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Hacia una poética sociolégica

Valentin Voloshinov
(M.M. Bajtin)

En la ciencia literaria, el método sociclégico se ha aplicado
casi exclusivamente para tratar las cuestiones histdricas, mien-
tras que los problemas de la llamada poética tedrica —todo el
circulo de problemas concernientes a la forma artistica, a sus
diferentes momentos, a su estilo, etc.—, casi no han sido abor-
dados por este método.

Existe una opinién errénea, compartida, no obstante, tam-
bién por algunos marxistas, de que la aplicacién del método
socioldgico sélo es legitima cuando la forma poélica y artisti-
ca, a la que el momento ideolégico —el del contenido— hace
mdas compleja, empieza a desarrollarse histéricamente en las
condiciones de la realidad social externa. En cambio, en si
misma la forma posee una naturaleza particular, que no es
sociolégica, sino especificamente artistica, asf como posee
también sus propias leyes.

Este punto de vista contradice radicalmente las propias ba-
ses del método marxista: su monismo y su historicidad. La
ruptura entre la forma y el contenido, la ruptura entre la teo-
rfa y la historia es el resultado de semejantes puntos de vista.

Sin embargo, vamos a examinar estas opiniones falsas con
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cierto detenimiento puesto que son demasiade caracteristicas
para todos los estudios de arte contempordneos.

Es el prof. Sakulin! quien propone un desarrollo més preci-
so y consecuente de este punto de vista, Distingue en la litera-
tura y en su historia dos series: la inmanente (interna) y la
causal. El «nticleo artistico» inmanente de la literatura posee
una estructura particular, que le es propia, y una ley especifi-
ca; es capaz, ademds, de su propia evolucién «natural». Pero
en el proceso de este desarrollo la literatura se somete a una
accién «causal» del medio social extra-artistico. Un socidlogo
nada tiene que hacer con el «nacleo inmanente» de la literatu-
ra; esta esfera s6lo compete a la poética tedrica e histérica que
son sus métodos especificos.? El método socioldgico, en cam-
bio, puede estudiar con éxito sélo la interaccién causal de la
literatura con el medio social extra-artistico que la rodea. El
andlisis inmanente (no sociolégico) de la esencia de la literatu-
ra y de sus leyes auténomas e intrinsecas debe anticiparse al
andlisis sociologico.’

Tn sociélogo marxista no puede estar de acuerdo con una
afirmacién semejante. Sin embargo, nos vemos obligados a re-
conocer que hasta ahora la sociologia ha estado elaborando,
casi exclusivamente, las cuestiones concretas de la historia lite-
raria; no ha hecho ni un solo intento serio por estudiar, con la
ayuda de sus métodos, a la lamada estructura «inmanente» de
una obra artistica. Esta tltima, de hecho, estd plenamente a
disposicién del método estético y psicolégico y de otros que
nada tienen que ver con el de la sociologia.

1. CL P.N. Sakuliu, El método socioldgico eit los estudios literarios [en ruso], 1925.

2, «Los elementos de una forma poética (el sonido, la palabra, la imagen, el
ritmo, la composicién, el género), los ternas poéticos, el estilo artfstico en general se
estudian previamente, de un modo inmanente, mediante los métodos que ha elabora-
do la poética hislérica al apoyarse en la psicologla, la estética, la linghistica, métodos
que en la actualidad practica el llamado método formal» (Sakulin, op. cit., p. 27).

3. «Al reconocer en la literatura un fenémeno social, llegamos inevitablemente al
prohlema de su condicionamiento causal. Stlo que ahora el historiador de la literatu-
ra adquiere el derecho de tomar la postura de un socidlogo y de propener sus “por
qué’, para incluir los hechos literarios en el procese general de la vida social de un
perfodo determinado, y para determinar inmediatamente después su lugar en todo el
movimiento histérico. En este momento cobra fuerza el métode sociolégico que,
aplicado a la historia literaria, llega a ser histérico-socioldgico.

»En su primera fase inmanente una obra se concebia como un valor artistico en
su importancia social e histérica» (op. cit., pp. 27 y 28).
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Para cerciorarse de ello basta con revisar cualquier trabajo
sobre la poética, o, en general, sobre los estudios tedricos de
arte. No hallarfamos en ¢l ni rasiro de la aplicacién de las
categorfas sociolégicas. El arte es tratado como si «POr su na-
turaleza» fuera tan ajeno a lo sociolégico como lo es la estruc-
tura fisica o quimica de un cuerpo. La mayorfa de los estudio-
sos de arte rusos y europeos afirman justamente esto acerca
de la literatura y de todo el arte, y con este fundamento deslir-
dan insistentemente los estudios de arte como una ciencia es-
pecial, separada de cualquier enfoque sociolégico.

Motivan su asercién mas o menos de la siguiente manera:
cada cosa que se haya convertido en objeto de demanda y
oferta, es decir, en mercancia, por su valor ¥ por su movimien-
to en la sociedad humana se somete a las leyes socioeconémi-
cas; supongamos que conocemos perfectamente esta ley pero,
a pesar de ello, estamos lejos de entender algo de la estructura
ffsica y qufmica de esta cosa convertida en mercancfa. Por e
contrario, la mercadotecnia necesita antes un analisis previo
fisico-quimico de la cosa. Y sélo a un fisico-quimico, con su
metodologia espectfica, le compete realizar un analisis seme-
jante. Segiin la opinién de estos estudiosos de arte, la situa-
cién en su campo es andloga. Entonces el arte, siendo un fac-
tor social sometido a la influencia de otros factores asimismo
sociales, esti sujeto, por supuesto, a una ley sociolégica gene-
ral, sélo que de esta ley jamds podriamos deducir su esencia
estética, de la misma manera que no podemos deducir ningu-
na férmula quimica de la ley econémica de la circulacién de
mercancias. Los estudios de arte y de la poética teérica deben
buscar una férmula especifica similar en la obra de arte, con
plena independencia de la sociologia.

Una concepeién semejante de la esencia del arte, como he-
mos dicho, contradice radicalmente los fundamentos del mar-
xismo. En efecto, es imposible encontrar una férmula quimica
mediante el método sociolégico, pero una «férmulan cientffica
para cualquier esfera de la ideologia stlo puede encontrarse
con los métodos sociolégicos. Todos los demas métodos «in-
manentes» se enredan en el subjetivismo. Hasta ahora no pue-
den salir de una estéril lucha de opiniones y puntos de vista, y
Ienos atin son capaces de proponer algo que tan siquiera leja-
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namente resultara semejante a una férmula quimica, rigurosa
y precisa. Por supuesto, tampoco el método marxista puede
pretender la busqueda de una formula: en la esfera de la cien-
cia de la ideologia, por la propia naturaleza del objeto de estu-
dio resulta imposible el rigor y la precisién de las ciencias hu-
manas. Pero un grado maximo de acercamiento a una cientifi-
cidad efectiva en el estudio de la creacitn ideologica llegd a
ser por primera vez posible gracias al método socioldgico en
su concepcidén marxista. Los cuerpos fisicos v quimicos existen
también fuera de la sociedad humana, mientras que todos los
productos de la creacién ideoldgica se cultivan solo por y para
la sociedad. Las definiciones sociales no les llegan desde fuera,
como las definiciones de los cuerpos de la naturaleza: las for-
maciones ideoldgicas son interma e irsnanentemente socioldgi-
cas. Con respecto a las formas politicas o las del derecho nadie
negaria esta realidad: ;cudl es la esencia inmanente y no so-
ciolégica que puede encontrarse en ellas? Los matices forma-
les mas sutiles del derecho o del orden politico son igualmente
accesibles, sélo por el método sociolégico. Pero el mismo plan-
teamiento es valido para las otras formas ideolégicas. Todas
ellas son completamente socioldgicas, aunque su estructura,
fluctuante y compleja, se somete al analisis con una gran difi-
cultad.

El arte es asimismo inmanentemente social. El medio so-
cial exira-artistico, al influenciar el arte desde el exterior, en-
cuentra en él una respuesta inmediata e interna. En el arte, lo
que no es ajeno actda sobre lo ajeno, y una formacién social
influye sobre otra. Lo estético, lo mismo que lo juridico o lo
cognoscitivo? son tan s6lo una variedid de lo social; por lo tan-
to, la teoria del arte no puede ser sino una sociologia del arte.’
No le queda ninguna tarea «inmanentes».

4. Voldshinov maneja aqui la divisién tripartita de la actividad cultural del hom-
bre en la misma forma que podemos encontrar en la obra de Bajtin: lo ético, lo
estético, lo cognoscilivo (vida/arte/ciencia) [TB].

5. Distinguimos entre la teoria y la historia del arte tan sélo para una divisién
técnica de lrabajo. Las categorias histéricas se aplican, desde luego, en todas las
esferas de las ciencias humanas, tanto de las histéricas como de las tedricas.
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Para llevar a cabo una aplicacién correcta y productiva del
analisis sociolégico a la teorfa del arte, y en particular a la
poética, es preciso dejar de lado dos puntos de vista falsos, que
reducen por extremo los limites del arte aislando tan sélo al-
gunos de sus momentos.

El primer punto de vista puede ser definido como la feti-
chizacion de una obra de arte en cuanto objeto. Este fetichis-
mo actualmente predomina en los estudios de arte, El campo
de visién del investigador estd limitado por la propia obra de
arte, que se analiza como si ésta fuese lo exhaustivo en todo
el arte. Tanto el creador como los conlempladores permane-
cen {uera del campo de visién,

El segundo punto de vista, por el contrario, se limita al
estudio de la psique del creador o bien del contemplador (més
frecuentermente se pone un signo de igualdad entre ambos).
Las vivencias del receptor o del creador de arte desde este
punto de vista sustituyen al propio arte.

Asf pues, para el primer punto de vista, el objeto de la in-
vestigacién es Unicamente la estructura de la obra en cuanto
objeto, mientras que para el segundo, lo es tan sélo la psique
individual del creador o del receptor.

El primer punto de vista, en una investigacién estética le
da prioridad al material. La forma, entendida de un modo
muy restringido, como la forma del material, que lo organiza
como objeto tinico y acabado, llega a ser el objetivo principal y
casi tinico de la investigacién.

El llamado «método formal» es una variante de este primer
punto de vista. Para este método, una obra poética es un ma-
terial verbal, organizado por la forma de una manera determi-
nada. La palabra [slove] no se analiza como un fenémeno so-
ciolégico, sino desde un punto de vista absiractamente lingiiis-
tico. Es comprensible: la palabra concebida mds ampliamente,
como un fenémeno de la comunicacién cultural, deja de ser

una cosa centrada en sf misma y ya no puede ser comprendi-
ga ?dependientemente de la situacién social que la ha engen-
rado,

El primer punto de vista no puede ser desarroliado hasta
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sus altimas consecuencias, Al permanecer dentro de los limites,
del aspecto objetual del arte, resulta imposible sefialar cémo sc
delimita el material y cudles son los aspectos que poseen un
significado artistico. El material en si mismo se confunde con
el medio extra-artistico que lo rodea y posee un niimero infini-
to de aspectos y definiciones: matematicas, fisicas, quimicas vy,
finalmente, lingiifsticas. Por mas que analicemos todas las pro-
piedades del material y todas las combinaciones de estas propie-
dades, jamas podremos descubrir su significado artistico sin
agregar de contrabando un punto de vista distinto, que no re-
base el marco del anélisis del material. De la misma manera,
por mds que analicetnos la estriuctura quimica de algin cuer-
po, jamds entenderemos su valor de mercancia sin adoptar un
punto de vista econémico.

El intento del segundo punto de vista por encontrar lo esté-
tico en la psique individual del creador o contemplador es
igualmente infructuoso. Si continuamos con nuestra analogia
econémica, se podria decit que un intento similar habria sido
el de poner de manifiesto las relaciones objetivas de produc-
cién que determinan la posicién del proletario en la sociedad
mediante un anélisis de su psique individual.

A fin de cuentas, los dos puntos de vista pecan de un mis-
mo error: intentan encontrar una parte en la toralidad; hacen
pasar la estructura de una parte separada del todo por la es-
tructura de la totalidad. Mientras tanto, lo «artistico» en su
completud no se encuentra en el objeto, ni tampoco en la psi-
que aislada del creador o del receptor, sino que abarca los tres
momentos a la vez. Lo artistico representa wumna forma especial
de la interrelacion del creador con los receptores, relacidn fijada
ert una obra de arte.

Esta comunicacion artistica crece sobre la base comiin
para todas las formas sociales, pero conserva, sin embargo,
igual que las demds formas, su propia singularidad: se trata de
un tipo especial de comunicacién que posee una forma propia,
caracteristica sélo de este tipo. La tarea de la poética socioldgi-
ca es comprender esta forma especifica de comunicacidn socidal,
realizada y fijada en el material de una obra artistica.

Una obra artistica tomada fuera de esta comunicacion ¢
independientemente de ella, representa tan sélo un objeto [fsi-
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co o un gjercicio lingfifstico; se hace artistica sélo en el proce-
so de interaccién del ereador con el receptor como momento
esencial en el acontecimiento de esta interaccién. En el mate-
rial de una obra de arte, todo aquello que no puede ser inte-
grado a la comunicacién entre ¢l creador y el receptor, todo
aquello que no puede ser el «medio» de esta comunicacién,
tampoco puede adquirir un significado artistico.

Los métodos que subestiman la esencia social del arte, tra-
tando de encontrar su naturaleza y sus peculiaridades tan sélo
en la organizacién de la obra en cuanto objeto, en realidad se
ven obligados a proyectar [proietsirovar’] la interrelacién social
del creador y contemplador sobre los diversos aspectos del
material ¥ de los procedimientos de su composicién formal.
De la misma manera la estética psicolégica proyecta las mis-
mas relaciones hacia la psique individual del receptor. Esta
proyeccién distorsiona la pureza de estas interrelaciones y
olrece un concepto falso tanto del material como de la psique.

La comunicacidn artistica fijada en una obra de arte, como
hemos dicho, es absolutamente singular y no puede reducirse
a otros tipos de la comunicacién ideolégica: en la politica, en
el derecho, en la moral, ete. Si la comunicacién politica crea
las instituciones y las formas de derecho correspondientes, la
comunicacién estética organiza tan sélo una obra de arte. Si
niega esta tarea, si trata de crear, aunque sea Imomentinea-
mente, una organizacién politica o alguna otra forma ideolégi-
ca, por lo mismo deja de ser la comnunicacién estética y pierde
su singularidad. El rasgo caracteristico de la conunicacion esté-
fica es justamente el de quedur plenamente concluida con la
creacion de la obra y con sus permanentes recreaciones median-
te la contemplacion creativa conjunta, y no requerir ninguna
otra objetivacién. Pero, por supuesto, esta forma peculiar de
comunicacién no aparece aislada: participa en la corriente Gni-
ca de Ia vida social, refleja en sf la base econdmica comiin v
entra en interaccién e intercambio de fuerzas con otras formas
de comunicacién.

El propésito de nuestro trabajo es un intento por compren-
der la forma de la enunciacién poética como forma de esta
especifica comunicacion estética realizada en el material de la
palabra. Para esto tendremos que analizar mas detalladamente
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algunos aspectos de la enunciacién artfstica fuera del arte, en
el discurso cotidiano comtin, puesto que ya en éste se encuen-
tran los fundamentos, las potencialidades de una forma artfsti-
ca futura. La esencia social de la palabra aparece aqui mas
clara y nitidamente, y la relacién de la enunciacién con el me-
dio social circundante se somete con una mayor facilidad al
anilisis riguroso.

nr

La palabra en la vida, con toda evidencia, no se centra en
sf misma. Surge de la situacion extraverbal de la vida y con-
serva con ella el vinculo mas estrecho. Es més, la vida misma
completa directamente a la palabra, la que no puede ser sepa-
rada de la vida sin que pierda su sentido.

He aqui las caracterfsticas y las valoraciones que solemeos
contribuir a los enunciados determinados de la vida real: «es
mentira», «es verdad», «estd dicho atrevidamente», «no habia
que decirlo», ete.

Entonces, éstas y otras valoraciones semejantes, no impor-
ta qué criterio las dirige —ético, cognoscitivo, politico u otro—,
abarcan mds lejos y mds extensamente lo que se encuentra en
el aspecto propiamente verbal, lingiifstico del enunciado: jun-
to con la palabra abordan también la sifuacién extraverbal de
la enunciacicn. Estos juicios y valoraciones se refieren a una
cierta totalidad en la cual la palabra directamente entra en
contacto con €] acontecimiento de la vida y se funde con ¢l en
una unidad indisoluble. La palabra tomada aisladamente,
como fendémeno puramente lingiiistico, no puede ser verdade-
ra, ni falsa, ni atrevida, ni timida.

¢Como se relaciona, entonces, la palabra de la vida real
con la situacién extraverbal que la ha engendrado? Analicé-
moslo en un ejemplo intencionalmente simplificado.

Dos personas se encuentran en una habitacién. Estdn calla-
das. Una de ellas dice: «jVayal», El otro nada contesta.

Para nosotros, quie no nos encontriabamos en la habitacién
en el momento de la conversacion, esta «platica» es absoluta-
mente incomprensible. El enunciado «vayas, tomado aislada-
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menle, es vacio y carece de todo sentido. No obstante, esla
singular conversacién entre dos, que consta de una sola pala-
bra expresivamente entonada, estd llena de sentido, de impor-
tancia, y esta perfectamente concluida.

Para descubrir el sentido y la significacién de esta conversa-
ci6n, es necesario analizarla. Pero ¢qué es lo que podemos so-
meter en ella al anslisis? Por més que nos esforzaramos con la
parte estrictamente verbal de la enunciacién, determinando de
Ia manera mas fina el aspecto fonético, morfolégico y sintictico
de Ia palabra «vaya», no nos acercarfamos ni un solo paso ha-
cia la comprension del sentido global de 1a conversacién.

Supongamos que conocemos Ja entonacién con la que fue
pronunciada nuestra palabra: por ejemplo, la de un reproche
indignado, suavizado, no cbstante, por cierta dosis de humor.
Esta circunstancia logra rellenar un poce el vacio semdntico
del adverbio «asf», pero no llega a poner de manifiesto In sig-
nificacion del todo.

¢Qué es lo que nos [alta? Nos [alia, Justamente, aquel con-
texto extraverbal en el que la palabra «asi» tenfa un sentido
para aquel que la oyera. Este contexto extraverbal del enuncia-
do se compone de tres momentos: 1} un horizonte espacial
compartido por ambos hablantes (la unidad de lo visible: ]a
habitacién, la ventana, etc.); 2) el conocimiento ¥ comprension
comin de la situacidn, asimismo compartido por los dos v,
ﬁlnalrr}ente, 3) la valoracion compartida por los dos, de esta
sltuacion.

En el momento de la conversacién ambos intedocutores
riraron por la ventana y vieron que empezaba a nevar; los dos
saben que ya es el mes de mayo v que hace mucho tiempo
tenfa que haber empezado Ia primavera; finalmente, a los dos
el invierno tan prolongado les resulta molesto; ambos esperan
la primavera y la nevada extempordnea entristece a los dos. La
enunciacion se apoya directwmente en todo esto: en lo visto
conjuntarente (los copos de nieve tras la ventana); en lo sabi-
do conjuntamente (el mes de mayo), y en lo conjuntamente
evaluado (el invierno retrasado, el deseo de que legue la pri-
mavera); todo esto es abarcado por el sentido vivo, aparece
absorbido por él, y, sin embargo, no esta expresado verbal-
mente, no se ha dicho. Los copos de nieve estdn tras la venta-
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na; Ia fecha, en la hoja del calendario la valoracién, en la psi-
que del hablante, pero todo ello aparece comprendide por la
palabra «vayan.

Ahora que nos hemos enterado del sobreentendido, es de-
cir, del horizonte espacial y semdntico compartido de los ha-
blantes, nos resulta totalmente claro el sentido global del
enunciado «asi», 1o mismo que su entonacion.

¢Como, entonces, se relaciona este horizonte extraverbal
con la palabra, como se relaciona lo no dicho con le dicho?

Ante todo, aqui resulta muy evidente que la palabra estd
lejos de reflejar la situacién exiraverbal de la misma manera
como un espejo refleja un objeto. En nuestro caso la palabra
més bien resuelve la situacion, al proporcionar una especie de
resumen valorativo. Con mucha mayor frecuencia, un enuncia-
do de la vida real continda activamente y desarrolla una situa-
cién determinada, sefiala un plan para una accién [utura y la
organiza. A nosctros nos importa otro aspecto del enunciado
de la vida cotidiana: de la Indole que [uese, siempre relaciona
entre sf a los participantes de una situacién en cuanto coparti-
cipes que igualmente conocen, entienden y evaltan esta situa-
cion. Entonces, la enunciacion se apoya en su relacion real y
material a un mismo fragmento de la existencia, contribuyendo
a esta comunidad material una expresion ideolégica vy un desa-
rrollo ideolégico pasterior,

De este modo, la situacién extraverbal no es tan solo la
causa externa de la enunciacién, ni actiia sobre ésta como una
[uerza mecdnica externa. No; la situacicn forma parte de la
enunciacién como la parte integral necesaria de su composicion
semdntica. Por lo tanio, un enunciado de la vida real en cuan-
to un todo pleno de sentido se compone de dos partes: 1} de
una parte realizada verbalmente vy 2) del sobreentendido. Es
por eso que se puede comparar un enunciado de la vida real
conh un «entimermas.6

Sin embargo, se irata de un entimema sui gerers. La misima
palabra «entimema» (en griego «entimema» es «o que se en-

6. En la légica, un «enlimemax es un juicio una de cnyas premisas no se enun-
cia, sino gue se sobreentiende. Por ejemplo: Sécrates cs un hombre, por lo tanto cs
mortal. Se sobreentiende: «todos los hombres son mortales».
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cuentra en el almas, «lo que se sobreentiende»), Io mismo que la
palabra «sobreentendidos suena de un modo demasiado psicolo-
gista. Se podrfa pensar que la situacion se Propone en forma de
un acto subjetivo psiquico {representacién, pensamiento, senti-
miento) en el alma del hablante. No obstante, esto no es asf: lo
individual y lo subjetivo en este €aso se retira a un plano poste-
rior frente a lo socialmente obfeiivo. Lo que yo s, veo, quiero y
amo, no puede ser un sobreentendido, Sélo aquello que nosorros
los hablantes sabemos, vemos, amamos - ¥ Teconocemos, en Jo
que estamos unidos, puede llegar a ser Ja parte sobreentendida
de una enunciacion, Luego, lo social en su base es plenamente
objetivo: se trata antes que nada de la unidad material del mundo,
que forma parte del horizonte de los hablantes (la habitacién, la
nevada tras la ventana en nuestro ejemplo), y de la wnidad de
las condiciones reqles de la vida, que generan la corunidad de lps
valoraciones; la pertenencia de los hablantes a una misma farni-
lia, profesién, o clase social, a algiin grupo social y, finalmente, a
una misma época, puesto que todos los hablantes son contempo-

» $INO como actos socialmente nece-
$arios y consecuentes, Las emociones individuales, en car‘nbio,
solo preden acompafiar el forio principal de I valoracicn social
en su calidad de natices: un «yo» sélo puede realizarse en Ja
palabra s se apoya en «NOSOHOSy,

De esta manera, cada enunciado de la vida cotidiana es un
entimema socialmente objetivo, Es una especie de palabra cla-
ve que so6lo conocen jos que pertenecen a un mismo horizonte
social. La peculiaridad de los enunciados de Ia vida cotidia

ados de éste,
pierden casi por completo su sentido: el que desconoce su con-
texto vital més préximo no los entender4.

Pero este contexto préximo puede ser mas o menos exten-
so. En nuestro ejemplo el contexto es demasiado reducido: se
determina por el horizonte de Iu habitacion mencionada y del
momento, de modo que ¢l enunciado tiene sentido tan sélo
Para las dos personas, Pero aquel horizonte tinico en el cyaj se
apoya el enunciado puede ampliarse tanto en el espacio como
en el tiempo: existe lo «sobreentendido» de Ia familia, de la tri-
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Ao b nacidn, de la clase social, de [(.)S dias, de los lcfﬂcz
vieros ¢ ncluso de épocas fotales. A medida que se amcllj 1a108
Lowizonte general y del grupo social que le coFrespOItla :;es
vpeclos sobreentendidos se vuelven cada‘vez mds corist e es
tCuando el horizonte real sobreentendido -del c;,nuncmel s
ilrecho, cuando coincide, como en nuestro ejemplo, conhabita_
nizoute real de dos personas que se encut?-ntral‘] en una habita-
cion y ven lo mismo, entonces el cambio mdz;sd tug;zro > este
horizonte puede contarse entre 1(?5 sobreente.nd 0S. Fero cuan-
o existe un horizonte mas amplio, el enunciado guc; ; (liaa yasf
sc s6lo en los aspectos permanentes Y estables’ le la vida,
como en las valoraciones sociales esenciales y basui:as. oracio.
Una importancia especial tienen en este caso as ves recto-
nes sobreentendidas. Sucede ((j;uel todas lasS v;\iilt*i(;ll(;?es ocia:
les principales que derivan de los rasgo artie e
istencia econdmica de un grupo determinado no
ziljltli?arse, puesto que forman parte de la ca\me1 yla sar;%_rz ]:1;,
todos los representantes de undgrupo dac;; si;);) ea;zeqtt{zSiorglado
modos de proceder, parec
zzﬁ lalon:;[ocs;bj?letos y fenémenos correspondie{ltfes, %/ p(frrezg ng
necesitan férmulas verbales. Crer::_rnos pesc;ll:)lg celze :flsocualida—
objeto junto con el de su existencia, com -
dei: pcgr ejemplo, que junto con el c:lzr(‘) gOtl:OLuchieL Ss,tczl ;c::c‘;;
ambién el valor que tiene par: . ste
232; los fenémenos de la vidfldci;cimdzlntz ;i% r}llzr; at;tsézr;clli
con las valoraciones. Si en realidad la valor n aparsce con
ici a por la propia existencia de un colectivo dado, s
i::?i:s(;inogido dggrriticamente, como algo stobreentznd]lrctlza{/
gue no esta sujeto a discusion. Por. el contrario, cuan oe;lton_
loracién principal tiene que enunciarse y demoit.ratrse,de_é "
ces ya se ha vuelto dudosa, se separé de ;1; o J‘i,l’ cr)l,(ml g <
organizar la vida, y, por conSJgulc.en-te, perdié su
las condiciones de vida de la colectividad dada. " .
Una valoracién saludable permanece en la' vida y ya t gna_
tir de ella organiza la misma forrn.a del enunciado y su Z,gecua-
cién, a pesar de estar lejos de aspirar a una explreslo.n’ adecua-
da en el contenido de la palabra. Apenas lla va oraclode " fcir
de los momentos formales hacia el contenido, se pue1 © dech
que con toda seguridad se va preparando una re-valo .
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Una valoracién fundamentada de esta manera no se encuentra
en el contenido de la palabra y no puede deducirse de éste,
pero, en cambio, determina la propia seleccicn de la palabra,
asi como la forma de la totalidad verbal; es en la enroracion
donde la valoracién encuentra su expresién més pura. La en-
tonacién establece un vinculo estrecho entre la palabra y el
contexto extraverbal: la entonacién viva parece conducir a la
palabra mas alld de las fronteras verbales.

Detengdmonos con mayor detalle en el vinculo de la ento-
nacién con el contexto vital en el ejemplo de enunciado que
hemos estado analizando. Esto nos permitird realizar una se-
rie de importantes observaciones sobre el cardcter social del
enunciado.

v

Antes que nada es menester subrayar que la palabra
«vaya», seménticamente casi vacua, de ninguna manera puede
predeterminar con su contenido la entonacién: cualquier ento-
nacion puede perfecta y libremente apoderarse de esta palabra
~—una entonacion jubilosa, una ldgubre, una despectiva, etc.—;
todo depende del contexto en que la palabra aparece. En nues-
tro caso, el contexto que determina la entonacién —llena de
indignacién y reproche suavizados con humorismo— es la si-
tuacién extraverbal que hemnos analizado arriba, puesto que no
existe un contexto verbal préximo. Se puede anticipar que, in-
cluso cuando existe un contexto verbal inmediate, suficiente
ademds desde cualquier otro punto de vista, la entonacién de
todos modos nos conducirfa més alld de sus limites: ésta sélo
puede comprenderse al compartir las valoraciones sobreenten-
didas de un grupo social determinado, no importa cudn exten-
s0 sea el grupo en cuestién. La entonacicn siemipte se erictien-
tra en el limite entre lo verbal y lo extraverbal, entre lo dicho ylo
1o dicho. Mediante la entonacién la palabra se relaciona direc-
tamente con la vida. Y ante todo, justamente en Ia entonacién
el hablante se relaciona con los oyentes: la entonacién es so-
cial por excelencia. Es sobre todo sensible para con cualquier
oscilacién de la atmésfera social en torno al hablante,
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En nuestro ejemplo la entonacién ha brotado del ansizv pun
la Hegada de la primavera, compartida por los interlocuiene:,
del disgusto comtn con el invierno demasiado prolongado. b
entonacién, la transparencia v claridad de su tono, se ha apo-
yado en este cardcter compartido de las valoraciones, En la
atmésfera del sentir compartido pudo desplegarse libremente
y diferenciarse en el marco de este tono general. Pero en ol
caso de que no existiera un «apoyo coral» tan firmemente pre-
supuesto, la entonacién habria tomado otra ruta, se habrfa
complicado con otras tonalidades: tal vez, con las tonalidades
de desafio o irritacién para con el oyente o bien, finalmente,
tal vez se habrfa replegado y reducido al minimo. Cuando una
persona presupone en el otre un desacuerdo, o bien cuando
simplemente no estd segura y duda de la aceptacién, conliere
a sus palabras una entonacién diferente, ademas de estructu-
rar su enunciado de otra manera. Mas adelante veremos que
no sélo la entonacién, sino toda ia estructura formal del dis-
curso en una considerable medida depende de la relacién que
contrae el enunciado con las supuestas valoraciones comparti-
das de aquel medio social hacia el cual estd orientada la pala-
bra. Una entonacién creativamente productiva, segura y rica
s6lo es posible en base al supuesto «apoyo coral». Allf donde
no existe este apoyo, Ja voz se corta como suele suceder con
alguien que rie y de repente se percata de que rie solo: la risa
se acalla o degenera, se vuelve afectada, pierde la seguridad vy
definicién y ya no es capaz de generar palabras alegres y bur-
lonas. La cormunidad de las valoraciones generales supuestas re-
presenta el cariamazo sobre el cual borda figuras entonacionales
el discurso vivo de los hombres.

Pero la orientacién hacia una posible aquiescencia que la
entonacién posee, la espera de un posible apoyo coral no ago-
ta el sentido de su naturaleza social. Es sélo uno de los aspec-
105 de la entonacién, aspecto dirigido hacia el oyente, pero
existe en ella otro momento de extrerna importancia para la
sociologia de la palabra.

Si examinamos la entonacién del enunciado de nuestro
gjemplo, encontrareinos en ella un rasgo «enigmaético» que re-
quiere una explanacién especial.

En efecto, en la entonacién de la palabra «vaya» no sdlo se
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percibifa un disgusto pasivo con lo que sucedia (la nevada),
sino también una indignacién ¥ un reproche activos. ¢A quién
va dirigido este reproche? Claro que no se refiere al oyente,
sino a alguien mds: esta orientacién del movimiento entona-
cional con toda evidencia abre la situacién para dar lugar a un
tercer participante. ;Quién es este tercero? ;A quién se refiere
el reproche? ;A la nieve? ¢A la naturaleza? Tal vez ¢al desting?

Desde luego, en nuestro enunciado cotidiano simplificado,
este tercer participante —Pprotagonista de una obra verbal—
aum no aparece del todo definido: 1a entonacion sefiala ya con
toda claridad su lugar, pero carece atn de equivalente serman-
tico y permanece innombrado. La entonacion establece aqui
una actitud viva hacia el objeto del enunciado que casi llega a
apelarle como a un culpable encarnado v viviente, de modo
que el segundo participante, que es el oyente, se toma por tes-
tigo v aliado.

Casi cualquier entonacién viviente de un discurso apasio-
nado transcurre en la vida real como si mas all4 de los objetos
y las cosas se dirigiera hacia los participantes y motores vivos
de la vida: le es Propia, en sumo grado, lu tendencia hacia la
personificacion. Si la entonacién no aparece atenuada, como
€n nuestro ejemplo, con cierta dosjs de ironfa, si aparece inge-
nuamente directa, suele engendrar una Imagen mitica, un con-
jure, una letania, como sucedfa en las fages termpranas de la
cultura. Pero en nuestro caso tenemos que ver con un fendéme-
no de extraordinaria importancia en la creacién verbal: con la
metdfora entonacional. La entonacién suena como si la palabra
reprochara al invierno, causante real de la dltima nieve, como
si [uera un ser animado. En nuestro ejemnplo tenemos una me-
tifora entonacional purg, que en nada traspasa los Ifmites de
la entonacién; no obstante en ella dormita, como en una cuna,
la potencialidad de una metdfora semdntica comtn. Si se reali-
zara esta posibilidad, la palabra «aya» se habria desplegado,
aproximadamente, en la siguiente expresién metaférica: «]Ah,
qué invierne tan obstinado, no quiere rendirse, aunque ¥a es
horal». Pero esta posibilidad patente en Ia entonacién no ha
sido realizada: e] enunciado se ha bastado con una interjec-
cién casi vacia semdnticamente, «vayax.

Hay que puntualizar que la entonacién en el discurso coli-
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diano tiene, en general, mucha mayor ‘capacid?d metaféncla
qyue las palabras: en ella parece scbrevivir la antigua 'ahila rnri_
topoética. La entonacién suena de tal manera como si e my _
do en torno al hablante estuviese atn pleno ‘de fuerzas anima
das: la entonacién amenaza, se indigna,. o bien ama y acar{?a
los objetos y fenémenos inanimados, mientras que las metafo-
ras comunes de la lengua conversacional en su ma:yorl'a se ex-
tinguieron, y semédnticarnente las palabras son sucintas y pro-
SalCLa: metifora entonacional estd emparentada .es‘ujechamente
con la metdfora gestual (la propia palabra [ue 1n1c1alrnen$: el
gesto, componente de un complejo gesto corporal), enten 1621
do por gesto tanto la mimica como %os gestos de la Ta{li‘a.l !
gesto, igual que la entonacién, necesita el apoyo coral de 1o
circundantes: s6lo en una atmésfera de apoyo social resulta
posible un gesto libre y segurc. Por otra parf‘.e, el gesto, lo
mismo que la entonacidén, abre la situacién e 1r.1trod.uce a uri
tercer participante, al héroe. En el gesto dormita siempre ¢
germen de agresién o de defensa., de amenaza o de:1 'cznma,dy
al que contempla y oye se le asigna el papel- de aliado oél(e]:
testige. Con [recuencia el «protagonista» del g§5t0 es tan. S 0
un objeto inanimade, un fenémeno ¢ alguna arcunstan;na vi
tal. A menudo al estar contrariados amenazamos aa iuleri
con un pufio o simplemente conmina}mos con la m1f’ala Ei
espacio vacio, mientras sabemos sonreir a tantas cosas: al sol,
a los arboles, a los pensamientos. o 5
Es preciso recordar constanternente -lo siguiente (lo que o :
vida con frecuencia la estética psicoléglca?: la enr?naczén ve
gesto son activos y objetives por su Iendencu-z. No solq expresan
un estado pasive del 4nimo del hablante, sino que siernpre zn
ellos estd patente una actitud viva, enérg?ca hacia el. rnunl o
exterior y hacia el medio social: los enemigos, los amigos, os
aliados. Entonando y gesticulando el hombre ocupa una posi-
cién social activa con respecto a los valores dett?rrmngdos, f:lel-
terminada por las mismas condicicnes de su existencia social.
Justamente este aspecto social y objetivo, y no el ladg subjeti-
vo y psicologico de la entonacion y del gesto, del?eﬂa interesar
a los tedricos de las arles respectivas, porque Justarnent; en
aquél estd echado el cimiento de las fuerzas de estos fendme-
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nos: {uerzas estéticas y creadoras, constructivas y organizado-
ras de la forma artfstica.

Asi pues, toda entonacién aparece orientada en dos direc-
ciones: con respecto al oyente en cuanto aliado o testigo, y con
respecto al objeto del enunciado como si fuera un tercer parti-
cipante vivo; la entonacién lo amonesta, acaricia, rebaja o en-
grandece. Esta doble orientacion socigl determing y atribuye un
sentido a todos los aspectos de la entonacicn. Pero lo mismo es
valido para los demds aspecios de un enunciado verbal: todos
ellos se organizan en el mismo broceso de la doble orientacicn
del hablante: este origen social se manifiesta més ficilmente
en la entonacidn, que es el aspecto mas sensible, flexible y
libre de la palabra.

De este modo (actualmente ya tenemos el derecho de decir-
Lo, toda palabra realimente pronunciada (o escrita con sentido),
que estd dormida en un diccionario, es expresion y producto de
la interaccion social de ires: del hablante (autor), del oyente (lec-
tor), v de aguel de quien o de que se habla (protagonista). La
palabra es un evento social, no est4 centrada en si misma
como cierta magnitud lingtiisiica abstracta, tampoco puede ser
psicolégicamente deducida de la conciencia del hablante sub-
Jetiva y aislada. Es por eso que el enfoque lingtifstico-formal y
el psicolégico disparan asimismo fuera del blanco: la esencia
concreta y soctolégica de la palabra, la vinica que es capaz de
convertitla en verdad o en mentira, en vil o en noble, en nece-
saria o eu inatil, desde ambos puntos de vista resulta incoms-
prensible e inaccesible, Naturalmente, el «alma socials de Ia
palabra también la vuelve artfsticamente significante: bella o
deforme. Aunque al someterse al enfogue principal mas con-
creto, que es el sociolégico, los dos puntos de vista abstractos
—el lingiifstico-formal y el psicolégico— conservan su impor-
tancia. Su colaboracién es incluso absolutamente necesaria,
pero en sf mismos, aisladamente, estan muertos,

Una enunciacién concreta {y no una abstraccién lingiifsti-
€a) nace, vive y muere en el proceso de interaccion social de
los participantes del enunciado. Su significacién y su forma en
general se definen por la forma y el cardcter de esta interac-
cion. Al arrancar la enunciacién de este suelo real que la ali-
menta, perdemos la llave de sy forma, asi como su sentido, y
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en nuestras manos quedan o una envoliura lingtil’,st.ica abstrac-
ta, o bien un esquema asimismo abstracto dell sentldc.a (]aicon—
sabida «idea de la obra» de los antiguos tecricos o hlstc.)rljado—
res de la literatura): dos abstracciones que son irreconcﬂla‘bles
entre si, puesto que no existe una base concreta para su sinte-
sis viva.

* & W

Ahora s6lo nos queda recapitular en torne a nuestro peque-
fio andlisis del enunciado vive y de aquellas potenczalrdade;
artisticas, gérmenes de una futura forma y de un futuro conteni-
do, que hemos encontrado en él. _

El sentido vital y la significacién del enunciado (cuales-

quiera que fuesen) no coinciden con la estmclurfl puramente
verbal del enunciado. Las palabras dichas estdn impregnadas
de Jo supuesto y de lo ne dicho. Aquel]_o que suele llamarse
«comprensién» y «evaluacién» del enunciado (aCL}erdq o desz}—
cuerdo) siempre abarca, junto con la palabra, la 51t51a010n coti-
diana extraverbal. De este mede la vida ne actda §obre el
enunciado desde el exterior: lo impregna desde el mtenor.de la
enunciacién, como aquella unidad y comunidad .de la ex;srten—
cia que circunda a los hablantes, y de.las va_loracmnes- soaalc.es
bésicas que habian brotado de esta exlster{aa, valoracmnes.sm
las cuales es imposible cualquier enunciacién plelna de sentido.
La entonacién se sittia en la frontera entre la vida y la p_arte
verbal del enunciado; parece bombear la energl'a- de una situa-
cién vital a la palabra, atribuye a todo lo ]ingﬁfstlf-:alnente esta~
ble un movimiento histérico y su unicidad. Finalmente, el
enunciado refleja en sf la interaccién social entre. -el _h’ablante,
el oyente y el héroe, viene a ser el producto y la fijacién de su
comunicacién viva en el material de la palabr.a. _

La palabra es una especie de «escenario» de un cierto
acontecimiento. La comprension auténtica de un §z’3nt1do, glo-
bal debe reprodicir este acontecimiento de la relacién recipro-
ca de los hablantes, «representarlo» otra vez, y ellque corm-
prende adopta el papel del oyente. Pero para cump]l.r con este
papel debe comprender claramente también las posiciones de

articipantes,
omifall?a el pI:mto de vista de la lingiifstica no existe, desde lue-
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que tiene que ver con Ja
palabra abstracta v d
e i ) ¥ desnuda y co
o en‘[os igualmente abstractos (el fonético, e] mcof'/folélt]:r'sus
ide(.)ié zs Por eso que el sentido global de la palabra v sy sa]}:c')’
£ic0 —tognoscitivo, politico, estético—. son inaccesiblor
es

v

Enton ; 4 :
oo o ;:esl; ¢fN qué se diferencia un enunciado verbal arti
= obra poética acabadg—. 5~
ada— de un enunci ;
L uncia i
Desde el principio ests claro qu do cotidiano?

- Pragmdtico-obiety
obra artistica no debe haber cosas no :ﬁchas jetval en una

cAcaso | i
hab,iante daoconsecuenm’a de esto sea que, en Ia literatura, o
» © Oyente y el héroe se encuentren por primera ve’
. Z y
» carezean de un horizonte comuin, y por

cierto punto se aproxima a este limite —una definicién cienti-
fica posee un minimo de sobreentendidos—; pero se podria
demostrar que tampoco la ciencia puede prescindir de los so-
breentendidos.

En la literatura son importantes sobre todo los valores so-
breentendidos. Se puede decir que una obra artfstica es un po-
tente condensador de las valoraciones sociales no expresadas:
cada palabra estd impregnada por ellas. Son justamente estas
valoraciones sociales las que organizan la forma artistica en
cuanto su expresion inmediata.

Ante todo las valoraciones determinan la seleccicn de las
palabras por el aulor y la percepcién de esta seleccion (co-elec-
cién) por el oyente. Porque el poeta no escoge sus palabras de
un diccicnario, sino del contexto de la vida en el cual las pala-
bras se sedimentan y se impregnan de valoraciones. De esta
manera escoge las valoraciones relacionadas con las palabras,
v, ademads, desde el punte de vista de los portadores encarna-

dos de estas valoraciones. Se puede decir que el poeta todo el
tiempo trabaja con asentimiento ¢ disentimiento, con el acuer-
do o desacuerdo del oyente. Ademads, la valoracién es activa
también con respecto al objeto del enunciado, que es el héroe
(protagonista)., Ef oyente y el héroe son participantes permanen-
tes del acontecimiento de la creacion. Este acontecimiento ja-
mas deja de ser el de la comunicacién viva entre todos ellos.

El problema de la poética sociolégica estaria resuelto si se
lograra explicar cada momento de la forma como una expre-
si6n activa de la valoracién en estos dos sentidos: hacia el
oyente y hacia el objeto de la enunciacién que es el héroe”
Pero para cumplir con tal tarea actualmente se dispone de
muy pocos datos. $6lo es posible un intento de sefialar apenas
caminos preliminares en esta direccién.

La estética formal contempordnea determina la forma ar-
tistica como forrma del material. Si somos consecuentes con
este punto de vista tendremos que subestimar el contenido,
porque para éste no queda lugar en la obra de arte. En el
mejor de los casos el contenido viene a ser un aspecto del

7. Aquf nos abstraemos de los problemas de la tdewtica de la jorma, acerca de la
cual hablaremos mds abajo.



material, y de esta manera sélo indirectamente es organizado
por la forma artfstica, que se refiere directamente al material ®

La forma, segiin esta concepcién, pierde su cardcter activo
y evaluador, v sélo resulta ser un estimulante de las sensacio-
nes agradables absolutamente pasivas en el receptor.

La forma, por supuesto, est4 realizada mediante el mate-
rial, pero su significacidn rebasa los lfmites de éste, La signifi-
cacion, el sentido de la forma no se refiere al material, sino al
contenido. Asf, se puede decir que la forma de una estatua no
es la forma del marmol, sino la del cuerpo humano y «heroi-
za» al hombre representado; lo «acaricia» o bien, posiblemen-
te, lo «rebaja» (estilo caricaturesco en la pléstica), es decir,
expresa una determinada valoracién de lo representado,

Pero esta significacién valorativa de la forma resulta sobre
todo evidente eu la poesia. El ritmo y otros elementos forma-
les con toda certeza expresan una cierta actitud activa hacia lo
representado: la forma lo canta, lo llora o lo ridiculiza,

La estética psicolégica lo considera como «momento emo-
cional» de la forma. Para nosotros no importa aqui el aspecto
psicolégico del asunto, no nos importa cudles son las fuerzas
psicolégicas participes de la creacién y de la percepcién creati-
va de [a forma: lo que nos importa es la significacién de estas
vivencias, su cardcter activo, su orientacién hacia el contenido,
Mediante la forma artfstica el creador ocupa una cierta posi-
cién activa con respecto al contenido. La forma en sf no debe
ser forzosamente agradable —su [undamentacién hedonisia es
absurda—; la forma debe ser wna valoracion convincente del
contenido. Asf, la forma del enemigo puede ser incluso repulsi-
va: el estado final resultante positivo, el placer del receptor
viene a ser la consecuencia del hecho de que se trata de una
forma digna del enemigo, y de que esta realizada perfectamente
desde el punto de vistq técnico mediante el material,

La valoracién ideol6gica expresada por la forma de ningu-
na manera debe pasar al contenido mediante alguna senten-
cia, mediante un juicio moral, politico o de cualquier otro tipo.
La valoracién debe permanecer en el ritmo, en el propio rovi-
mifertto valorativo del epiteto, de la metdfora, o por medio del

8. Fs el punto de vista de V.M. Zhirmunski.
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deservolvimiento del suceso representado; debe realizarse ex-
clusivamente con recurses formales del material. Pero al mis-
mo tiempo, sin pasar al contenido, la forma no debe perd(_er
vinculo con éste, su referencia al contenido; en caso contrario
se convierle en experimento técnico, carente de cualquier sen-
lido artistico.

Aquella definicién general del estilo propuesta ya por la
poética clasica y neoclasica, asi como la divisién general de los
estilos en «alto» y «bajo», pone certeramente de manifiesto
esta naturaleza valorativa de la forma artistica. La estructura
de la forma es, en efeclo, jerdrquica, v en este sentido se apro-
xima a las gradaciones politicas y juridicas, Como éslas, crea
en un contenido estructurade artisticamente un complejo sis-
tema de interrelaciones jerdrquicas: cada elemento suyo —por
gjemplo, un epiteto o una metdfora— o eleva ]0. definidol en
grado méximo, o bien lo rebaja e iguala. La eleccién del héroe
o del acontecimiento determina ya desde el principio el grado
general de elevacién de Ia forma y la convenienci-a c-le unos u
otros procedimientos [ormales. Esta exigencia pnncn.pal de_la
adecuacion del estilo toma en cuenta la adecuacion jerdrquica
valorativa de la forma y del contenido: éstos deben ser igual-
mente dignos uno de otra. La eleccién del contenido y lzfl da_e la
forma son un mismo acto que establece la posicién principal
del creador. En este acte encuentra su expresién una misma
valoracién social.

VI

Un andlisis sociolégico, por supuesto, solamente puede par-
tir de la composicién verbal y lingiiistica de una cbra, y sin
embargo no debe ni puede cerrarse en sus limites como lo
hace la poética lingiiistica. Porque incluso la contemplacu?n
artistica en la lectura de un poema parte del grafemna (es decir,
de la imagen visual de una palabra escrita o impresa), pero ya
en el siguiente momento de la percepcién esta imagen visual
se abre y casi se apaga por los demds momentos de la pala_}?ra
—por la articulacién, por la imagen sonora, por la entonacién,
por la significacién—, y estos momentos mas adelante nos
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obligardn a rebasar los limites de la palabra en general. Enton-
ces se puede decir que el momento puramente Iingtifstico de In
obra es a la totalidad artistica lo que el grafema es a la toralidad
de la palabra. También en la poesfa, la palabra es el «escena-
rio» del acontecimiento; una percepcién artistica competente
lo representa, adivinando con mucha sensibilidad en las pala-
bras y sus formas de organizacién, las vivas y especilicas inte-
rrelaciones del autor con el mundo por €l representado. Parti-
cipa de estas interrelaciones un tercero: el oyente. Allf donde el
andlisis lingiiistico ve tan sélo las palabras y las interrelaciones
entre sus momentos abstractos (fonético, morfolégico, sintdcti-
CO Y otros), para una percepcién artistica viva y para un anili-
sis sociolégico concreto se manifiestan las relaciones entre la
gente, relaciones tan sélo reflejadas vy fijas en el material ver-
bal. La palabra es el esqueleto que se llena de carne viva sélo
en el proceso de la percepcidn creativa y, por consiguiente,
s6lo en el proceso de la comunicacién social viva,

En lo sucesivo trataremos de sefialar, en una forma sucinia
y preliminar, aquellos tres momentos esenciales en las interre-
laciones de los participantes de un acontecimiento artfstico
que determinan las lineas mas basicas y las mas burdas de un
estilo poético en cuanto fenémeno social. Dentro de los limites
del presente artfculo es imposible, por supuesto, una pormeno-
rizacién en torno a estos momentos.

Al autor, al héroe y al escucha nos referitemnos no como
entes situados fuera del acontecimiento artistico, sino siem-
pre en la medida en que representan sus componentes nece-
sarios. Se trata de aquellas fuerzas vivas que determinan la
forma y el estilo, las que un receptor competente es capaz de
percibir con claridad. En cambio, todas aquellas definiciones
que un historiador de la literatura puede dar acerca del autor
y de sus personajes -—la biograffa del autor, una calificacién
cronolégica y socioldgica mds exacta de los héroes, etc.—, son
aqui, desde luego, excluidas: no forman parte directamente de
la estructura de la obra, permanecen fuera de ella. Asimismo
sélo tomamos en cuenta a aquel receptor que es también con-
siderado por el autor, aquel hacia el cual estd orientada la
obra; en fin, el receptor que en virtud de lo dicho determina
intermamente la forma. En cambio, excluimos al publico real

128

que de hechao resulta ser la masa lectora de un escritor deter-
minado. .

El primer momento del contenido que determina la forma
es el rango axioldgico del acontecimiento representado y de su
portador el héroe (sea mencionado éste o no); momento que
se examina en la estricta correlacién entre el rango del creador
v del receptor. Aquf surge una relacién bilateral, como sucede
andlopamente en el derecho o en la politica: sefior/esclavo, so-
berano/stbdito, compafiero/compafiero, etc. . .

El tono principal del estilo de una enunciacién se determi-
na, de esta manera, en funcién de la persona de quien se tr'ata
v en qué relacién se encuentra con el hablante: si es superior,
inferior o igual a éste en la escala de la jerarquia :v.omal. Rey,
padre, hermano, esclavo, compafiero, en cuanto héroes de un
enunciado, determinan también su estructura formal. Est.e
peso especifico de la jerarguia del héroe estd a su vez determi-
nado por aquel contexto valorativo no expresado ?11 cual apare-
ce también vinculado estrechamente el enunciado poético.
Como la «metafora entonacional» de nuesiro ejemplo estable-
cia una actitud viva con respecto al objeto del enunciado, .asi
todos los elementos del estilo de una obra poéti.ca estdn -
pregnados por la actitud valorativa del autor hacia el conteni-
do ¥ expresan su postura social principal. Sub.rayem_os una vez
mas que no nos referimos a aquellas valoraciones ideolégicas
que en forma de juicios y conclusiones esidn p.rclesentes en fel
propio contenido de la obra, sino a una valoracidn por medio
de la forma, que es la més radical y honda, y se expresa en-]a

misma modalidad de la visién y de la disposicién del material
artistico. -
Algunas lenguas, el japonés en particular, poseen un rico y
diversificado arsenal especifico de formas léxicas y gramatica-
les que se emplean estrictamente de acuerdo con el rango del
héroe de la enunciacién (el protocolo en la lengua).?
Podriamos decir: aquello que para un japonés es todayia
una cuestion gramatical, para nosotros ya es cuestion de estilo.
J.os componentes mas importantes del estilo de una epapeya

9. CE W. Humboldi, Kawi-Werk, 11, 335, asi como el manual del japonds de Hoff-
mann, Japan. Sprachlehre, 8. 75,
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lieroica, una tragedia, una oda, etc., se determinan justamente
por esta posicién jerarquica del enunciado respecto de]l ha-
blante.

No se debe creer que la literatura contemporinea haya eli-
minado esta determninacién jerdrquica reciproca entre el crea-

dor y el héroe: ésta se ha vuelto mas compleja, ya no refleja -

con la misma nitidez como, por ejemplo, sucedia en el neocla-
sicismo, la jerarquia sociopolitica; no obstante, el mismo prir-
cipio de la transformuacion del estilo de acuerdo con la valora-
civn social del héroe del enunciado, permanece, desde luego,
con la misma vigencia. Porque el poeta no odia a un enemigo
personal, no acaricia ni ama, mediante la forma, al amigo per-
sonal, no se alegra o se entristece a causa de los sucesos de su
vida particular. Aun cuando el poeta toma prestada una parte
significativa de su énfasis de su destino privado, tiene la tarea
de generalizar este énfasis y, por consiguiente, de profundizar
el suceso respectivo hasta el grado de una significacion social,

Otro momento que determina la interrelacién entre el hé-
roe y el creador es el grado de su muiitia proximidad. En todas
las lenguas, este aspecto tiene también una expresién gramati-
cal directa: primera, segunda y tercera persona y la estructura
cambiante de la frase de acuerdo con el sujeto («yor, «ti» o
«él»}). La forma de juicio sobre una tercera persona, la forma
de apelar a la segunda, la forima de hablar sobre si mismo (y
las variantes de estas formas) ya son gramaticalmente distin-
tas. Asi, en este caso la propia estructura de la lengua refleja el
acontecimiento de la interrelacién entre los hablantes.

En ciertas lenguas, las formas puramente gramaticales son
capaces de transmitir de un modo aiin mas [exible los matices
de la interrelacién social de los hablantes y los diversos grados
de su intimidad. Desde este punto de vista interesan las for-
mas del plural en algunas lenguas: las llamadas formas inclu-
sivas y exclusivas, De modo que si el hablante, al decir «noso-
lros», toma en cuenta al que le escucha, si lo incluye en el
sujeto del enunciade, utiliza una forma especial; pero si presu-
pone a s{ mismo y a un otro («nosotros» en el sentido de «yon
y «él»), entonces emplea una forma diferente. Tal es el uso del
mimero dual en algunas lenguas australianas. También para el
nuimero ternario existen dos formas particulares: una de ellas
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quiere decir «yo, 1, él», y la otra significa «yo, él, él» (el «ti»
oyente aparece excluido).!?

En las lenguas europeas, las relaciones mencionadas y las
semejantes a ellas no tienen una expresién gramatical especifi-
ca. Fl cardcter de estas lenguas es mds abstracio y no es capaz
de reflejar, en el mismo grado, la situacion de la enunciacién en
su misma estructura gramatical. Pero en cambio, estas interrela-
ciones tienen su expresién —y ademds una expresion mucho
mas fina y diferenciada— en el estilo ¥ en la entonacicn del
erunciado: mediante procedimientos puramente literarios la si-
tuacion social de la creacién halla un reflejo pleno en una obra.

De este modo, la forma de una obra poética en muchos
aspectos se determina por el hecho de ¢émo percibe el autor a
su héroe, el cual viene a ser el héroe de la enunciacién. La
forma de una narracion objetiva, la forma apelativa (oracion,
himno, algunas formas liricas), la forma de autoexpresion
(confesion, autobiografia, forma de declaracién lirica, que es
la forma lirica principal) se determinan justamente por el gra-
do de intimidad entre el autor y el héroe.

Ambos momentos sefialados —el valor jerdrquico del héroe
y el grado de su intimidad con el autor— tornados auténoma y
aisladamente, son insuficientes para definir la forma artistica.
En el juego interviene permanentemente un tercer participan-
te, el escucha (receptor), €l cual altera la interrelacién de los
otros dos (el creador y el héroe).

Eslo sucede porque la interrelacién de autor y héroe jamas
se da como una interrelacion intima entre dos: la forma siem-
pre torna en cuenta al tercero —al escucha—, que ejerce una
influencia importaniisima en todos los aspectos de la obra.

;Cual es el sentido segtin el cual el oyente puede determi-
nar el estilo de una obra poética? En este caso también hemos
de distinguir entre dos aspectos principales: primero, la proxi-
midad entre el oyente y el autor, y segundo, su actitud hacia el
héroe. Para la estética no hay nada més pernicioso que la su-
bestimacién del papel activo del oyente. Existe una opini6n,
muy difundida, en ¢l sentido de que al oyente hay que exami-

10. CI. Matthews, Aboriginal Languages of Victorig. Asimismo, W. Humboldt,
ap. cit.
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narlo como igual al autor, puesto que la posicion de un oyente
competente debe ser una simple reproduccién de la posicion
del autor. En la realidad no sucede asi. Antes bien, se puede
proponer un postulado inverso: el oyente jamas es igual al au-

tor. Posee su propio lugar insustituible en el acontecimiento de -

la creacidn artfstica; debe ocupar una posicién especial, bilate-
ral, en este acontecimiento: en relacién con el autor y en rela-
cién con el héroe, y esta posicién determina el estilo del enun-
ciado.

¢Cémo percibe el autor a su oyenie? En el ejemplo del
enunciado tomado de la vida cotidiana hemos visto en qué
medida el supuesto acuerdo o desacuerdo del oyente estaba
determinando la entonacién. Lo mismo es justo también res-
pecto de todos los momentos de la forma. Figuradamente ha-
blando, el oyente se encuentra normalmente jinfo al autor en
calidad de su aliado; pero este caso clasico de la posicién del
oyente esté lejos de presentarse siempre.

A veces el oyente empieza a aproximarse al héroe del enun-
ctado. La expresién més clara y tipica de este caso es el estilo
polémico, que pone en el mismo nivel al héroe y al oyente,
También la satira puede abarcar al oyente, contar con él como
con alguien cercano al héroe ridiculizado, v no al autor que
ridiculiza: se trata de una forma inclusiva de ridiculizacion, que
se diferencia dréisticamente de la exclusiva, en la que el oyen-
te es solidario con el autor que se burla. En el romanticismo
se puede observar un fenémeno interesante, en donde el au-
tor a menudo parece aliarse con el héroe en contra del ovente
(¥. Schlegel, Lucinda; en la literatura rusa, en parte Un héroe
de nuestro tiempo, de Lérmontov).

La percepcidén del oyente por el autor en las formas de la
confesién y de la autobiografia resulta ser muy singular e inte-
resante para un andlisis. Todas las gradaciones del sentimien-
10, empezando por una piadosa humildad ante el oyente como
si fuera un juez reconocido hasta una desconfianza despectiva
v hostil, pueden determinar el estilo de la confesion y de la
autobiograffa. Un material extremadamente curioso para ilus-
trar esta situacién puede enconirarse en la obra de Dostoievs-
ki. Fl estilo confesional de los «Apuntes» de Hipélito en El
idiota estd determinado por el grado extremo de una despecti-
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va desconfianza y de hostilidad hacia cuantos escuchaul'iarz1 su
confesién final, Los mismos tonos, sélo un poco SuEEYIZZ ols,
determinan el estilo de las Notas del subsu.?lo. El estilo eda
«Confesion de Stavroguin» {de Los de'm?mos, TB.] c[1.)0neh e
manifiesto una confianza y un reconommlen.to de los erf:cc::o::,l
del receptor mucho mayores, aunque tamblén-en este c:i:::-1 2
veces irrumpe un sentimiento cercano al odeJpgra cLEl e
oyente, lo cual crea unas viglentas rupturas estilisticas. o
cura santa [iurodstvo; holy foolness] como una form.a espet
de enunciacién, se determina ante todo por un conflicto extre-
madamente complejo y enredado con el oyente. o
La forma lirica es especialmente sensuble'? la} POSICI();I .e_
oyente. La condicion principal de la entonacion lirica es la t;ta
quebrantable confianza en la simpatia de lqs oyemesl.'}‘spenas n?bia
duda penetra en la situacién lirica, el estilo de la lirica ca nbia
violentamente. Este conflicto con el oyente en.cuentra su .exprl
sién mas destacada en la llamada «ironi.a lidca» (Heine; 3111 1:
poesfa mas reciente, Laforgue, Annenski, ete.). l.-E'n ge‘nez.'a]: :
forma de la ironfa estd condicionada por el conflicto social: ae.
trata de un encuentro, en una misma voz, de ldos valoraciones
encarnadas y su interferencia mutua, interrupcion. "
En la estética contempordnea se ha PI‘O})l:IeST,O una especia
teoria de la tragedia, la llamada «teoria juridica», cuya esenccilla
se reduce al intento por com;;rﬁnder la estructura de la tragedia
de un proceso judicial.
Comlfazﬁnterrel:cién del héroe v el coro, por una ;_)arte, irl la
posicién general del oyente, por otra, en efecto se sgje?n,l easo
ta cierto punto, a una interpretacion ]u}'ldlca. P.E:I:Cc.; cﬁ) ; . ;.; ie
aqui sélo puede tratarse de una analogza.. La a_ﬁm a sl 2 de
la tragedia, asf como de cualquier ob_ra hte'rarla, con unrp <
so juridico se reduce tan solo a la existencia fie las «partes», :
decir, de varios participantes que ocupan diversas poSICIONeS.
Las definiciones de poeta como «juez?, udejtractor», «testlg?»,
«defensor» o incluso «verdugo», tan dlflll:ldldas en 1a. frageolw
gia poética (en la fraseologia de una «satira fustxg?nte» e ‘1:.11-
venal, Barbier, Nekrasov, etc.) en forma de analogia, ponen de

. n
11, CE el desarrollo més interesante de este punto de vista en Hermann Cohe
Asthetik des reinen Geffs, vol. IL
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intrinsecamente verbal de tornar conciencia de si mismo v vl
mnundo. Si ésta puede ser creada a propoésito de algdn caso do
la vida, entonces, separada de todas las fuentes que la alimen-
tan, carecerd de toda productividad creativa, El estilo de un
poeta se origina a partir del estile de su discurso interno, no
sujeto a control, y este discurso viene a ser el praducto de toda
su vida social. «El estilo es el hombre»; sin embargo podemos
decir: el estilo son por lo menos dos hombres, o mas exacla-
mente, es el hombre y su grupo social en la persona de su
representante activo —el receptor—, que es el participe perma-
nente del discurso interno y externo del hombre.

Cualquier acto de conciencia minimamente coherente no
puede manifestarse sin el discurso interno, sin las palabras y
sin la entonacién, que son las valoraciones y, por consiguiente,
ya es un acto social, un acto de comunicacién. Incluso una
autoconciencia mas intima representa un intento de traducirse
a sf mismo a un lenguaje comin, de tomar en cuenta el punlo
de vista del otro y, por consiguiente, incluye la orientacién ha-
cia un posible oyente. Este oyente puede ser tan sélo el porta-
dor de las valoraciones de aquel grupo social al que pertenece
el portador de la conciencia, En esta relacién la conciencia,
mientras no nos abstraemos de su contenido, ya no es un fend-
meno thiicamente psicoldgico, sino ante todo un fendmeno
ideoldgico, producto de la comunicacién social. Este coparticipe
permanente de todos los actos de nuestra conciencia determi-
na no s6lo su contenido, sino también la misma seleccion del
contenido (y esto es lo mas importante, lo principal), la selec-
cién de aquello que es conscientizado por nosotros y que por
consiguiente determina aquellas valoraciones que van impreg-
nando la conciencia y a las que la psicologfa llama «el tono
emocional» de la conciencia. El oyente que determina la for-

ma artistica se origina justamente de este permanente copartf-
cipe de los actos de nuestra conciencia.

No existe nada més pernicioso que representar esta sutil
estructura de la creacién verbal mediante la analogfa con las
especulaciones conscientes y cinicas de un editor burgués en
cuanto elemento estructural permanente de la creacidn artisti-
ca. Para un historiador de la literatura de la época capitalista,
el mercado resulta ser un momento muy importante, pere In
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wocial. Pero también hemos sefialado que la forma debe ser
concebida desde otro punto de vista: en cuanto forma realizada
inediante un raterial determinado. Esto inaugura una larga sc-
rie de problemas relacionados con la técrica de la forma.

Por supuesto, estos problemas de la técnica sdlo pueden ais-
larse de los problemas de la sociologia de la forma de un modo
abstracto: es imposible separar realimente el sentido artistico de
alguin procedimiento, por ejemplo de una metifora, del conte-
nido que exprese su valoracién formal (la metafora rebaja el
objeto o bien le atribuye un rango superior), de la definicién
estrictamente lingiiistica de tal procedimiento.

El sentido extralingiiistico de la metdfora —el reagrupamien-
to de los valores y su envoltura lingiifstica—, el desplazamiento
semdantico, no son sino los diferentes puntos de vista acerca de

un mismo fendémeno. Pero el segundo punto de vista estd su-
bordinado al primero: el poeta emplea la metdfora para re-
agrupar esios valores, y no para emprender un ejercicio lin-
glifstico.

Todos los problemas de la forma pueden tomarse en rela-
cién con el material, en este caso con respecto a una lengua
comprensible desde el punto de vista lingiiistico; el analisis
técnico de este modo se reduce a la cuestidn de los recursos
lingiiisticos mediante los cuales se lleva a cabo la tarea socioar-
tistica de la forma. Pero el anélisis técnico resulta ser absurdo
si se desconoce esta tarea y si no se asimila previamente su
sentido.

Las cuestiones de la técnica de la forma por supuesto es-
tan mas alld de los alcances del problema gue nos hemos
planteado. Ademsis, su elaboracién presupone un andlisis infi-
nitamente mds diferenciado y profundizado del aspecto artfs-
tico-social de la poesia;, en cambio aqui tan sélo hemos podi-

do marcar fugazmente las direcciones principales de un anéli-
sis como este,
Si hemos logrado mostrar tan siquiera una posibilidad de

un enfoque socioldgico de la estructura artistica inmanente a

la forma poética, considerarfamos cumplida nuestra tarea.
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