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BORIS ARVATOV

Lenguaje poético y Lenguaje practico (Para una metodologia de los estudios
artisticos)

[Titulo oniginal: Jozyk poeticeskij i jazyk prakticeskij (K. metodologij
iskusstvoznanija,, publicado en Pecat i revoljustsija, n° 7, 1923. Tomado de
Kassegna sovietica, n° 2, 1968, pp. 154-165. Traduccion: Jorge Panesi]t

[UBICACION DEL PROBLEMA TEORICO:

BORIS ARVATOV (1896-1940) fue uno de los tedricos del LEF (Frente artistico
de izquierda) surgido en la URSS postrevolucionaria, antes de que triunfara la corriente
realista (el “realismo socialista”). La polémica con estos ultimos sectores (entre los afios
1924-1928) consistia en la naturaleza y funcidn del arte revolucionario; en el centro de
estas discusiones se hallaba la “cuestion del realismo”. Los productivistas no desdefiaron
los aportes metodologicos de los Formalistas Rusos, a los que por otra parte, criticaron

desde el marxismo.

Para Arvatov todo arte es “arte de una clase”: lo que busca, entonces, es cam-
biar la propieclad de los medios de produccion. A los artistas de viejo cufio Arvatov los
llama “artistas de caballete”, para indicar la supervivencia de una'producci(')n artistica
artesanal, rémrora de una sociedad precapitalista (el arte y el artista como procesos
“decorativos”. “superfluos”, “lujosos”, “consumistas”). El arte revolucionario debe tener
una funcion sccial, que estaria, segin Arvatov; en el “industrialismo” o “productivismo’”:
el arte no revela otro mundo (como en el simbolismo), ni es una mimesis o reflejo de lo
existente (“el irte figurativo es un complemente imaginado a aquellas necesidades socia-
les que no har. sido satisfechas en la reaiidad”), sino qué debe estar gado a la vida coti-
diana, ser una prolongacion de ella y “organizaria”. Con este fin, debe encontrarse inti-

mamente unico al proceso productivo y confundirse con €l. Esto supone desmantelar

completaments las formas artisticas de la burguesia que en una sociedad socialista no

i




Boris Arvatov

cumplen ya furcion alguna. El arte burgués para Arvatov es anarquico, pero la cultura
proletaria debeia ser consciente y metddica, basada en “una teoria cientifica” {esto es, el
marxismo): “Normalizacion, racionalizacién y concientizacion de los problemas y méto-
dos del arte —esa debera ser la politica artistica del proletariado” (Arvatov: £l arte en el
sistema de la cultura proletaria). En otros términos, propone la colaboracion de la tec-
nica v la ciencia con el arte; asf habla del “artista ingeniero” y de la alianza “del poeta con
el lingiiista” (CV. Brik, otro constructivista dijo “el poeta es un técnico de la palabra, al
servicio de su clase”). Esta corriente se vio influida por Bogdanov que quiso crear una
“ciencia de la organizacion” y se opuso a la “teoria del reflejo”; en términos de Arvatov
(que sigue a Bogdanov), el arte no es reflejo sino construccion y organizacion de las ex-
periencias sociales, no reproduce una estructura ya dada, sino que organiza y pone en

forma lo que n> esta inmediatamente formalizado.

Arvato y Brik sostienen que el analisis de las formas literarias debia expandirse
al “origen de l1s formas”: un método genético. Para ello se debe estudiar Ja correlacion
entre lenguaje poético y lenguaje practico. Aqui el lenguaje es una mediacion entre la

esfera practica y la estética (las dos entendidas como productividad social)1 ]

I

1.- La :dea fundamental del movimiento “productivista” consiste en que, a partir de la siempre
ascendente colectivizacion de la sociedad, la creacidn artistca concluira por fundirse con las actvidades de
caracter socialmente utilitario. Partiendo de este punto de vista, los “productivistas” se oponen decidida-
mente a cualquiet forma de separacidn respecto de la vida, a cualquier contraposicién entre el arte y la prac-
tica.

Al misno tiempo, los “productivistas” son sostenedores del llamado “rnétodo formal” ea los es-
tudios sobre el are, y en particular, en la teoda de la literatura. Pero, el método formal sostiene el principio
de la “contraposicién” de las leyes del lenguaje poético a las del lenguaje prictico” (V. Shklovsk, 1917).

De aqui se deriva una notoria contradiccién que deja perplejos a muchos, y que se manifiesta de
manera particularmente clara en la actitud de los tedricos marxistas hacia el método formal. Los socidlogos
consideran como un absurdo total, como una degeneracion burguesa, la definicidn del arte como suma de
procedimientos contrapuestos ala realidad y autosuficientes. Esta manera de afrontar el problema influye de
manera harto negativa sobre el trabajo de los escritores proletarios, particularmente necesitados de una teo-
ria de la forma ar istica, pero al mismo tiempo, aterrorizados por el “fin en si mismo” del Opgjaz.

Y sin #mbargo, fueron precisamente los miembros de esta organizacién quienes primero propu-
sieron un sisternz cientifico bien estructurado en la teoria del arte, carente de “subjetivismo critico”, mate-
maticamente exacto en sus métodos, y quienes afrontaron por primera vez el arte “como un aspecto especi-
fico y particular (le la actividad humana, sujeto a leyes nigurosas y objetivas” (CE. El articulo de O.M. Bok,

: Bibliografiy Beris Arvatov, Arte y produccion. El programa del productivismo, Madnid, Alberto Corazén,
1573. ' '
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19239). Desde este punto de vista, el Opgiag debe ser considerado como una corrente progresista y revolu-
cionaria en el campo de la ciencia, que ha abolido y superado mucho de lo que habia sido realizado antes.
En este sentido, e} Opgiag ha Negado mis lejos que la mayor parte de los marxistas, anclados en formulas ya
superadas. Como se sabe, no existe una teora marxista del arte. L.a mayor parte de las obras “‘marxistas”
parten apenas de algunas concepciones burguesas, aceptadas dogmaticamente y aderezadas con una pizca de
condimento socio.égica. Bastard con mencionar que la teoria en auge en el ambiente marxista habla acerca
de un “contenido’ que “determina” la “forma”: una teoria que es el alfa y omega de la estética neokantiana
alemana y frances:.

Compa-ado con todos estos métodos, en parte metafisicos y en parte simplemente amparados en
el “gusto”, el método formal resulta mas “marxista” que cualquiera de las teorias aceptadas acriticamente
por tales marxistas. A pesar de lo cual, también este método exige rectificaciones y desarrollos posteniores.

2.- Ant:s que nada hay que recordar que el método formal ha nacido recientemente, y que CoOmo
cualquier método, ha comenzado por una descripcion que tiende a las generalizaciones respecto de las for-
mas artisticas. De hecho, la mayor parte de los trabajos del Opgjaz fue dedicada ala morfologia descoptiva
del arte, y es natural que las primeras generalizaciones teoreicas hayan tomado un caracter abstractamente
morfolégico (CF., :n particular, Ias obras de Shiklovski).

Ademd;, los miembros de Opojaz no constituyen un grupo totalmente homogéneo, y ya hoy se
pueden observar tres grupisculos diferentes entre ellos: uno de extrema derecha, que propugna una separa-
cién total entre poesia y prictica (Eijenbaum Zismunski); otro de centro que propugna la lamada teoria
“linguo-poética” (Jakobson, Shklovski); y finaimente otro de extrema izquierda, sociologico y
“productivista” (E rik, Kusner).

A medida que la investigacion encare el analisis no sélo de la cualidad, sino también del origen de
la forma, el métoc o del Opofag dard oo paso adelante.

Nace asi un método socioldgico—formal que se basa directamente en el mamxismo. Nace junto con
{a necesidad de una revisién critica y también con el imperativo de completar las afirmacion de caricter
general sostenidas por algunos miembros de Opojag en el plano del andlisis puramente morfologico.

Precisam ente este e5 el fin que persigue el presente articulo, al tratar una cuestion de caricter parti-
cular, pero al misino tiempo sustancial: el lenguaje poético considerado como netamente opuesto al lenguaje
practico.

Naturalriente no es éste el lugar adecuado para agotar el problema. En vanas oportunidades se
tomardn en consileracién momentos de mavor o menor importancia, més para dustrar el método que para
demostrar su validez.

11

1. Comenzaré con el término mismo de “contraposicidn” o “contraste”. Este término no sola-
mente crea la img residn de algo que posee un cardcter inmanente, antiutilitario para el lenguaje poético, sino
que es simplemerte equivocado. Si consideramos, por ejemplo, un elemento de 1a poesia como la ama, no
encontramos nad | que sea “‘contrapuesto” o “‘contrario” a la ma en el lenguaje prictico. De la misma ma-
nera, en absoluto se pueden considerar como “contrapuestos” o “contratios” {en el sentido literal, 16gico, de
esta palabra), fen5menos tales como el emplco de lenguas extranjeras en Ja poesia, el uso del folclore, o
hasta el lamado swum [lenguaje transmental].

Todas e .tas 00 son “contraposiciones”, sino distinciones funcionales, gracias a las cuales es posible
establecer un tipc particular de lenguaje: el poctico. Pero resulta que dentro de las otras esferas de la lengua
podemos, del mismo modo, individualizar sistemas relativamente independientes, dotados con caracteristicas
funcionales prop as: las “leyes” de la oratota son diferentes de las del lenguaje mlitar; las formas orales
requieren de otros procedimicntos que NO se encueatran en las revistas o en los penddicos.

2ge trata de |"n. formalnyy metod, El llamado método formal, en Lef, n° 1 [Trad.]

-
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Naturalm snte, es posible que la particularidad del lenguaje poético sea mas neta ¢ imponente que .|l?l
de cualquier otro caso, pero hasta la Gnica funcidén que no se le atribuye a la poesia —la functdn comunicati-
va— tampoco se encuentra completamente ausente en clla. No solamente el poeta escribe para un lector, sino
que espera una respuesta de éL

Y ahora vnas pocas cuestiones de detalte.

A propésito de 1a naturaleza fonética de la poesia, Jakubinski observa la tendencia a fa acumulacién
de las liquidas, tendencia que, segin ¢l, estd ausente en el lenguaje practico, donde se las susbituye por la
disimilacién de diterminados sonidos: “fevrar” (febrero) se transforma en “fevral” (Cf. fakubinsks, “La
scumulacién de Jiquidas iguales en el lenguaje prictico v en el poético”. Peerkd). Se debe notar que Jaku-
binski ha tomado prestados todos sus cjemplos del lenguaje hablado y, en parte. del periodismo, pero exisien
formas de lenguaje: practico cn las cuales la acumulacién de liquidas iguales no sélo no se climina, sino que,
al contrario, se acrecienta. Asi ocurre, por ejemplo, con algunos procedimientos aratorios unlizados en el
lenguaje de las invocaciones, y schre todo, en el de las consignas.

Sumamente sintomatico es, por supuesto, el ejemplo de la consigna internacional “Proletanos de
tados los paises, unios”. En la mayor parte de las lenguas esta consigna comprende tres ¢, pero hay otro
aspecto interesant:: la lengua donde esta consigna fue acuiada, el alemin, muestra la acumulacion de scis

FYaRT

v (Profetarier uller Linder, vereinigr ench.. ).

Se suele considerar como una caracteristica distintiva de I gnzavis poética la lamada mversidn, esto
es. el orden “invertido” de las palabras. :

Nuevamente se debe reflexionar acerca del cardcter totalmente convencional de “invertdo™. Hs un
téemino apropiado sélo en ta medida en que se acepta como “nammal” cierto orden de las palabras. Por
ejemplo: sujeto, predicado, complemento. Pero la poénca emplea muy 2 menudo este término en seatido
sormativo, en el seatido de “ne justo”, o como diciendo “ao prictica”, o por lo menos, “que no debe utili-
zarse”. En realidai, el lenguaje poético utiliza continuamente tados los posibles tipos de “orden de las pala-
bras del discursa”, v el orden “inveriido” es cast obligatorio en los casos de un lenguaje fuertemente emof-
Vo,

En cuanto a la imagen, Shklovski mismo cita un cjemplo de procedimiento “poctico” en el len-
guaje practico. “Voy por la calle y veo a alguien que lleva un sombrero v que deja caer un paquete. Le gnto:
‘Bb. th, ¢l del sonbrero, has perdido fu paquete’™. Este es un ejemplo de tropo prosaico. Otro ejemplo:
vanos soldados estan en fila. Bl sargento de seccidn, viendo que uno de ellos esté mal parado le dice: “Eh,
estropajo, /no sabzas tencrte en pie? Esta imagen es un tropo poético”.

Y ademés:
“la imagen poética es uno de los medios que sirven para mtensificar al miximo las impresiones”,

Sobre el problema de las “impresiones” me detendré mds adelante. Por ahara me limitaré a obser-
var que, en el caso examinado, el empleo de un procedimiento podtico no consttuia soln un medio para
suscitar una impresion, sino tambiés un medio de caracterizacidn logica (en el ambiente de los militares ¢l
despreciatvo g a [En mso fapa quiere decir tanto “soembrero” como “estipido”. Manmvimos la traduc-
cidn de la edicion espafiola, de la Edit. Sigle XX1: “estropajo”, p. 57. T.|. Del mismo modo se emplean con-
tinuamente en el ‘enguaje practico—ientnfico citas poéncas que se transficren al sistema logico del conjunto
v s copvierten en unt hecho utlitario.

Se debe notar que en la mayor parte de los teabajos del Opgjag, para estudiar procedimicatos poén-
cos se utilizan cc mo matenial proverbios populares. formas dtuales, etc; esto ¢s, formas en las cuales las
intenciones poéticas y las pracocas se funden en un todo indisaluble.

Shklovsiu trata de expandir otros aspectos pecubares del lenguaje poénco hasta los confines de una
lengua “extranjera”; observa que el lenguaje literano en el medioevo europeo cra el latin, para los persas lo
constiuia el arabe, y asi sucesivamente. Pero Shklovski calla un hecho sustancial: ya sea el latin en ¢l medio-
evo, sea el drabe =n Persia, ambos no eran lenguajes especificamente poéticos, sing genércamente lteranos,
se empleaban en la literatura, en la prosa cienufica, en los servicios religiosos, en el lenguaje oratoric y hasta
en ¢l lenguaje hablado (por ko menos en el Ambito de las clases dominantes). En la prictica, todos los proce-
dimrentos del ler guaje poético se reducen a la iteracion (ritmao, aliteracidn, patalelismo, etc.), pero ta itera-
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cién es un elemer to constante det lenguaje prictico, y por este simple hecho no puede constituir una dife-
tencia decisiva, “s:mpiterna” entre poesia y lenguaje utilitario.

Y pasemds ahora al problema de la rewdtica.

Shklovski subraya particularmente la siguiente “contraposicién” entre lenguaje practico y poetico:
una ley esencial del lenguaje practico consiste en el ahorro de energia, 0 sea, de esfuerzos discursivos, lo
cual se traduce en la automatizacidn del discurso; al contrario, en el lenguaje poético predomina la liberacion
del automatisme, :1 procedimiento del “retrasc” que se propone atraer la atencion sobre esta forma, volverda
no simplemente nmwogble {como en la vida practica), sino también perceptible.

Shklovski aborda la cuestion desde un punto de vista dogmético v no demostrado: para ét en la vi-
da prictica es imposible percibir los fendmenos sino apenas reconocerlos. Como veremos luego, hay en esto
una parte de verdad, pero la afirmacién de Shklovski, formulada en forma absoluta, se halla en pleno con-
traste con los hechios.

Como medio de retardo se utilizan los procedimientos del llamado “extrafiamiento” [ostranense], ¥ In
interrupcion de la accién. Pero estos se encuentran continuamente también en el lenguaje cotidiano, ya que
el automatismo es tipico sobre todo en el lenguaje del trabajo, mientras que en la conversacién —en el que la
gente se comunica predominantemente en forma emofiva~ ocurre que el automatismo termina por obrar
como un obsticu' o: los intedocutores mds interesantes son quienes “retardan” al maximo el discurso. Aph-
can inconscienteniente los procedimiento aludidos, no ya a un tipo de hechos inventados (como en literatu-
ra), sina a hechos reales, acaecidos verdaderamente, es decir, a hechos précticos.

Por ejer plo:

“Ayer a la tarde estaban caminando por Mochovaja v... ¢a quién piensa que me encontré? A Ivan
Ivannovich...”. El encuentro aparece “extraniado”, la accion se retarda y se vuelve mas expresiva.

II1

1.— El e:ror de Shklovski consiste en ignorar completamente los elementos concretos de la forma
poética y su “itrepetible” especificidad. Para Shkiovski basta con el procedimiento poético se “contraponga’
a la realidad, perc no Je interesa saber e estd contrapuesto, cudles son las tendencias de ese divergir en
cada caso particular. De aqui deriva su teoria “inmanente”, la idea de que la poesia sea extra-histérica. Para
tal concepcidn del mundo resulta absolutamente indiferente que la “contrapasicion” surja de la folclonza-
cion de Remizov o de la “urbanizacién” de Maiakovski. Ademas, resulta totaimente indiferente el grado de
divergencia entre el lenguaje poético y el lenguaje practico; por ejemplo, el lenguaje empleado por Derzavin
o por Nekrasov e; igualmente “contrapuesto” al lenguaje prictico de nuestro tempo. Se pierden de vista las
formas del lenguzje practico a las que se “contrapone” determinada forma poética. Por ejemplo: es cvidente
que, desde este punto de vista el folclorismo de Remizov no puede representar una categoria estétca en
relacidn con la lengua de los campesinos, y que solamente para la burguesia (que busca en esa estilizacidn
flolclorista algo “-ontrapuesto”) Remizov se muestra activo en el plano estético.

Finalme 1te —y es a ciencia cierta lo que mds importa— Shklovski parece ignorar integramente Ia
ewlucidn del lengaaje poético tomado en su conjunto. Y no obstante, esta evolucién demuestra en forma
clara y cierta no la “contraposicién” entre el lenguaje poénco y el lenguaje prictico, sino al contrano, su
completa fusién. La historia del lenguaje poético consiste en asimilar el material léxico, la sintaxis, la semin-
tica y la temitica del lenguaje prictico. Por eso la lengua de Nekrasov es impensable en la época de Derza-
vin y la lengua de Maiakovsks en la de Nekrasov. Fl lenguaje poético, en su evolucion, estd completamente
determinado por las tendencias del lenguaje prictico: “fazer” se convirad ea “hacer” no solamente en la
vida cotidiana, sir.0 también en los versos.

Si queremos obviar las excepciones, podemos afirmar que la poesia se halla sujeta a las mismas le-
yes de desarrollo que regulan el sistema lingiiistico de una sociedad. Los ejemplos son numerosos. Puedo
citar algunos.

En la le 1gua contemporinea es evidente la tendencia a la abreviacidn de la sintaxis, la temética y
hasta la composicion morfolégica de palabras aisladas (lenguaje telegrifico, etc.). Es suficiente controntar en
el plano cuantitat.vo formal los poemas de Pushkin con los de Maiakovski y hasta con los de Ajmatova, para

|
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convencerse de que existe una coincidencia completa entre las tendencias poéticas contemporaneas y las del
lenguaje practico.

En toda Buropa el pasaje del feudalismo a la época en que florecieron las ciudades y el actesanado
(s. X11-X11T) ha sido marcado por el tounfo de las lenguas nacionales; después de haber encontrado cierta
resistencia se aducAaron también de la poesia, y resulta sintomitico que entre todas las formas literarias, la
primera en seguir ¢l lenguaje hablado fue la poesia. La poesia mostrd que era la alumna més docil de la aue-
va praxis social (Cante, etc.)

Lo mismo es vilido naturalmente, para la evolucion de cada una de las lenguas y de su expresion
poética, la francesa, la rusa y todas las otras. Y esto es comprensible: escribir hoy en la lengua de Ivan Kalita
supondria no ser zntendido por nadie. No por nada los actuales arcaizantes como Viaceslav Ivanov se ven
obligados a mode:nizar los términos que toman prestados del antiguo eslavo, y por consiguiente, a adaptar el
lenguaje poético :} prictico. En cuanto a lo que concieme a la lamada poesia “transmental”, como ya he
demostrado e otwo lugar, representa un experimento poético que opera sobre el lenguaje practico (Cf. re-
vista L, n° 2). .

Y sin eribargo, las diferencias funcionales entre la poesia y todas las otras formas del lenguaje
permanecen indis:utibles. Comprender estas diferencias significa explicarlas como modificaciones del len-
guaje prictico, cajaces de suspender, en relacidn con este ultimo, deterrminada funcion rigigdamente deter-
munada para cada caso particular.

Ya he oliservado que el analisis social concreto de los procedimientos poéticos debe seguir tres di-
rectrices: 1) sus tendencias evolutivas en relacién con las tendencias del lenguaje prictico; 2) el grado de la
coincidencia o ausencia de coincidencia con los procedimientos del lenguaje practico; 3) los limites nacio-
nales de clase, prc fesién, costumbres y otras especies constatadas en el campo de la poesia. Y ahora agregaré
un cuarto punto que generalice los datos obtenidos por los primeros tres: la importancia del caricter organi-
zativo—social de los procedimientos poéticos, como procedimientos diferentes de los del lenguaje practico.

En otras palabras: la tarea de la poética cientifica consiste en comprender el hecho mismo de la
“contraposicion” poética como método particular de arganigacin prdcica.

Analicemos esto punto por punto.
Ante 1o o consideremos 1a caracteristica ew/ngza del procedimiento poético.

Cualquicr forma poética, cualquier estructura fonética, sintictica o de otra especie son, o bien un
arcaismo o bien un neologismo (en el sentido literal de estos términos, vale decir: o un paso atrds o un paso
adelante en el casipo de la poesia. Ademds, cualquier neologismo poético puede corresponder a las tenden-
cias del lenguaje prictico, pero pucde también contradecitlas. En otras palabras: el lenguaje prictico o bien
cs de tipo educativo—progresista, o al contrario, vuelve hacia atras, No existe un lenguaje poético que sea
indiferente a las tzndencias del lenguaje prictico. De las relaciones entre estos dos sistemas hingiiisticos de-
pende su acciona: en el plano organizativa. Las formulas verbales de Griboedov se convirtieron en mercan-
cias de extendido consumo, se transformaron en instrumento de masa, 1o que no podtia decirse, en cambio,
de Remizov, porjue cultiva dialectos ya caducos, caidos en desuso, y no puede ejercer una influencia de
caricter social.

Cualquicr canon, como cualquier transgresidn a un canon, vale no por si mismo, sino por la fun-
cién asumida por determinado canon individual o por cualquier transgresion individual a ese canon.

Tanto Blok, como Matakovski han producido una brecha en la tematica tradicional mediante mot-
vos de caracter fintistico, pero mientras Blok se sirvio como material del misticismo (un fendmeno hoy a
punto de desapar:cer), Maiakovski recurrié a materiales facticos. Por lo tanto, es predecible que con la de-
sapancion del mi ncismo de nuestra vida los motivos de Blok no tendran ya razén de existir, gl contrano de
aquellos usados por Maiakowski.

Un arte que representa no una sumple “contraposicion”, mi una simple reunidn de hechos de la
consabida cadena vital, un arte capaz de representar verdaderamente, sirve para completar la satisfaccidn de
exigencias sociales no organizadas. Desde este punto de vista, también los arcaismos tienen un valor
“organizan” las t¢ ndencias de grupos sociales conservadores.
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Cuando Shklovski polemiza con los vulganzadores de Ja teoria socioldgica, es como si dernbase
una puerta abierti. Escabe lo signieate: “Si el arte fuese tan flexible como para poder representar los cam-
bios de las condiciones ambientales, el tema del rapto que se encuentra ya en tiempos de Menandro —o
encontramos en las palabras del esclavo de la comedia Epgpseeontes y ya entonces representaba una tradicidn
puramente literar a— no hubiera permanecido vivo hasta los nempos de Ostrovski, ni tampoco abundaria en
ta literatura comao las hormugas abundan en el bosque™. '

Shklovs.:i olvida el hecho de que en todos estos siglos el “tema del rapto” no consistié en una sim-
ple traduccién lieraria, sino en un hecho real que “abundaba” en la vida cotidiana, como Jas hormigas
abundan en el bysque. La desorganizacion de las relaciones individuales & son fendmeno milenario que
asumi6 diversas formas en las diferentes épocas histdricas. Pero incluso Ia representacién de este fendmeno
se transformaba continuamente. Fl “rapto” de Menando y el “rapto” de Ostrovski son tan diferentes como
diferentes son la: condiciones de vida de la burguesia grega del siglo IV hasta lo que se lama “el nac-
miento de Cristo”’, y por otro lado las condiciones de los comerciantes del siglo XIX.

Respects del grado de divergencia entre el lenguaje poético y lenguaje practico: Viac, Ivanov y
Maizkovski son poetas, por lo tanto, el lenguaje que utthzan diverge del lenguaje practico de nuestro tiempo.
Sin embargo, basa con coafrontar su material 1éxico para convencerse de que Maiakovski se acerca mucho
mas al lenguaje p-ictico que Ivanov, influide por su propensidn a utilizar el antiguo eslavo.

El métcdo que debe seguirse para analizar con propiedad estos fendmenos no puede obviar el
elemento histérico. Asi, por ejemplo, el ritmo de los futuristas estd mas proximo al lenguaje prictico que ¢
de los simbohsta:. El dtmo de V. Ivanov y de otros poetas simbolistas se rige por un fundamento silabico y
el de los futuristas por un pancipio lexical, porque este 0ltimo se apoya en el lenguaje practco.

v

1— Cuindo se analiza una “contraposicidn poénca’ no solamente se va a buscar qué esfera del
lenguaje practico esta “contrapuesta” a una determinada forma poética.

Es un h:cho que el lenguaje prictico, entendido como Gnico y continuo no existe o no puede exis-
tie. La ctudad y ef campo hablan vy escnben de modo diferente; en la crudad los obreros uthzan cierto tipo
de lenguaje, los comerciantes otro, los intelectuales uno diferente, etc.; cada profesion crea un lenguaje pro-
pro (Jos cientificcs, los aviadores, etc.), y cada sector de produccion se distingue por medio de formas espe-
cificas de lenguaj> (periddico, telégrafo, conversacion de la calle, etc.).

Por fin, —y esto es lo mas importante— en cada momento se encuentran contrastando entre si den-
tro del sistema lis giiistico existente, diversas tendencias formales y evolutivas.

La luch:i de clases en el campo de la lengua es un hecho real como lo es la causa que la produce: la
lucha economica entre las distintas clases sociales. Por eso es imposible afirmar que determinada forma
poética contradice determinados fines pricticos. Formulaciones de caricter general, y extra—social estin en
este andlisis fuern de lugar. Se debe establecer siempre a qué Anes precisos, a qué esfera linglistica y social
corresponde o contradice el procedimiento poético de una escuela particular o un poeta determinado. En el
caso contrano, tendremos una generalizacion anticientifica destinada a deformar Jos hechos, una fGrmula
abstracta, tipica le los pnmeros trabajos emprendidos por el Opgiar y que crea una falsa impresion de
“inmanencia’ poitca.

El lengiraje poético es el laboratoric inconsciente del lenguaje prictico. El pocta no es un simple
organizador de palabras o de proposiciones, al contrario: es siempre un inventor, un ““conformador’ de
matenal lingiistico ceal {esto es algo que por primera vez los futunstas pusieron de relieve). Y los meétodos
de su creacidn estin totalmente determmunados por las exigencias que le impone Ia sociedad.

Lo misrio vale, por supuesto, para la tematica poética.

“Los temas no tienen una residencia fija”, escribe Shklovski, y prosigne: “5i la condianeidad se ex-
presara en la novela, la ciencia europea no tendtia por qué exprimirse el cerebro acerca del problema de
cuindo y ddnde ‘veron creadas las Mzl'y una noches (sen Egipto?, sen India?, sen Persia?). Si las caracteristicas
de rango y de clase se sedimentaran en el arte, ;como podrian ser tguales los sedores a los popes en las fabu-
las rusas? Si los 1asgos etnogrificos se sedimentaran en el arte, las historias acerca de forasteros serian itre-
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versibles y no podrian ser narradas por cualquicr pueblo tomando como objeto a cualquier otro pueblo
vecino.”

Shklov;ki olvida totalmente que:

1) no e investiga sobre el lugar en donde nacieron las Mi/ Y una noches, st nacieron en Persia, en
Egipto o en la ladia, sino en la Persia feudal, en la India feudal, en el Egipto feudal. Algunas for-
mas arlisticas estin determinadas, en cuanto formas, por las formas del sistema social, y su material
puede :ier indiferente: fantistico~fabuloso, extranjero, ambiental o mixto; de aqui surge la posibili-

dad y lu necesidad de cambiar e “internacionalizar” el tema dentro del 4mbito de una determinada
fommac 6n social;

2) las fabulas sobre el pope 0 sobre el sefior tienen la misma estructura socio—formal: los esque-
m:s de un modo de vida fundado sobre el autoritarismo. Precisamente porque estin narradas

en épocas diferentes y en ambientes distintos (el clero y los terratenientes) fue posible identifi-
cailos;

3) las historias acerca de forasteros se limitan pueblos que tienen igual desarrollo histérico.

Es ewidente que Shklovski no logra dar en el blanco. Cree que el analisis socioldgico del arte tiene
que transformar necesariamente la literatura en una méquina fotogrifica, y que por lo tanto, deforma ia
esencia de la creicién artistica. Lamentablemente no se trata sélo de un error. Shklovski parte de la critica a
las obras de los tedricos pseudo~marxistas que consideran al arte como un “re

flejo” de la vida, y que no
comprenden la e;encia del objeto que estudian.

El arte “representativo” organiza en la invencién aquello que no esti organizado y que, por lo
tanto, no es perceptible en la vida, pero que atrae a la sociedad porque necesita de su caricter organizador.
Para que un mof1w tenga derecho de existencia en una novela o en un relato, se requieren dos condiciones

indispensables: 1 1a falta de organizacién en la vida cotidiana de aquello que se ha representado; 2) el deseo,
a pesar de todo, «le percibido.

Es por 250 que la pintura paisajistica florece paralelamente a la moda de 1a “vida de campo”’ y del
Pre—nic (en la pintara italiana del siglo XV el paisaje se pone de moda al mismo tiempo que el papa Piccolo-
mini emprende sus primeros pienics). Y es por eso que la naturaleza muerta prevalecié en el momento en
que nacia la burg sesia, una clase que ama los objetos (12 propiedad), pero que no los crea.

Por el rismo motivo las fabulas acerca de forasteros son reversibles. Por ejemplo: el motivo de
una caza agradable y fructifera constituye el objeto de los descos (casi nunca realizados pero siempre ac-
tuantes) de todos los pueblos cazadores; en 1a wida cotidiana de un pueblo determinado este motivo resulta
conotido y no orece un material apropiado para realizar los deseos en la esfera inventiva, mientras que,
permanece siempre vivo el interés (ya sea debido a Ia competencia o a la alianza) por las tribus vecinas. Y es
asi como la Tribu A atribuye a un tema los £asgos que son propios de la tribu B y viceversa.

La “internacionalizacién” del tema, aparentemente absurda desde un punto de vista sociolégico
{por lo menos, esto es lo que piensa Shklowski) es solamente una funcién de la comunidad intemacional de
los hombres. Am?rica es interesante tanto para un ruso como para un turco a partir del momento en que,
desde un punto d: vista social, América tiene cierta relacién con el turco, o con el ruso. La novela exotica se
desarrollé con la 2xpansién colonizadora del capital: la sociedad estaba ansiosa par perabir lo que constituia
el objeto de sus aspiraciones y que, sin embargo, le tesultaba desconocido y misterioso; es entonces cuando
vienen en su ayuc a Chateaubgand, Cooper, Kipling,

2.~ Shklovski tiene razén al afirmar la naturaleza “expresiva”

. . . - - P

lo mismo: su finalidad consiste en organizar “armoniosamente”
por lo tanto, “expresiva”~ el material de la vida.

del arte y de la creacién, o lo que es
—de manera verdaderamente “perceptible”, ¥

Shklovski se equivoca cuando sostiene que un tipo de creacién como el indicado es solamente po-
sible fuera de la e:fera prictica y utilitaria.

Asi com la vida no esti organizada y sc petrifica en los cuadros estiticos de habitos y de emocio-
nes no vividas i sentidas (“—Buen dial -{Buenos dias! ¢Como le va? ~Aqui andamos... Bastante
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bien...;Qué novedades tiene? ~Ninguna -Bueno, adids —Adids™), el arte estd constrefiido a moverse fuera
de! limite de estos estereotipos, dado que el arte consiste en la transgresion de cualquier estereotipo. Pero en
la medida en que la actividad practica se convierte en actividad socialmente organizada, y al mismo tiempo
se transforma coustantemente —transgrediendo asi en un sentido utilitario los propios cuadros o esquemas
hjos—, en la rusma medida el arte obtiene acceso a la vida practica.

Crear de¢ manera artistica significa modificar a sabiendas, conscientemcente. El proceso de modifi-
caciones conscier tes sobre el propio ser por parte de la sociedad se convierte asi en el fundamento de un
arte “productivista”, es decir, utilitario. Y por lo tanto, es natural que las ideas del “productivismo” se haya
formado bajo la 11fluencia directa del movimiento obrero, que fue el primero en plantearse el problema de
una “creacion de la vida” verdaderamente colectiva y consciente. Solamente en el cuadro de un analisis que
tenga estas caract:risticas se pueden y se deben resolver los problemas del lenguaje, que aislado del sistema
general, es la emenacion directa de una sociedad andrquica. Los hombres no son capaces de “construir” su
lenguaje de manera consciente y expresiva durante el transcurso de su vida cotidiana, por eso, esta tarea la
emprenden los ceeadores de versos o novelas, tratando de “‘completar” la vida, al mismo tlempo que
“extrafidndola”.

Shklovsli confundié un fendmeno histdricamente transitonio y burgués con una ley “cterna”. Ol-
vid$ que la form: no vive solamente en el espacio del arte, sino también en cada brote de vida, con lo cual
se ha colocado er. el mismo nivel de sus opositores. Estos Gltimos no menos que Shklovski no han sabudo
aprehender en la ‘onma como tal su naturaleza social -
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