, se orienta
hacia ellos y establece relaciones entre los mismos. También el
poeta de nuestro ejemplo tiene que ver con la ciudad, con el re-
cuerdo, con el arrepentimiento, con el pasado y el futuro, como
valores ético-estéticos; y todo ello de manera responsable desde el
punto de vista estético, aunque no exista en su alma ningun ele-
mento valorativo, sino tan sélo vivencias psiquicas. De esta ma-
nera, los elementos componentes del objeto estético de la obra ci-
tada son: «las anchas calles de la ciudad», «la sombra de la noche»,
«el pergamino de los recuerdos», etc., pero no las representacio-
nes visuales, ni las vivencias psiquicas en general, ni las palabras.
Ademas, el artista (al igual que el observaidor), tiene que ver pre-
cisamente con la «ciudad»: el matiz expresado por medio de la
palabra eslava antigua grad (ciudad), se relaciona con el valor-es-
tético de la ciudad, al que concede una gran importancia, llega a
ser caracteristico de un valor concreto y se incorpora como tal al
objeto estético, con otras palabras, en el objeto estético no entra
la forma linguistica, sino su significacion axioldgica (la estética
psicolégica hubiera dicho: el elemento volitivo-emocional que co-
rresponde a esa forma).

Dichos componentes se juntan en la unidad valorativo-signi-
ficativa del acontecimiento de la vida, realizado y acabado esté-
ticamente (fuera de la forma estética hubiera sido un aconte-
cimiento ético que, en principio no estarla acabado desde su
interior). Este acontecimiento ético-estético viene totalmente de-
finido desde el punto de vista artistico, y es monosemantico; po-



demos nombrar e imaginar sus componentes, entendiendo por
ellos no las representaciones visuales, sino ios elementos de con»
tenido que posee la forma.

Hay que sefialar que tampoco en las artes plasticas puede vene
la imagen: seguramente resulta del todo imposible ver, s6lo con
los ojos, a un hombre representado como hombre, como valor
(tico-estético, como imagen, ver su cuerpo como valor, su expre-
sion exterior, etc.; en general, para ver o para oir algo, es decir,
algo determinado, concreto o solo significativa desde el punto de
vista axiologico. ponderativamente, no san suficientes los senti-
dos externos, no es suficiente —utilizando las palabras de P&
ménides— «el 0jo cegado y el oido sordo».

De estaforma, el componente estético —que vamos a llamar
por el momento imagen— no es ni nocién, ni palabra. ni repre-
sentacién visual, sino unaformacion estética original, realizada
en poesia con la ayuda de la palabra, y en las artes plasticas con
la ayuda del material visual, perceptible, pero que no coincide en
ningin momento con el material ni con ninguna otra combina-
cion material.

Todas las confusiones del tipo de las del anélisis citado, que
aparecen en torno al objeto estético non verbal, non material en
general, se explican en ultima instancia por la tendencia, en ab-
soluto legitima, a encontrarle un equivalente puramente empirico
localizado incluso espacial y temporalmente —como una cosa—
o, incluso, por la tendencia a «empiiizar» completamente, desde
el punto de vista cognitivo, el objeto estético. La creacién artistica
tiene dos aspectos empiricos: la obra material exterior y el proceso
psiquico de creacién y de percepcién —sensaciones, representa-
ciones, emociones, etc.—, el primer aspecto lo constituyen las le-
yes cientificas (matematicas o linguisticas), y el segundo las leyes
puramente psicol6gicas (relaciones asociativas, etc.). A estos dos
aspectos se aferra el investigador por miedo a rebasar en algo su
marco, suponiendo por regla general, que mas alla sélo se encuen-
tran materias metafisicas o misticas. Pero esos intentos de «em-
pirizacién» absoluta del objeto estético siempre se han mostrado
desafortunados e ilegitimos —como hemos visto— desde el punto
de vista metodolégico: lo importante es entender precisamente la
especificidad del objeto estético como tal, y la especificidad de las
relaciones puramente estéticas de sus elementos, es decir, de suar-
quitectura; ni la estética psicologica, ni la estética material, son
capaces de hacerlo.



lin absoluto hemos de tener miedo al hecho de que el objeto
i siético no pueda ser hallado ni en la psique, ni en la obra mate-
nal; no por ello se convierte éste en una sustancia mistica o me-
lafisica; en la misma situacion se encuentra el variado universo
<Icl acto, 'a existencia de lo ¢tico. (Donde se halla el estado? ¢En
la psique? ¢En el espacio fisico-matematico? ¢En el papel de las
actas constitucionales? ;Ddnde esta el derecho? Sin embargo, no-
sotros tenemos relacién responsable con el estado y con el dere-
cho; es mas, esos valores interpretan y ordenan tanto el material
cmpirico como nuestra psique, permitiéndonos vencer la subjeti-
vidad psiquica pura de los mismos.

Debido también a esa tendencia a la empirizacion extraesté-
licay a la psicologizacién del objeto estético, se explica el intento,
que hemos mencionado mas arriba, de entender el contenido
como un elemento del material, que es la palabra: sujeto a la pa-
labra, como uno de sus aspectos junto al fonema, al morfema, etc.,
el contenido se presenta mas tangible desde el punto de vista cien-
tifico, més concreto.

No vamos a volver de nuevo sobre el problema del contenido
como elemento constitutivo indispensable; s6lo diremos que, en
general, algunos investigadores se inclinan a interpretar el aspecto
tematico (que falta en algunas artes, pero que existe en otras),
Gnicamente como un elemento de las diferenciaciones objetuales
y de las determinaciones cognitivas que, de hecho, no escomin a
todas las artes; pero ese elemento no agota por si mismo, en nin-
guna ocasion, el contenido. Sin embargo, en algunos casos (en V.
M. Zhirmunski; aunque tampoco le es ajena la primera acepcion,
mas estrecha, de la temadtica), la poética contemporanea trans-
fiere a la esfera de la tematica casi todo el objeto estético en su
especificidad non material, y con su estructura accidental-arqui-
tectonica; pero al mismo tiempo, ese objeto, de manera no critica,
se introduce con fuerza en la palabra, definida desde el punto de
vista linguistico, y se acomoda ahijunto al fonema, al morfema y
otros elementos, cosa que, naturalmente, altera su pureza de raiz.
¢Pero, como puede ponerse de acuerdo en un todo unitario el uni-
verso tematico del acontecimiento (el contenido que tiene la
forma) y la palabra definida desde el punto de vista lingiistico?
La poética no da ninguna respuesta a esta pregunta; tampoco
plantea la pregunta desde una posicién de principio. Sin embargo,
el universo tematico, en sentido amplio, y la palabra linglistica,
estan situados en planos y dimensiones totalmente diferentes. Hay



que afiadir que la tematica teoriza excesivamente el objeto e>té*
tico y el contenido: el elemento ético y el sentimiento correipon-
diente son sobrevalorados; en general, no se distingue el aspecto
puramente ético de su transcripcién cognitiva.

La importancia del material en la creacion artistica se define
de la siguiente manera: sin entrar en el objeto estético, en su de-
terminacidn substancial extraestética, el material, en tanto que
elementa constitutivo, significativo desde el punto de vista esté-
tico, es necesaria para la creacion de tal objeto estético como ele-
mento técnico.

De aqui no resulta, en ningln caso, que el estudio de Lla es-
tructura material de la obra, como puramente técnica, deba ocu-
par un lugar modesto en la estética. La importancia de las inves-
tigaciones materiales es extremadamente grande en la estética
especial; tan grande como la importancia de la obra material y de
la creacidon de la misma para el artista y para la contemplacion
estética. Podemos estar totalmente de acuerdo con la afirmacién
de que: «en el arte la técnica lo significa todo», entendiendo por
ello que el objeto estético s6lo se realiza a través de la creacidn de
la obra material (por eso es hibrida la vision estética fuera del arte,
porque en ese caso es imposible de realizar una organizacion mas
0 menos completa del material; por ejemplo, en la contemplacion
de la naturaleza); antes de esa creacion, e independientemente de
ella, el objeto estético no existe; se realiza en concomitancia con
la obra.

No hay que atribuir a la palabra «jécnica», aplicada a la crea-
cion artistica, un sentido peyorativo: aqui, la técnica no puede ni
debe separarse del objeto estético; él es el que laanima y la activa
en todos los aspectos; por eso, en la creacién artistica, la técnica
no es en ningln caso mecanicista; sélo lo puede parecer en una
investigacion estética de mala calidad, que pierde de vista el ob-
jeto estético, y hace que la técnica sea autbnoma, alejandola de su
meta y de su sentido. En oposicidén a tales investigaciones, hay que
subrayar el carater auxiliar, puramente técnico, de la organizacion
material de la obra, no para disminuir su importancia, sino, al
contrario, para proporcionarle un sentido y darle vida.

De esta manera, la solucién correcta al pi'oblema de las signi-
ficaciones del materia] no hace inutiles las investigaciones de la
estética material, y no disminuye en nada su importancia, sino que
proporcionara a tales investigaciones los principios v la orienta-
cion metodologica justa; pero, naturalmente, tales investigacia



nes habran de renunciar a la pretensién de agotar la creacion ar-
tistica.

Es necesario sefialar que el analisis estético, en relacion con al-
gunas artes, debe limitarse, casi exclusivamente, al estudio de la
técnica, entendida —naturalmente, desde el punto de vista del
método— sélo como técnica pura; en esta situacién se encuentra
la estética de la musica. Sobre el objeto estético de la mdsica, que
aparece en la frontera del sonido acustico, el andlisis estético de
ciertas obras no tiene casi nada que decir, salvo una definicion
muy genera] de su especificidad. Losjuicios que rebasan el marco
del andlisis de la composiciéon materia) de la obra musical devie-
nen subjetivos en la mayoria de los casos: pueden constituir una
poetizacion libre de la obra, una construccién metafisica arbitra-
ria, 0 un razonamiento puramente psicolégico.

Es posible un tipo especial de interpretacién filosofica subje-
tiva, entendida desde el punto de vista metodoldgico, de la obra
musical, que puede tener una gran importancia cultural; pero, 16-
gicamente, sin ser cientifica en el sentido estricto de la palabra.

No podemos esbozar aqui la metodologia del analisis compo-
sitivo del material, ni siquiera en sus lineas generales, como he-
mos hecho para la metodologia del andlisis del contenido; eso solo
seria factible tras una mayor familiarizacion con el objeto estético
y con su arquitectura, que son los que determinan su composi-
cién. Por eso hemos de limitarnos a lo ya sefialado.

IV. Laforma

La forma artistica es la forma del contenido, pero realizada por
completo en base al material y sujeta a ¢1 Por ello, la forma debe
entenderse y estudiarse en dos direcciones: 1) desde dentro del ob-
jeto estético puro, como forma arquitectonica orientada axiolo-
gicamente hacia el contenido (acontecimiento posible), y relacio-
nada con éste; 2) desde dentro del conjunto material compositivo
de la obra: es el estudio de la técnica de la forma.

Dentro de la segunda orientacion, la forma no ha de interpre-
tarse, en modo alguno, como forma del material —cosa que des-
naturalizaria de raiz su comprensién—, sino solamente como
forma realizada en base al material y con su ayuda; vy, en este sen-
tido, condicionada, ademas de por su objetivo estético, por la na-
turaleza del material dado.



El capitulo presente constituye una corta introducciéon a la
metodologia del analisis estético de la forma como forma arqui-
tectdnica. Con demasiada frecuencia, la forma es entendida como
técnica; cosa que es caracteristica tanto del formalismo como del
psicologismo en la historia y en la teoria del arte. Nosotros, en
cambio, examinamos la forma en el plano puramente estético. En
tanto que forma significativa desde el punto de vista artistico. El
problema principal que planteamos en este capitulo es el si-
guiente: ;como puede la forma, realizada por entero en base al
material, convertirse en forma del contenido, relacionarse con él
apologicamente? O, con otras palabras, ;como puede la forma
compositiva —Ila organizacién del material— realizar la forma ar-
quitecténica, es decir, la unién y la organizacion de los valores
cognitivos y éticos?

La forma sélo se desobjetiviza y rebasa el marco de IR obra
concebida como material organizado cuando se convierte en ex-
presion de la actividad creadora, determinada axiologicamente, de
un sujeto activo desde el punto de vista estético. Ese momento de
la actividad de la forma, desvelado anteriormente por nosotros (en
el primer apartado), es sometido aqui a un analisis méas detallado12

En la forma me encuentro a mi mismo, mi actividad produc-
tiva proporciona la forma axioldgica, siento intensamente mi gesto
al crear el objeto; y ello, no sélo en la creacién primaria, no sélo
en la propia realizacién, sino también en la contemplacién de la
obra de arte; debo, en derla medida, sentirme creador de laforma
para, en general, realizar unaforma como tal, significativa desde
el punto de vista artistico.

En esto reside la diferencia esencial entre la forma artistica y
la forma cognitiva; la Gltima no tiene autor-creador, encuentro la
forma cognitiva en el objeto, no me siento a mi mismo en ella, de
la misma manera que no encuentro en ella mi actividad creadora.
Cosa que condiciona la necesidad forzada, especifica, del pensa-
miento cognitivo: el pensamiento es activo, pero no siente su ac-
tividad porque el sentimiento no puede ser sino individual, atri-
buido a una individualidad; o, m&s exactamente, el sentimiento
de mi actividad no entra en el contenido objetual del pensa-
miento mismo, se queda fuera de él, tan sdlo como anexo psico-

122La comprension de la forma como expresion de la actividad no es ajena, en
absoluta, a la teoria del arte; pero sélo puede recibir una fundamenlarién sélida en
la estitica orientada sistematicamente.



I6gico-subjetivo: La ciencia, como unidad objetiva de objetos, no
tiene autor-creador

El autor-creador es un elemento constitutivo de laforma ar-
tistica.

He de vivir la forma, para sentirla estéticamente, como acti-
tud axiologica activa mia ante el contenido: en la forma y a través
de la forma yo canto, narro, represento; a través de la forma ex-
preso mi amor, mi aprobacién, mi aceptacion.

El contenido se opone a la forma como algo pasivo, que es ne-
cesitado; como algo receptivo, aprobativo, abarcador, fijador y
querido, etc.; en cuanto termino de ser activo en la forma, el con-
tenido, satisfecho y acabado por ella, se rebela inmediatamente y
aparece en su significacion ético-cognitiva pura; con otras pala-
bras, la contemplacion artistica llega a su fin, siendo sustituida por
la empatia puramente ética o por la meditacion cognitiva. por el
acuerdo o el desacuerdo tedrico, por la aprobacion o la desapro-
bacién practica, etc. Asi, en la percepcion non artistica de la no-
vela, la forma puede difuminarse y el contenido puede hacerse ac-
tivo en su orientacidn cognitiva. problematica o ético-practica: se
puede, por ejemplo, vivir con los personajes, vivir sus aventuras,
sus éxitos y la carencia de ellos; también la mdsica puede ser re-
ducida a un simple acompafiamiento de nuestros suefios, de
nuestras tensiones éticas libres, elementales, desplazando su cen-
tro de gravedad.

Ver u oir algo, simplemente, no significa que se perciba ya la
forma artistica; es necesario para ello hacer de lo que se ha visto,
oido o pronunciado, la expresion de nuestra actividad axioldgica
activa; es necesario participar como creador en lo que se ha visto,
se ha oido, se ha pronunciado, y, por medio de ello, superar la
materialidad, la determinacion extraartfstica de la forma, su rea-
lidad: la forma ya no estd fuera de nosotros, como material per-
cibido y organizado cognitivamente; se ha convertido en expre-
sion de la actividad valorativa, que penetra el contenido y lo
transforma. De esta manera, cuando estoy leyendo o escuchando
una obra poética, no la dejo fuera de mi como si se tratase del
enunciado de otra persona, al cual basta con escuchar y cuyo sen-
tido —préactico o cognitivo— ha de ser, simplemente, entendido;

1 El cientifico-4utor Sélo organiza activamente la forma «tenor de la exposi-
cion; el caricter especifico, finito e individual de una obra cientifica, que expresa la
actividad cstitica subjetiva del creador, no forma parle del conocimiento tedrico del
mundo.



sino que, en cierta medida, lo hago como si fuera mi propio enun-
ciada sabré el otro, asimilo el ritmo, la entonacidn, el esfuerzo de
articulacion, la gesticulacién interior (que crea el movimiento) de
la narracidn, la actitud plastica de la metafora, etc., como expre-
sién adecuada de mi propia actitud axiol6gica frente al contenido;
es decir: en el momento de la percepcién no me estoy orientando
hacia las palabras, ni hacia los fonemas, ni hacia el ritmo, sino que,
junto con las palabras, con el fonema, con el ritmo, me oriento
activamente hacia el contenido, lo abarco, lo formo y lo finalizo
(la forma misma, tomada abstractamente, no es autosuficiente;
pero hace auténomo al contenido formado). Yo me vuelvo activo
en la forma y ocupo con ella una posicién axioldgica fuera del
contenido, entendido como orientacién ético-cognitiva; cosa que
hace posible, por primera vez, la finalizacion y, en general, ja
realizacion de todas lasfunciones estéticas de laforma con res-
pecto al contenido.

Asi, la forma es expresion de la actitud axiolégica activa del
autor-creador y el receptor (coparticipe en la creacion de la forma)
frente al contenido; todos los elementos de la obra, en los que po-
demos sentirnos a nosotros mismos, percibir nuestra actividad re-
lacionada de manera valorativa con el contenido, y que ion su-
perados en su materialidad por esa actividad, deben ser atribuidos
a la forma.

¢Pero, de qué manera puede la forma, como expresion verbal
de la actitud subjetiva y activa frente al contenido, convertirse en
forma creadora capaz definalizar el contenido? ;Qué es lo que
hace de la actividad verbal, y, en general, de la actividad que no
se sale en realidad del marco de la obra material a la que genera
y organiza, una actividad que da forma al contenido cognitivo y
ético, y. ademas, a la forma acabada?

Vamos a referirnos aqui, brevemente, a la funcion primaria de
la forma con respecto al contenido: lafuncion de aislamiento o
separacion.

El aislamiento o la separacidn no se refieren ni al material, ni
a la obra como cosa, sino a su significacion, al contenido que se
libera de algunos lazos necesarios con la unicidad de la naturaleza
y con la unicidad del acontecimiento ;tico de la existencia. Esa
renuncia a la sujeccion no elimina la posibilidad que tiene el con-
tenido aislado de ser conocido y valorado desde el punto de vista



jtico: lo que se ha aislado es reconocido por la memoria de la ra-
z6n y de la voluntad", pero puede ser individualizado vy, en prin-
cipio, finalizado, porque es posible la individualizacion en caso
de que se produzca una relacion e integracidn estrictas en la uni-
dad de la naturaleza; y es posible también la finalizacion en el
acontecimiento unitario, irreversible, de la existencia: para que la
finalizacidn (la presencia autosuriciente, el presente autbnomo) se
haga posible, ha de aislarse al contenido del acontecimiento fu-
turo.

El contenido de la obra es como un fragmento del aconte-
cimiento unitario, abierto, de la existencia; aislado y liberado por
la forma de su responsabilidad frente al acontecimiento futuro; en
consecuencia, equilibrado y estabilizado en su conjunto, finali-
zado, al integrar en su equilibrio y autosuficiencia a la naturaleza
aislada.

El aislamiento de la unidad de la naturaleza destruye todos los
elementos concretos del contenido. En general, la forma de la ma-
terialidad se ha hecho posible por primera vez en base a la con-
cepcion de la naturaleza Unica, elaborada por las ciencias natura-
les: fuera de ella, el objeto no puede ser percibido sino animistica
y mitoldgicamente, como fuerza yicomo participante en el acon-
tecimiento de la vida. El aislamiento desobjetualiza de nuevo: una
cosa aislada es una contradiclio in adjeclo.

En el arte, la llamadaficcion no es sino expresion positiva del
aislamiento: por eso, el objeto aislado es también inventado, es
decir, irreal en la unidad de la naturaleza e inexistente en el acon-
tecimiento de lavida. La funcidn y el aislamiento coinciden en su
elemento negativo; con el elemento positivo de La ficcion se su-
braya la propia actividad de la forma, la calidad del autor yo me
siento en la ficcion, con mayor viveza, una persona que inventa
activamente un objeto; siento mi libertad condicionada por mi
posicion extema, por la realizacion sin obstaculos de la formay la
finalizacion del acontecimiento.

Sélo desde el punto de vista subjetivo se puede imaginar en el
acontecimiento algo valioso y significativo, algo considerable desde
el punto de vista humano; pero no asi en una cosa: una cosa in-
ventada es una contradiclio in adjeclo.

Tampoco en la musica pueden relacionarse axiolégicamente el
aislamiento y la ficcion con el material: no es el sonido, en la
acustica, lo que se aisla; ni el nGmero matematico lo que se in-
venta en el sistema compositivo. Se aislan y se imaginan irrever-



siblemente el acontecimiento y la ambicién, la tensién valorativa,
que, gracias a ese hecho, se autoelimina sin obstaculos y entra, por
medio de la finalizacion, en un estado de equilibrio.

El llamado «extrafiamiento» de los formalistas no es otra cosa,
en el fondo, que ta funcidn de aislamiento expresada con insufi-
ciente claridad desde el punto de vista metodolégico (que, en la
mayoria de los casos, se relaciona incorrectamente con el mate-
rial): se extrafia la palabra a través de la destruccion de su serie
semantica habitual; sin embargo, el extrafiamiento también se re-
laciona a veces con el objeto, pero entendiendo aquel, de forma
psicologista rudimentaria, como la liberacidn del objeto de su per-
cepcion habitual (sin duda la percepcion habitual es igual de ac-
cidental y subjetiva que la inhabitual). Pero, en realidad, el ais-
lamiento significa el desprendimiento del objeto, del valor y del
acontecimiento, de la necesaria serie ético-cognitiva.

El aislamiento hace posible por primera vez la realizacion po-
sitiva de la forma artistica, porque lo que se hace posible no es la
actitud cognitiva ni la ;tica frente al acontecimiento, sino la libre
modelacion del contenido; se libera la actividad de nuestro senti-
miento ligado al objeto, el sentimiento del contenido y todas las
energias creadoras de ese sentimiento. Asi, el aislamiento es la
condicién negativa del caracter personal objetivo (no psicolégico
subjetivo) de la forma, permite al autor-creador convertirse en
elemento constitutivo de la formal4

Por otra parte, el aislamiento evidencia y determina la signi-
ficacidn del material, de su organizacién compositiva; el material
se hace convencional: el artista, al elaborar el material, elabora los
valores de una realidad aislada y, a través de esto, lo supera in-
manentemente, sin salir de su marco. La palabra, el enunciado,
deja de esperar y desear algo real situado mas alla de sus limites:
una accién, o algo que se corresponda con la realidad, es decir,
una realizacion cierta o una verificacion y confirmacién (la su-
peracion de la subjetividad); la palabra, por sus propios medios,
transfiere la forma finalizadora al contenido: asi, en la poesia, la
peticion, organizada estéticamente, empieza a ser autosufjciente
y ya no tiene necesidad de mayor satisfaccion (siendo satisfecha
de alguna manera por la forma misma de su expresion). La peti-
cion ya no siente la necesidad de un dios que pueda oiria; el la-

14 Seguramente, el aislamiento es también el primer producto de esa actividad;
eJ aislamiento es, de alguna manera, el acta de incorporacién at dominio del autor.



mento ya no precisa de ayuda; el arrepentimiento, perdén; etc. La
forma, al utilizar s6lo el material, completa todo acontecimiento
y toda tension ética hasta su plena realizacion. Sélo con la ayuda
del material puede el autor adoptar una actitud creadora, produc-
tiva, frente al contenido, es decir, frente a los valores cognitivos
y éticos; el autor, de alguna manera, se introduce en el acon-
tecimiento aislado y se convierte en creador dentro de éste, sin
hacerse participe del mismo. De esta manera, el aislamiento
convierte a la palabra, al enunciado, al material en general (el
sonido en la acustica, etc.), en creadores desde un punto de vista
formal.

¢Cdémo se introduce en el material —en la palabra— la perso-
nalidad creadora del artista y del que contempla, y qué aspectos
de ese material dominan preponderantemente?

En la palabra, como material, distinguimos los siguientes
aspectos13 1) el aspecto sonoro de la palabra (mas exactamente,
su aspecto musical); 2) el sentido material de la palabra (con to-
dos sus matices y variantes); 3) el aspecto del vinculo verbal (to-
das las relaciones e interrelaciones puramente verbales); 4) el as-
pecto de la tonalidad (emocional volitivo, en el plano psicol6gico)
de la palabra, su orientacién axioldgica, que expresa la diversidad
de las relaciones axioldgicas del hablante; 5) el sentimiento de la
actividad verbal, del engendramiento activo del sonido significa-
tivo (aqui se incluyen todos los elementos motores: articulacion.,
gesto, mimica, etc., y la ambicion interior de mi personalidad que
ocupa activamente, por medio de la palabra, del enunciado, una
cierta posicion axioldgica y semantica). Subrayamos que se trata
del sentimiento de generacidn de la palabra significativa: no es éste
el sentimiento de un movimiento organico desnudo, que genera
la realidad fisica de la palabra, sino el sentimiento de generacion
tanto del sentido como de la valoracion; con otras palabras, el
sentimiento que tiene el hombre total de moverse y ocupar una
posicion; un movimiento al cual se ven arrastrados el organismo
y la actividad semantica, porque también se genera el cuerpo y el
espiritu de la palabra en su unidad concreta. En ese ultimo as-
pecto, el quinto, se reflejan los otros cuatro; es el aspecto que esta
orientado hacia la personalidad del que habla (el sentimiento de
generacion del sonido, el sentido, la relacién y la valoracion).

1 Abérdeme» aqui la palabra linguistica desde el punlo de vista de la realizacion
compositiva de la forma artistica efectuada por ella misma.



La actividad modeladora del autor-creador y del que contem-
pla, domina al conjunto de las caracteristicas de la palabra: con
ayuda de todas esas cualidades puede realizar la forma finaliza-
dora orientada hacia el contenido; por otra parte, tales caracteris-
ticas sirven también para expresar el contenido; en cada mo-
mento, el creador y el que contempla perciben su propia actividad
(que selecciona, crea, define, finaliza) y, al mismo tiempo, aque-
llo hacia lo que esta orientada tal actividad, algo que les perte-
nece. Pero el aspecto conductor, el foco de las enejas modela-
doras, es, seguramente, el quinto' momento; luego, por orden de
importancia, viene el cuarto, es decir, la apreciacién; a continua-
cion, el tercero (las relaciones); después, el segundo (el sentido); vy,
finalmente, el primero (el sonido), que, de alguna manera, in-
cluye todos los demas aspectos y se convierte en portador de la
unidad de la palabra en la poesia.

El elemento conductor del enunciado cognitivo es el sentido
material, objetual, de la palabra, que aspira a encontrar un lugar
necesario en la unidad concreta, objetiva, del conocimiento. Esa
unidad objetual lo dirige y determina todo en el enunciido cog-
nitivo; arroja por la borda, sin compasidn, todo lo que no tiene
relacién con ella, y deja a salvo, en especial, el sentimiento de que
el enunciado ocupa una posicién activa: ese sentimiento no se re-
laciona con la unidad objetual y no se incorpora a ella como sen-
timiento y voluntad subjetivo-creadores; es incapaz, sobre todo,
de crear la unidad del enunciado cognitivo.

El sentimiento de una actividad verbal en el ano del discuno
(la condena, el consentimiento, el perdon, la sdplica) no es, en
ningln caso, el elemento conductor, ya que el acto de la palabra
estd relacionado con la unidad del acontecimiento ético, defi-
niéndose en él como necesario y obligatorio.

Solo en la poesia se convierte el sentimiento de unidad del en-
gendramiento de un enunciado significativo en centro modela-
dor, portador de la unidad de la forma.

De ese foco de actividad productiva sensible emana, en primer
lugar, el ritmo (en el sentido mas amplio de la palabra, tanto del
verso como de la prosa), y, en general, toda modalidad de enun-
ciado non objetual, modalidad que hace volver a si mismo, a su
unidad activa, productiva, al autor del enunciado.

La unidad del orden, basada en la vuelta de lo que es similar
(aunque lo que regrese no sea mas que un elemento semantico
parecido), es la unidad de una actividad que retorna a si misma,



que se autoencuentra de nuevo; el centro de gravedad no esta en
el sentido reconocido, sino en el regreso de la actividad del mo-
vimiento interior y exterior, del alma y del cuerpo, que ha gene-
rado esc sentido.

La unidad de todos los elementos compositivos que realizan
la forma y, en primer lugar, la unidad del conjunto verbal de la
obra, unidad entendida bajo un aspecto formal, no consiste en lo
que, o sobre lo que, se habla, sino en el hecho de como se habla,
en el sentimiento de la actividad del habla significativa que ha de
tomarse permanentemente como actividad Unica, independiente
de la unidad objetual y seméantica de su contenido; las relaciones
se repiten, vuelven y se conciertan directamente; no los elementos
semanticos —en su objetividad, es decir, separados definitiva-
mente de la personalidad del sujeto parlante—, sino los elementos
de la referida actividad, de la sensacion de la propia actividad; la
actividad no se pierde en el objeto, siente una y otra vez su propia
unidad subjetiva dentro de ella misma, en la tension de su posi-
cion fisica y espiritual: no la unidad del objeto, ni la del aconte-
cimiento, sino la unidad de la comprension y el abarcamiento del
objeto y del acontecimiento. Asi, desde el punto de vista de la
unidad de la forma, el comienzo y el final de una obra constitu-
yen el comienzo y el final de una actividad: yo comienzo, y, tam-
bién, yo acabo.

La unidad objetiva del conocimiento no tiene un final que se
beneficie de la significacion positiva: el cientifico empieza y acaba,
pero no la ciencia; el final, el comienzo, y un nimero importante
de momentos compositivos de un tratado cientifico, reflejan la
actividad del autor-sujeto; es decir, son elementos estéticos que no
alcanzan el interior del universo abierto, sin principio ni fin, del
conocimiento.

Todas las divisiones compositivas de un todo verbal —capitu-
los, parrafos, estrofas, lineas, palabras— expresan la forma séla-
mente como divisiones; las etapas de 1a actividad verbal produc-
tiva son periodos de tensidn Unica; son momentos que llegan a un
cierto grado de finalizacion, aunque no del contenido mismo (ya
que vienen determinados desde su interior), sino de una actividad
que abarca el contenido desde el exterior; vienen determinados
por la actividad del autor orientada hacia el contenido; aunque,
sin duda, se introducen esencialmente en el contenido, déandole
una forma adecuada desde el punto de vista estético, pero sin
transgredirlo.



Por consiguiente, la unidad de la forma estética es la unidad
de posicién de un espiritu activo y un cuerpo activo, de un hom-
bre total activo, que se apoya en si mismo; en el momento en el
cual la unidad se desplaza al contenido de la actividad, a la uni-
dad objetual del conocimiento y a la unidad semdntica del acon-
tecimiento, la forma deja de ser estética; asi, el ritmo, la entona-
cion finalizadora y otros elementos formales, pierden su capacidad
formadora.

Sin embargo, esa actividad generadora del sonido-palabra sig-
nificativo, actividad que, por percibirse a si misma, se convierte en
duefia de su unidad, no es autosuficiente, no se satisface sola-
mente de si misma, sino que se sale fuera del marco del orga-
nismo activo y de la psique activa; se orienta hacia fuera de fistos,
porque es una actividad que ama, sublima, humilla, llora, etc.; en
otras palabras, es una relacion determinada desde el punto de vista
axiologico (en el plano psicolégico tiene una cierta tonalidad emo-
cional-volitiva); porque lo que se genera no es un simple lonido,
sino un sonido significativo; la actividad generadora de la palabra
penetra y se reconoce axiolégicamente en el aspecto entonativo de
dicha palabra, decide la valoracion mediante la percepcién de la
entonacién activald Por aspecto entonativo de la palabra en-
tendemos su capacidad de expresar toda la diversidad de juicios
de valor del que habla con respecto al contenido del enunciado
(en el plano psicoldgico, es la diversidad de reacciones emocio-
nal-volitivas del que habla); ademas, ese aspecto de la palabra,
con independencia de si en el curso de realizacién de la misma
estd expresado con entonacion verdadera o se vive so0lo como
una posibilidad, posee, sin embargo, ponderabilidad estética.
La actividad del autor se convierte en la actividad de la valo-
racion expresada, que matiza todos los aspectos de la pala-
bra: la palabra reprende, acaricia, es indiferente, humilla, ador-
na, etc.17.

Mas adelante, la actividad generadora conquista las relaciones
verbales significativas (comparacién; metafora; utilizacién com-

"* El orden de asimilacién de los momentos de la palabra por la actividad del
autor y del que contempla, que mostraremos més adelante, no es en ningiin caso un
orden real de percepcion y de creacion.

” Hablamos aqui de Ib entonacién valonliva puramente estitica del autor, a di-
ferencia de la entonacion ¢tica, Ilamada idealista», de un personaje real o posible
que vive los acontecimientos interesadamente desde d punto de vista ético, pero no
estitico.



positiva de las relaciones sintacticas, de las repeticiones, de los pa-
ralelismos, de la forma interrogativa; utilizaciéon compositiva de
las relaciones hipotéxicas y paratdxicas, etc.): el sentido de la ac-
tividad de conexion aparece también en éstas como organizador,
pero ya estd determinado desde el punto de vista axioldgico. Asi,
unacomparacién, o una metéafora, se apoya en la unidad de la ac-
tividad valorativa; dicho de otra manera, la conexién abarca as-
pectos cntonativos de la palabra que, sin duda, no son indiferen-
tes a la significacién objetual (en el plano psicoldgico, la metafora,
la comparacion y otras relaciones verbales poetizadas, se basan en
la interrelacién de las palabras y en su afinidad emocional-voli-
tiva); la unidad no la crea el pensamiento logico, sino la percep-
cién de una actividad valorativa; éstas no son relaciones objetua-
les necesarias, que dejan fuera de si al sujeto que siente y quiere,
que no lo necesitan, sino relaciones puramente subjetivas, que
sienten la necesidad de unidad subjetiva con el hombre que siente
y quiere. Sin embargo, la metafora y la comparacién suponen una
relacion y una unidad objetual posibles, asi como también la uni-
dad del acontecimiento ético, en el trasfondo de las cuales se per-
cibe su actividad creadora: la metafora y lacomparacion adoptan
una direccidn ético cognitiva persistente; la valoracién expresada
en ellas se convierte en verdaderamente modeladora del objeto,
que es desmaterializado por aquélla. Separada del sentido de la
actividad relacionadora y modeladora del autor, la metafora pe-
rece; es decir, deja de ser metafora poética, o se convierte en mito
(como simple metafora linglistica puede igualmente servir muy
bien a los fines del enunciado cognitivo).

Todas las relaciones verbales sintacticas, para convertirse en
compositivas y realizar la forma en el objeto artistico, deben estar
penetradas de la unidad de percepcion de una actividad relaciona!
que se dirige hacia la unidad —también realizada por ellas— de
las relaciones objetuales y seméanticas con caracter cognitivo o
ético, mediante la unidad de percepcion de la tension y la com-
prension modeladora, de la comprension desde el exterior del
contenido ético-cognitivo.

El sentido objetual, material, de la palabra, se cumple también
por la percepcion de la actividad de eleccién del sentido, por la
percepcién especifica de la iniciativa semantica del sujeto-crea-
dor (que no existe en el conocimiento, donde no se puede ser ini-
ciador, donde la percepcién de la actividad de eleccién es sacada
del marco del universo del conocimiento), Pero esa percepcion de



la eleccién estd en relacion con lo que es elegido, abarca su auto-
nomia cognitiva y ética.

Finalmente, la percepcion de la actividad asimila también el
aspecto sonoro de la palabra. En la poesfa, el aspecto puramente
acustico de la palabra tiene una importancia relativamente pe-
quefia; el movimiento generador del sonido acustico (especial-
mente activo en los oiganos de articulacién, pero que incluye
también el organismo entero), tanto si se realiza verdaderamente
en el tiempo de un recitado propio, como si se vive a través de la
simpatia durante la escucha, o se siente sdlo como una posibili-
dad, es incomensurablemente mas importante que lo que se oye,
que casi queda reducido al papel secundario de provocar los co-
rrespondientes movimientos generadores (o al papel todavia mas
secundario de ser un signo del sentido, de la significacion; o, in-
cluso, a servir de base a la entonacidn, que tiene necesidad de una
prolongacién sonora de la palabra, pero que es indiferente a la es-
tructura sonora cualitativa de ésta; o bien, a servir de fundamento
a un ritmo que, naturalmente, tiene caracter motriz). En la no-
vela, y, en general, en los conjuntos verbales mayores en prosa, el
fonema cede casi definitivamente sus funciones auxiliares —de
indicar el sentido, de provocar un movimiento, de servir de base
a la entonaciéon— al grafema. En eso estriba la diferencia esencial
entre poesia y musica. En la musica, el movimiento que crea el
sonido tiene una importancia secundaria, en comparacion con el
aspecto acustico de la fonia; excepto en la musica vocal, que es
mas cercana en este sentido a la poesia; aunque en aquella el ele-
mento acustico es, desde luego, incomparablemente mas impor-
tante que en la poesia; pero en la musica el movimiento genera-
dor es todavia organico; y se puede decir que el organismo interior
del compositor (intérprete), oyente, que crea activamente, es in-
corporado como elemento de la forma artistica.

En la mdasica instrumental el movimiento generador del so-
nido deja casi por completo de ser organico: el movimiento del
arco, el golpear de los dedos sobre las teclas del piano, el esfuerzo
necesario para tocar los instrumentos de viento, etc., queda todo,
en una medida importante, fuera de la forma; y so6lo la tension
correspondiente a este movimiento —por decirlo asi, la fuerza de
la energia gastada, separada por completo del sentimiento orga-
nico interno de la mano que toca o0 se mueve— es incorporada al
sonido mismo, donde, purificada, es captada por el oido del que
interpreta; se convierte en expresion de la actividad y la tension



del hombre interior, al margen, en cierta medida, del organismo
y del instrumento como objeto, que genera el sonido significativo
desde el punto de vista valorativo. En la musica, todos los ele-
mentos compositivos significativos estan incorporados al aspecto
acustico del sonido; si el autor que realiza la forma es en la poesia
un hombre que habla, en la musica, en cambio, es un hombre que
imita directamente sonidos, pero no el que toca el piano, el violin,
etc. —en el sentido del que genera el sonido con la ayuda del ins-
trumento—' la actividad creadora de la forma musical es la acti-
vidad de la fonia mas significativa, del movimiento mas valori-
zante del sonido.

Es necesario reconocer que el término «instrumentacién», uti-
lizado para designar la regulacién del aspecto cualitativo del ma-
terial sonoro en la poesia, es extremadamente desafortunado; de
hecho, no es el aspecto acustico de las palabras el que se ordena,
sino su aspecto articulador, el aspecto motriz; es verdad que esc
orden articular se refleja en la estructura sonora, al igual que en
la gréfica.

La importancia del organismo creador interior no es idéntica
para todos los géneros poéticos: es maxima en la poesia lirica, en
donde el cuerpo, que genera el sonido desde el interior y percibe
la unidad de su tensidn productiva, es incorporado a la forma; en
la novela, es minima la participacion en la forma del organismo
interior.

Naturalmente, también en la novela, la actividad que genera
la palabra permanece como principio conductor de la forma (si la
novela es verdaderamente una obra de arte). Pero esa actividad
carece por completo de aspectos organicos, fisicos: estamos ante
una actividad puramente espiritual de generacién y eleccion de las
orientaciones, las conexiones, las actitudes apoldgicas; ante una
tension interna de contemplaciéon espiritual finalizadora y de
comprension de los grandes conjuntos verbales, de los capitulos,
de las partes, y, finalmente, de la novela entera. Se manifiesta, de
manera especial, la percepcion de la intensa actividad memoriza-
dora, desde el punto de vista axioldgico, de la memoria emocio-
nal. Ahi se introduce en la forma uno de sus elementos constitu-
tivos: el hombre creador activo, desde el punto de vista interior,
que ve, oye, valora, relaciona, elige, aunque no exista una tension
real de los sentidos externos y de los 6rganos del cuerpo; es el
hombre-creador unitario en la percepcién de su actividad durante
el transcurso de toda la novela, que él comienza y acaba; el hom-



bre-creador, como un todo, de la tensién interior productiva y llena
de sentidoI*

La unidad de la forma es la unidad de la posicién axiologica
activa del autor-creador, posicién alcanzada con ayuda de la pa-
labra (ocupacidn de la posicion por la palabra), pero relacionada
con el contenido. Esa posicién ocupada por la palabra y s6lo por
la palabra, se convierte en productiva y finalizadora para el con-
tenido, desde el punto de vista creador, gracias a su aislamiento, a
su non realidad (hablando mas exacta y estrictamente desde el
punto de vista filosofico, gracias a una realidad especial, de orden
puramente estético). El aislamiento es el primer paso de la con-
ciencia modeladora, el primer presente que la forma ofrece al
contendio; cosa que hace posibles, por primera vez, todos los su-
cesivos presentes, puramente positivos y que enriquecen la forma.

Todos los aspectos de la palabra que realiza la forma desde el
punto de vista compositivo, se convierten en expresion de la ac-
titud creadora del autor frente al contenido: el ritmo, que esté li-
gado al material, es sacado de su marco y comienza a impregnar
el material; en tanto que actitud creadora frente a él, lo transfiere
a un nuevo plano axioldgico, el plano de la existencia estética; la
forma de la novela, que ordena el material verbal, al convertirse
en expresion de ja actitud del autor, crea la forma arquitecténica
que ordena y finaliza el acontecimiento, con independencia del
acontecimiento unitario, y al mismo tiempo abierto, de la exis-
tencia.

En eso reside la profunda originalidad de la forma estética: es
mi actividad motriz-organica la que valora y da sentido; vy, al
mismo tiempo, es la forma del acontecimiento opuesto a mi y del
participante en esc acontecimiento (de la personalidad, la forma
del cuerpo y el espiritu de dicho participante).

El hombre-sujeto uniiario no se siente creador sino en el arte.
La personalidad creadora subjetivo-positiva es un elemento cons-
titutivo de la forma artistica; en ella encuentra su subjetividad una
objetivacidn especifica, se convierte en subjetivizacion creadora
significativa desde el punto de vista cultural; también se realiza
en la forma la unidad especifica del hombre fisico y moral, sen-
sible y espiritual; pero se trata de una unidad que es percibida desde

™ La actividad constructiva del autor-crcador de la forma debe diferenciarse cla-
ramente del movimiento mimitico pasivo —real o posible—, que es necesario a ve-
ces a la empatia itica; de la mi&ma manera que hay que diferenciar también la en-
tonacion itica de la entonacion estitica finalizadora.



el interior. El autor, como elemento constitutivo de la forma, es la
actividad organizada que surge del interior del hombre total, que
realiza su tarea plenamente, que no presupone nada exterior a sf
mismo para llegar a la finalizacién; es la actividad del hombre en-
tero, de la cabeza a los pies: el hombre es, todo él, necesario
—respirando (el ritmo), moviéndose, viendo, oyendo, recor-
dando, amando y entendiendo19

Esta actividad de la personalidad del creador organizada desde
el interior se diferencia fundamentalmente de la personalidad pa-
siva, organizada desde el exterior, del personaje, del hombre-ob-
jeto de la vision artistica, fisica y espiritual mente determinado: su
determinacion es visible y audible, es una determinacion formal:
esa es la imagen del hombre, su personalidad exteriorizada y que
ha adquirido forma; al tiempo que la personalidad del creador es
invisible inaudible, pero se percibe y organiza desde el interior
como una actividad que ve, oye, se mueve, recuerda; una activi-
dad sin forma, pero que da forma, y que so6lo después de ello, se
ve reflejada en el objeto modelado.

El objeto estético es una creacidn que incluye en si misma al
creador: en él se autoencuentra el creador y percibe intensamente
su actividad creadora; o, de otra manera: es la creacion, tal y como
aparece a los ojos del mismo creador, que la cred libremente y con
amor (es verdad que no es una creacion hecha de la nada: presu-
pone la realidad del conocimiento y del hecho, a la que transfi-
gura y da forma definitiva).

La principal tarea de la estética consiste en el estudio del ob-
jeto estético en su especificidad, pero sin sustituirlo por ninguna
otra etapa intermedia del proceso de realizacion del mismo; y, an-
tes que nada, es necesario entender el objeto estético de manera
sintética, en su conjunto; entender la forma y el contenido en su
esencial y necesaria correlacion (la forma: la forma del contenido;
el contenido: el contenido de la forma); entender la especificidad
y la ley de esa correlacidn. Sélo mediante tal comprension se puede
esbozar la orientacion correcta a seguir por el anélisis estético
concreto de ciertas obras.

1N Soélo la comprensidn y el estudio cslrktamenle melddico del autor como ele-
mento del objeto estético, ofrece fundamento metodoldgico al estudio psicolégico,
biogréfico e histérico del mismo.



De todo lo que hemos dicho debe desprenderse ya, clara-
mente, que el objeto estético no es una cosa; porque su forma (mas
exactamente, la forma del contenido, aJ ser el objeto estético un
contenido que tiene forma), en la que yo me percibo sujeto ac-
tivo, en la que entro como sujeto constitutivo necesario, no puede
ser, ldgicamente, la forma de una cosa, de un objeto.

La forma artistica-creadora da forma definitiva, en primer lu-
gar, al hombre total, y luego al mundo —pero s6lo como mundo
del hombre—, bien humanizéndolo directamente, bien espiritual-
mente en una relacién valorativa tan directa con el hombre, que
pierde ante él su autonomia valorativa, convirtiéndose tan sélo en
un elemento valorativo de la vida humana. Como consecuencia,
la actitud de la forma con respecto al contenido en la unidad del
objeto estético, tiene un caracter personal especifico, es el resul-
tado de la accidn e interaccion del creador con el contenido.

En la creacion artistico-literaria es especialmente claro el ca-
racter contingente del objeto estético; la relacion entre forma y
contenido tiene en él indole casi dramatica; es manifiesta la par-
ticipacién del autor —el hombre fisico, sensible y espiritual— en
el objeto; es evidente, no so6lo la unidad inseparable entre forma y
contenido, sino su inconfundibilidad; al tiempo que en otras ar-
tes, la forma penetra mas en el contenido, se materializa en él en
cierto modo, y es mas dificil separarla y expresarla en bu ais-
lamiento abstracto.

Esto se explica por el caracter del material de la poesia, la pa-
labra, con ayuda de la cual el autor —el hombre habianle— puede
ocupar directamente su posicion creadora; mientras que en el
proceso de creacion que tiene lugar en otras artes, se incorporan
—como intermediarios técnicos— cuerpos extrafios: instrumen-
tos musicales, el cincel del escultor, etc,; ademas de esto, el mate-
rial no abarca en su totalidad al hombre activo. Al pasar por tales
intermediarios heterogéneos, la actividad del autor-creador se es-
pecializa, se convierte en unilateral, por lo que es mas dificil de
separar del contenido al que da forma.

1924.



LA PALABRA EN LA NOVELA

La superacion en el estudio de) arte literario de la rutpura en-
tre el «formalismo» abstracto y el «ddelogismo», también abs-
tracto, constituye la idea conductora del presente trabajo. La forma
y el contenido van unidos en la palabra entendida como feno-
meno social; social en todas las esferas de su existencia y en todos
sus elementos —desde la imagen sonora hasta las capas semanti-
cas mas abstractas.

Esa idea ha hecho que prestemos una atencion especial a la
«estilistica de género». La separacion del estilo y lenguaje de gé-
nero, ha conducido, en medida importante, a que se estudien so-
lamente los sonidos individuales secundarios y de orientacion del
estilo, al tiempo que se ignora su tonalidad social principal. Los
grandes destinos histdricos del discurso artistico, ligados a los des-
tinos de los géneros, han sido ocultados por los pequefios destinos
de las modificaciones estilisticas vinculadas a artistas individuales
y a determinadas corrientes. Por eso la estilistica no tiene modo
de abordar filosofica y sociologicamente sus problemas; se ahoga
en detalles sin importancia; no sabe descubrir los grandes destinos
anénimos del discurso artistico, no es capaz de ver mas alla de las
mutaciones individuales y los cambios de orientacién. En la ma-
yoria de los casos, la estilistica aparece como «un “arte de ca-
mara”» que ignora la vida social de la palabra fuera del taller del
artista: la palabra de los anchos espacios de las plazas publicas, de
las calles, de las ciudades y’aldeas, de los grupos sociales, de las
generaciones y las épocas. La estilistica no tiene que ver con la pa-
labra viva, sino con su preparado histologico, con la palabra lin-
gulistica abstracta que sirve a la destreza individual del artista. Y,



ademas, esos sonidos individuales secundarios y de orientacién del
estilo, separados del principal cauce social de la vida de la palabra,
san tratados inevitablemente bajo un enfoque romo y abstracto,
y no pueden ser estudiados en un todo orgéanico con las esferas
semanticas de la obra.

Capitulo primero

LA ESTILISTICA CONTEMPORANEA Y LA NOVELA

No ha existido hasta el siglo veinte un modo claro de abordar
los problemas de la estilistica de la novela, que partiera del reco-
nocimiento de la especificidad estilistica de la palabra novelesca
(de la prosa literaria).

Durante mucho tiempo, la novela s6lo ha sido objeto de ana-
lisis abstracto-idcologicos y de una valoracién periodistica. Se elu-
dian totalmente los problemas concretos de la estilistica o se ana-
lizaban de pasada e infundadamente: la palabra de la prosa literaria
era entendida como palabra poética, en un sentido estrecho, y se
le aplicaban, de manera no critica, las categorias de la estilistica
tradicional (basada en la teoria de los tropos) o bien, los estudios
se limitaban simplemente a las caracteristicas valorativas vacias de
la lengua —«expresividad», «plasticidad», «vigor», «claridad», ele.—
sin investir estos conceptos de alglin sentido estilistico mas o me-
nos definido y racional.

Por oposicién al analisis abstracto-ideolégico, comiena a acen-
tuarse, hacia finales del siglo pasado, el interés por los problemas
concretos de la maestria artistica en prosa, por los problemas téc-
nicos de la novela y de la novela corta. Sin embargo, la situacion
no cambio nada en lo relativo a los problemas de la estilistica: la
atencion se centraba casi exclusivamente en los problemas de
composicion (en sentido amplio). Pero, al igual que antes, no
existia una manera de abordar las caracteristicas de la vida estilis-
tica de la palabra en la novela (y también en la novela corta), en
base a principios y a la vez concretamente (una cosa no puede ir
sin la otra); seguian prevaleciendo, con respecto al lenguaje, los
mismos juicios de valor accidental, en el espiritu de la estilistica
tradicional, que, en ningun caso, llegaban a tratar de la auténtica
esencia de la prpsa artistica.



Estaba muy difundido un caracteristico punto de vista, que vela
la palabra novelesca como si fuera un medio exlraartfstico, ca-
rente de toda elaboracion estilistica original. Al no encontrar en
la palabra novelesca la esperada forma puramente poética (en
sentido estrecho) se le negaba toda significacién artistica, consi-
derandosela solamente un medio de comunicacién neutral desde
el punto de vista artisticol al igual que en el lenguaje corriente o
en el cientifico.

Esc punto de vista evita la necesidad de ocuparse de los ana-
lisis estilisticos de la novela; anula el problema mismo de la esti-
listica de la novela, permitiendo limitarse a andlisis puramente te-
maticos de la misma.

Sin embargo, cambia la situacién, precisamente en los afios
veinte: la palabra novelesca en prosa empieza a ocupar un lugar
en la estilistica. Aparecen, por una parte, una serie de analisis es-
tilisticos concretos de la prosa novelesca; por otra, se realizan
también intentos de comprender y definir de raiz la especificidad
estilistica de la prosa artistica en su diferencia con la poesia.

Pero, justamente, estos analisis concretos y esos intentos de
elaboracién fundada, mostraron con perfecta claridad que todas
las categorias de la estilistica tradicional y la concepcion misma
de la palabra poética, artistica, que esta en su base, no son apli-
cables a la palabra novelesca. La palabra novelesca mostro ser un
banco de prueba para todo el pensamiento estilistico, que puso de
relieve su estrechez y su inutilidad en todas las esferas de la vida
de la palabra artistica.

Todos los intentos de anélisis estilisticos concretos de la prosa
novelesca, derivaban hacia una descripcion linguistica del len-
guaje del novelista, o se limitaban a subrayar los elementos estilis-
ticos individualizados de la novela, encuadrables (o que sélo pa-

1Todavia en los afios veinte, V. M. Zhirmunski escribia: «Mientras Que la poesia
lirica es realmente una obra de arte literario, sometida por completo a la tarea es-
tética mediante la eleccion y vinculacion de las palabras, tanto desde el punto de
vista semantico como sonoro, la novela de L. Tolstéi, libre en su composicién ver-
bal, no utiliza U palabra como elemento de influencia significativa desde el punto
de vista artistico, sino como medio neutral o sistema de significaciones, sometido,
igual que en el lenguaje practico, a la funcién de comunicacién, que nos introduce
en el movimiento de los elementos tematicos separados de la palabra. Tal obra li-
teraria no puede llamarse arte literario o, en todo caso, no en el mismo sentido que
a la poesia lirica» K Bonpocy o 4>0pMajii>HOM MCToAe, «Acerca dd "mOUKklu
formal*’, en su volumen de articulos flonpocw TeopHH JiHrepaamb afo»N<-nr.
de teoria literario», p. 173, Academia. 1928, Leningrado).



recen encuadrables) en las categorias tradicionales de la estilistica.
Y, en uno y otro caso, escapaba a los investigadores el todo esti-
listico de la novela y de la palabra novelesca.

La novela como todo es un fendmeno pluriestilfstico, plurilin-
gual y plurivocal. El investigador se encuentra en ella con unida-
des estilisticas heterogéneas, que algunas veces se hallan situadas
en diferentes planos lingiisticos, y que estan sometidas a diferen-
tes normas estilisticas.

He aqui los tipos basicos de unidades estilistico-compositivas
en que se descompone generalmente el todo novelesco:

1) Narracioén literaria directa del autor (en todas sus varian-
tes).

2) Estilizacion de las diferentes formas de la narracién oral
costumbrista (skaz).

3) Estilizacion de diferentes formas de narracion semiliteraria
(escrita) costumbrista (cartas, diarios, etc.).

4) Diversas formas literarias del lenguaje extraartistico del au-
tor (razonamientos morales, filosoficos, cientificos, declamacio-
nes retdricas, descripciones etnograficas, informes oficiales, etc.).

5) Lenguaje de los personajes, individualizado desde el punto
de vista estilistico.

Estas unidades estilisticas heterogéneas, al incorporarse a la
novela, se combinan en un sistema artistico armonioso y se su-
bordinan a la unidad estilistica superior del todo, que no se puede
identificar con ninguna de las otras unidades sometidas a aquella.

La especificidad estilistica del género novelesco reside preci-
samente en la unificacidn de tales unidades subordinadas, aun-
que relativamente autdnomas (algunas veces, incluso plurilin-
gual), en la unidad superior del todo: el estilo de la novela reside
en la combinacion de estilos; el lenguaje de la novela es el sistema
de la «lengua». Cada elemento diferenciado del lenguaje nove-
lesco se define mejor por medio de la unidad estilistica subordi-
nada a la que se halla incorporado directamente: el lenguaje del
personaje, individualizado desde el punto de vista estilistico, skaz
del narrador, escritura, etc. Esta unidad directa determina el ca-
racter lingiisico vy estilistico (lexicografico, semantico, sintactico)
del elemento respectivo. Al mismo tiempo, ese elemento, junto con



su unidad estilistica inmediata, estd envuelto en el estilo del con*
junto, porta su acento, participa en la estructura y en la manifes-
tacion del sentido Unico del todo.

La novela es la diversidad social, organizada artisticamente, del
lenguaje; y a veces, de lenguas y voces individuales. La estratifi-
cacion interna de una lengua nacional en dialectos sociales, en
grupos, argots profesionales, lenguajes de género; lenguajes de ge-
neraciones, de edades, de corrientes; lenguajes de autoridades, de
mcirculos y modas pasajeros; lenguajes de los dias, e incluso de las
horas; social-politicos (cada dia tiene su lema, su vocabulario, sus
acentos); asi como la estratificacion interna de una lengua en cada
momento de su existencia historica, constituye la premisa nece-
saria para el género novelesco: a través de ese plurilingiiismo so-
cial y del plurifonismo individual, que tiene su origen en si mismo,
orquesta la novela todos sus temas, todo su universo semantico-
concreto representado y expresado. El discurso del autor y del
narrador, los géneros intercalados, los lenguajes de los personajes,
no son sino unidades compositivas fundamentales, por medio de
las cuales penetra el plurilingliismo en la novela; cada una de
esas unidades admite una diversidad de voces sociales y una diver-
sidad de relaciones, asi como correlaciones entre ellas (siempre
dialogizadas, en una u otra medida). Esas relaciones y correlacio-
nes espaciales entre los enunciados y los lenguajes, ese movi-
miento del tema a través de los lenguajes y discursos, su fraccio-
namiento en las corrientes y gotas del plurilingiiismo social, su
dialogizacion, constituyen el aspecto caracteristico del estilo nove-
lesco.

La estilistica tradicional no conoce esa manera de combinarse
los lenguajes y estilos en una unidad superior, no tiene cémo
abordar el didlogo social, especifico, de los lenguajes en la novela.
Por eso. tampoco el anélisis estilistico se orienta hacia el todo de
la novela, sino so6lo hacia una u otra de sus unidades estilisticas
subordinadas. El investigador pierde de vista el aspecto principal
del género novelesco, sustituye por otro el objeto de la investiga-
cién, y, en lugar del estilo novelesco, analiza de hecho, otra cosa
totalmente distinta. Transcribe para el piano un tema sinfénico
(orquestado).

Se pueden constatar dos variantes de dicha sustitucion: en la
primera, se hace la descripcidn de la lengua del novelista (o, en el
mejor de los casos, de la «lengua» de la novela), en lugar del ;m;i
lisis del estilo novelesco; en la segunda, se pone de relieve uno «e



los estilos subordinados, que se analiza como el estilo del con-
junto.

En el primer caso, el estilo esta separado del género y de la obra,
ya que se estudia como un fendmeno de la lengua; la unidad de
estilo de la obra respectiva se transforma en unidad del lenguaje
individual («dialecto individual») o del habla (parole) individual.
La individualidad del hablante se reconoce precisamente, como
factor modelador del estilo, que transforma el fenémeno de la
lengua, linglistico, en unidad estilistica.

En este caso no nos interesa en que direccion se desarrolla se-
mejante tipo de andlisis del estilo novelesco: si tiende a descubrir
un cierto dialecto propio del novelista (es decir su vocabulario, su
sintaxis), o si revela los aspectos de la obra como un todo verbal,
como «enunciado». Tanto en un caso como en otro, el estilo es
entendido, en el espiritu de Saussure, como individualizacién del
lenguaje general (en el sentido de sistema de normas lingliisticas
generales). La estilistica se transforma de esta manera en linglis-
tica especifica de lenguajes individuales, o en linglistica de enun-
ciados.

De acuerdo con el punto de vista analizado, la unidad de es-
tilo supone, por una parte, la unidad del lenguaje, en el sentido de
sistema de formas normativas generales, y por otra, la unidad de
la individualidad que se realiza en dicho lenguaje.

Estas dos condiciones son verdaderamente necesarias en la
mayoria de los géneros poéticos, en el verso; pero también aqui
estan lejos de agotar y definir el estilo de la obra. La més exacta
y completa descripcion del lenguaje y del discurso individual de
un poeta, incluso si esta orientada hacia la expresividad de los ele-
mentos linguisticos y verbales, no alcanza a ser todavia el analisis
de la estilistica de la obra, porque tales elementos se refieren al
sistema del lenguaje o al sistema del discurso, es decir, a ciertas
unidades lingiisticas, pero no al sistema de la obra literaria, que
esta gobernado por leyes totalmente distintas.

Pero repetimos: en la mayoria de los géneros poéticos, la uni-
dad del sistema del lenguaje y la unidad (también la unicidad) de
la individualidad linglistica y verbal (que se realiza en ella) del
poeta, constituyen las premisas necesarias del estilo poético. La
novela no solo no necesita de tales requisitos, sino que, como he-
mos dicho, la premisa de la auténtica prosa novelesca se consti-
tuye con la estratificacion interna, el plurilinglismo social y la
plurifonia individual de la lengua.



Por eso, la sustitucién del estilo novelesco por el lenguaje in-
dividualizado del novelista (en la medida en que éste puede ser
descubierto en el sistema de «lenguas» y «hablas» de la novela),
es doblemente imprecisa: o bien tergiversa la esencia misma de la
estilistica de la novela, o conduce inevitablemente a destacar sélo
los elementos de la novela que se inscriben en los limites de un
sistema Unico de la lengua, y que expresan directamente la indi-
vidualidad del autor. La totalidad de la novela, y los problemas
especificos de su construccion en base a los elementos plurilin-
guales, plurifénicos y pluriestilisticos, que con frecuencia perte-
necen a diferentes lenguas, quedan fuera del marco del sistema de
tal investigacion.

Esas son las caracteristicas del primer tipo de sustitucion del
objeto del anélisis estilistico de la novela. No vamos a insistir
acerca de las multiples variantes del mismo, determinadas por las
diferentes maneras de entender ciertos conceptos, tales como «el
todo del discurso», «el sistema de la lengua», «la individualidad
linglistica y verbal del autor», y por el distinto modo de entender
la relacion entre estilo y lenguaje (asi como también entre linguis-
tica y estilistica). A pesar de las posibles variantes de este tipo de
analisis, que no conoce sino un solo lenguaje y una sola indivi-
dualidad del autor que se expresa directamente en ese lenguaje, la
esencia estilistica de la novela escapa irremediablemente a la aten-
cion del investigador.

El segundo tipo de sustitucion no se caracteriza por la orien-
tacion hacia el lenguaje del autor, sino hacia el estilo de la novela;
sin embargo, ese estilo se estrecha hasta convertirse en el estilo de
una de las unidades subordinadas (relativamente autonomas) de
la novela.

En la mayoria de los casos, el estilo novelesco se ve reducido
al concepto de «estilo épico», y se le aplican las correspondientes
categorias de la estilistica tradicional. Al mismo tiempo, s6lo se
separan de la novela los elementos de representacion épica (que
son preponderantes en el habla directa del autor). Se ignora la
profunda diferencia entre la representacion novelesca y la pura-
mente ética. Habitualmente, la diferencia entre novela y épica sélo
se percibe en el plano compositivo y tematico.

En otros casos se resaltan diferentes elementos del estilo no-
velesco, por ser caracteristicos de tal o cual obra concreta. Asi. rl
elemento narrativo no puede ser examinado desde el punto de visi.i
de su plasticidad objetiva, sino desde el de su expresividad snhir



fiva. Se pueden resaltar los elementos de una narracién costum-
brista extraliteraria (skaz), o los de caracter informativo acumen-
tal (por ejemplo, en el analisis de una novela de aventuras)2
Finalmente, también pueden destacarse los elementos puramente
dramaticos de la novela, reduciendo el elemento narrativo a una
simple acotacién escénica a los didlogos de los personajes nove-
lescos. Pero, en principio, el sistema de los lenguajes esta organi-
zado en el drama de otra manera, al tener esos lenguajes otra re-
sonancia totalmente distinta a la de la novela. No existe ningin
lenguaje que pueda englobar a todos los demas lenguajes, que
pueda dialogar con cada uno de ellos; no existe un segundo dialo-
go con capacidad de llegar mas alld del argumento (no dramatico).

Todos esos tipos de andlisis son inadecuados, no sélo al estilo
del todo novelesco, sino también al elemento que evidencian como
esencial para la novela; porque ese elemento, sacado de la interac-
cion con los otros, cambia su sentido estilistico y deja de ser en la
novela lo que realmente era.

El estado actual de los problemas de la estilistica de la novela
muestra de manera evidente que las categorias y métodos de la
estilistica tradicional, en su conjunto, son incapaces de abarcar la
especificidad artistica de la palabra novelesca, su vida especial. La
«lengua poética», la «individualidad linglistica», la «imagen», el
«simbolo», el «estilo épico», y otras categorias generales elabora-
das y aplicadas por la estilistica, asi como la totalidad de los pro-
cesos estilisticos que se acercan a esas categorias —con todas las
diferencias que en su comprensidn hay por parte de los distintos
investigadores—, estan igualmente orientados hacia los géneros
unilinguales y monoestilisticos, hacia los géneros poéticos, en el
sentido restringido de la palabra. A esa orientacidn exclusiva va
unida una serie de particularidades y limitaciones importantes de
las categorias estilisticas tradicionales. Todas esas teorias, asi como
la concepcién filosofica de la palabra poética, que esta en su base,
son estrechas y limitadas, y no pueden integrar en su marco a la
palabra de la prosa artistica.

La estilistica y la filosofia de la palabra se encuentran de he-
cho ante un dilema: o reconocer que la novela (y, por tanto, toda
la prosa literaria que gira a su alrededor) es un género no artistico

1  Entre nosotros, el estilo de la prosa artistica ha sido estudiado por los formalis-
mo predominantemente en estos dos Gltimos aspeetos; es decir, 0 se han estudiado
Int elementos de la narracién directa, por ser los més caracteristicos de la prosa (Ei-
irnhaum), o los informativos, pertenecientes al arju ment6 (Shkbvski).



0 cuasi artistico, o revisar radicalmente la concepcion de la pala-
bra poética que esta en la base de la estilistica tradicional y que
determina todas sus categorias.

Sin embargo, ese dilema no es aceptado por todos, ni mucho
menos. La mayoria de los investigadores no se inclina hacia una
revision radical de la concepcidn filoséfica principal de la palabra
poética. En general, muchos de ellos no ven ni aceptan las raices
filosoficas de la estilistica (y de la lingiistica) de que se ocupan, y
eluden todo principio filoso6fico. En general, no ven el problcmu
de tos principios en la palabra novelesca méas alla de observacio-
nes estilisticas y de descripcionés lingisticas aisladas e incomple-
tas. Otros, mas preocupados por los fundamentos, se sitdan, en
cuanto a lacomprension del lenguaje y del estilo, en el terreno del
individualismo consecuente. Buscan en el fendmeno estilistico,
antes que nada, la expresion directa de la individualidad del au-
tor; cosa que no propicia en nada la posible revision, en la direc-
cion necesaria, de las principales categorias estilisticas.

No obstante, también es posible la siguiente solucidn de prin-
cipio a nuestro dilema: podemos recordar la olvidada retorica, en
cuyajurisdiccion estuvo toda la prosa artistica durante siglos. Pues,
devolviendo a la retérica sus antiguos derechos, puede mante-
nerse la antigua concepcién de la palabra poética, restituyendo a
las «formas ret6ricas» todos los elementos de la prosa novelesca
que no caben en el lecho de Procusto de las categorias estilisticas
tradicionales3

En tiempos, tal solucion al dilema fue propuesta entre noso-
tros, de manera consecuente y fundada, por G. G. Shpet. Este au-
tor excluia por completo del dominio de la poesia a la prosa artis-
tica y su principal realizacion, que es la novela, y la situaba entre
las formas puramente retoricas4.

He aqui lo que dice G. G. Spiet sobre la novela: «El conoci-
miento y la comprension del hecho de que las formas contempo-

¢ Semejante resolucion del problema era especialmente tentadora para el mé-
todo formal en poética; pues el restablecimiento de la retdrica, con todos sus dere-
chos, consolidaba extraordinariamente las posiciones de los ronnalisias. La retérica
formalista es un complementa necesario de la poética formalista. Nuestros forma-
listas eran muy consecuentes al empezar a hablar de la necesidad del renacimiento
de la retérica junto con la poética de la retérica (ver B. M. Euenbaum, Literatura.
pp. 147-148. Ed. Priboi, 1927).

* Inirialmeme en el trabajo ScTeTtmecKHX <{>parMeHTax («Fragmentos cstili
eos»),y luego de una manera mas elaborada en el libro BnyrpeiiHJiH rfiopMnr.'ioiu
(«La forma interna de la palabra»), 1927. Mo*cu.



raneas de propaganda moral —novela— no son formas de crea-
cion poética, sino composiciones puramente retdricas, chocan
inmediatamente, por lo visto, con el obstaculo dificilmente supe-
rable de la opinidn general, que reconoce que la novela tiene, no
obstante, una cierta significacion estética»b.

Spiet rechaza categ6ricamente toda significacion estética de la
novela. La novela es para él un género retdrico extraliterario «una
forma moderna de propaganda moral»; sélo la palabra poética (en
el sentido sefialado) posee atributos artisticos.

Un punto de vista analogo era también el sostenido por V.
V. Vinogradov en su libro «Sobre la prosa artistica», al remitir
el problema de la prosa artistica a la retérica. Coincidiendo en
las principales definiciones filos6ficas de lo «poético» y de lo
«retorico» con el punto de vista de Shpet, Vinogradov, sin
embargo, no fue tan consecuente: consideraba la novela como
una forma sincrética, mixta (una «formacién hibrida») y admi-
tia la presencia de elementos puramente poéticos junto a los re-
tdricosé.

Este punto de vista, errdneo en su conjunto, que excluye de-
finitivamente del marco de la poesia a la prosa novelesca, consi-
derada como una formacion puramente retérica, tiene sin em-
bargo un mérito indiscutible. Contiene el reconocimiento de
principio, argumentado, de la inadecuacién de toda la estilistica
contemporanea a su base filoséfico-lingiistica, a las particulari-
dades especificas de la prosa novelesca. La apelacion a las formas
retoricas tiene, luego, una gran significacion heuristica. La pala-
bra retdrica, tomada como objeto de estudio en toda su auténtica
diversidad, no puede dejar de tener una influencia seriamente re-
volucionaria en la lingiistica y la filosofia del lenguaje. En las for-
mas retoricas, abordadas correctamente y sin prejuicios, se des-
cubre con gran claridad externa los aspectos propios a toda palabra
(la dialogizacion interna de la palabra y los fenémenos que la
acompafian), que hasta entonces no habian sido tomados sufi-
cientemente en consideracién, ni se habia entendido el gigantesco
peso especifico que tienen en la vida de la lengua. En esto reside
la importancia general metodolégica y heuristica para la lingiis-
tica de las formas retdricas.

JBHVTpeHKH)i $opMa cnoBa, p. 215.
* V. V.Vinogradov. O xyflO»ecTBCHIiOli nfXwe («Sobre la prosa artistica»),
Ed. G1Z, 1930. pp. 75-106, Moscu-Lcningrado.



Igualmente grande es la importancia de las formas retoricas
para la comprension de la novela. Toda la prosa artistica y Ib no-
vela guardan un estrecho parentesco genético con las formas re-
tdricas. Y en toda su evolucién posterior, la novela, no ha dejado
de estar en estrecha interaccion (tanto pacifica como violenta) con
los géneros de la retorica viva (publicistica, moral, filosofica, etc.);
interaccién que tal vez no ha sido menor que la que ha tenido
con otros géneros literarios (épicos, dramaticos y liricos). Pero en
esa correlacion ininterrumpida, la palabra novelesca ha conserva-
do su especificidad cualitativa, y no es rcducible a la palabra re-
térica.

La novela es un género literario. La palabra novelesca es pa-
labra poética, pero que no se inscribe realmente en los limites de
la concepcidn que en la actualidad se tiene de ésta. En la base de
tal concepcion se hallan algunas premisas limitativas. La con