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mann). La sistematizacién es posible lo mismo que la repetibi-
lidad (fo que no se da con el método de Barthes) pero sobre
todo, lo mejor es que la critica adquiere Ia mds plena libertad
para el ejercicio de su praxis,

Finalmente lo que parece mds vital es que no pierde el cardc
ter de cualquier proyecto que sea digno de serlo, es decir, Ia
busqueda de la utopia. Se trata no sélo de describir e inter-
pretar sino de proponer cambios. Se trata de pasar de la pura
negatividad a la positividad lo que en este momento histdrico-
intelectual por fuerza resulte utdpico.

SARA SeFcHOVICH

Instituto de Investigaciones Sociales.

P. N. Mepvepev/M. M. BAuTIN, The Formal Method in Litc-
rary Scholarship. A Critical Introduction to Sociological Po-
etics, Baltimore y Londres. The Johns Hopkins University
Press, 1978 (traduccidn, introduccién y notas por Albert J.
Wehrle), xxvr + 191 pp. ‘

Originalmente publicado en 1928, este libro es anterior a otras
obras del mismo grupo de investigadores —conocido como grupo
de Bajtin— tales como los estudios sobre Rabelais y Dostoievski,
y que parecen formar parte de un ambicioso proyecto de “re-
pensar el estudio de la cultura” (p. 1x). Dentro de este proyecto,
el grupo produjo estudios sobre Freud, sobre lingiiistica y sobre
aspectos de estética y filosoffa, los cuales empiezan apenas a
difundirse en las lenguas occidentales. En el caso de este texto
particular, las posiciones con respecto a una poética o una
teorfa literaria, o mds especificamente con respecto a un enfo-
que marxista de la literatura, estdn en el centro de la polé-
mica; es decir, se trata de un libro actual,

Dice Voloshinov —otro miembro del grupo— en su ensayo
sobre Freud que una de las formas para la delimitacién de una
disciplina en formacién y para la definicién de sus métodos y
puntos de vista es la critica inteligente de otras tendencias den-
tro de la misma disciplina (p. xm). La teoria literaria pro-
puesta por los autores de este libro se precisa por medio de la
critica de las posiciones {ormalistas desarrolladas en Rusia en-
tre 1914 y 1928 aproximadamente; por medio de esta critica

\Y



RESENAS 351

tratan de construir una poética sociolégica que estarfa englo-
bada en una teoria marxista de la cultura. Antes de iniciar di-
cha critica, plantean en una primera parte (“Objeto y tareas
de la investigacién literaria marxista”) las bases tedricas desde
dénde construirla. Alli sostienen que la investigacion literaria
es una rama del estudio de las ideologfas puesto que éste abar-
ca todas las dreas de la “creatividad ideoldgica del hombre”;
ademds, como la base para el estudio de las ideologfas esta
establecida por el marxismo, lo que faltarfa estudiar serian los
rasgos y la individualidad cualitativa de cada una de sus ramas;
‘en otras palabras, lo que falta es “una doctrina socioldgica
desarrollada de los rasgos distintivos del material, formas ¥y
propésitos de cada drea de la creacidn ideoldgica” (p. 8). Cada
area tiene su especificidad o, lo que es lo mismo, su propio
lenguaje, sus propias formas y técnicas para su lenguaje, sus
propias leyes especificas; la visién marxista no puede ignorar
esas diferencias a riesgo de ignorar la pluralidad de lenguajes
de la ideologia. Por ello debe elaborar un método especifico
para cada drea, que dé acceso a “todos los detalles y sutilezas
de la estructura ideolodgica” (p. 4), método que presupone la
comprension y definicién de las peculiaridades cualitativas de
los distintos sistemas ideoldgicos.

El punto de partida del estudio marxista de las ideologias es
el principio de la naturaleza material y objetiva de la creacion
ideoldgica: los productos ideoldgicos son cosas materiales, son
parte de la realidad que rodea al hombre. Las visiones filosd-
ficas, las creencias, etcétera, se convierten en realidad ideoldgica
al actualizarse en algin material semiético definido. Pero, ade-
mis, la’ creacién y comprension del material ideolégico ocurre
solamente en el proceso de interaccién social: no hay signifi-
cados fuera de la comunicacién’ social pues la interaccidn “es
el medio por el cual el fenémeno ideolégico adquiere su exis-
tencia especifica, su significado ideolégico, su naturaleza semié-
tica” (p. 8).

Al mismo tiempo que reconocen el cardcter ideoldgico de
todas las formas de produccién cultural, los autores sostienen
que cada drea posee una especificidad. Pero ven que los estu-
dios de los productos culturales o bien disuelven la especifici-
dad del fenémeno por medio de analisis puramente sociales, o
bien proponen lecturas inmanentes gue ignoran el caracter so-
cial. Para salir de este impasse, los autores proponen que, una
vez, establecidos los rasgos especificos de los objetos ideoldgicos,
s¢ debe continuar la especificacién dentro del mismo mundo
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ideoldgico. Para ello se necesita establecer deliniciones preci-
sas y concretas dentro de cada rama, con la salvedad de que la
especificacién no puede hacerse desde el punto de vista de sus
significados abstractos, sino “de su realidad material y concre-
ta, por un lado, y de su significado social realizado en forma
de interaccién concreta, por el otro” (p. 12). '

Aqui se introduce la nocién de “entorno ideoldgico”, que
ocupa una posicién central en el libro. Para los autores, el hom-
bre estd rodeado de fenémenos ideoldgicos, es decir, por signos,
que forman “un anillo sélido alrededor del hombre”; la con-
ciencia vive y se desarrolla en ese espacio; no esti en contacto
directamente con la realidad sino por medio de ese mundo ideo-
légico circundante, llamado entorno ideolégico, y que no es otra
cosa que “la conciencia social realizada, materializada y exter-
namente expresada de una colectividad dada” (p. 14). La con-
ciencia colectiva sélo puede llegar a ser conciencia cuando se
realiza en las formas de su entorno ideoldgico: en lenguaje, en
gestos, en imdgenes artisticas, en mitos, etcétera. El entorno no
es algo estdtico sino que estd en constante proceso de generacién;
para cada colectividad, en cada época, el entorno ideoldgico es
una totalidad concreta tnica, que “une ciencia, ética, arte, y
otras ideologias en una sintesis viviente e inmediata” (p. 14).

La Iiteratura se diferencia de otras ideologias por su posicién
en la totalidad del entorno ideolégico: ocupa un lugar esen-
cial en la realidad ideolbgica a causa de su estructura especi-
fica. Segtin los autores, la literatura, como toda estructura ideo-
légica, refracta la realidad que la genera, y lo hace a su propio
modo; pero la literatura, en su “contenido”, “refleja y refracta
las reflexiones y refracciones de otras esferas ideoldgicas (ética,
epistemologia, doctrinas polfticas, religion, etcétera). Esto es, en
su ‘contenido’ la literatura refleja la totalidad del horizonte
ideolégico del cual es parte” (pp. 16-17). El recurso a estas meté-
foras épticas hace que este sca el punto mds débil del libro, pues
no sélo utilizan la tan debatida nocién de reflejo de manera
acritica, sino que ademds introducen otra nocién igualmente
vaga que es la de refraccidn; para explicarla usan otra metéfora,
que estriba en considerar el entorno ideoldgico como un prisma
que, al refractar las acciones, acontecimientos y experiencias
de la vida, proporciona la trama y la historia, el tema y el mo-
tivo de la literatura, ya que la realidad misma sin refractar
no puede entrar en el contenido de la literatura. Asi, el con-
tenido refleja ¢l panorama ideoldgico y, al hacerlo, la litera-
tura crea nuevas formas, nuevos signos de intercambio. Tsos
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signos, que son las obras de arte, se convierten en parte de la
realidad social que rodea al hombre. Toda esta parte es mds
bien confusa, aunque sea dificil precisar si- las confusiones son
del texto original o si se han introducido en las sucesivas tra-
ducciones. De cualquier manera, si puede decirse que el modo
de exposicién adoptado contribuye a ese resultado: la exposi-
cién se presenta como una serie de proposiciones, casi como
axiomas, de las cuales estd excluido el didlogo; es una expo-
sicién dogmdtica en la cual las tendencias que difieren se cali-
fican con ep{tetos que no tienen nada de cientificos; hablan,
por ejemplo, de “hdbitos de pensamiento incorrectos promo-
vidos por el idealismo, con su testaruda tendencia a concebir
la vida ideolégica como una conciencia simple yuxtapuesta al
significado” (p. 18). Lo cual no impide que los autores acusen
a los formalistas de este mismo defecto, cuya superacién con-
sistiria, dicen, en reconocer que en el horizonte ideolégico de
cada época no hay una sino muchas verdades mutuamente con-
tradictorias y que, cuando uno escoge una de ellas como indis-
cutible, como evidente, “escribe entonces una tesis, se une a al-
gin movimiento, se registra en un partido” (p. 19).

Entre la obra y su entorno ideolégico, contimian, hay una
estrecha relacidén pues, ademds de que este entorno se refleja
en el contenido, ejerce una influencia formadora en la obra.
La obra es parte del entorno literario, es decir, del agregado de
todas las obras literarias socialmente activas en una época y un
grupo social dados. Desde un punto de vista histdrico, la obra
es un elemento dependiente e inseparable del entorno ideold-
gico; por lo tanto, en su totalidad y en cada uno de sus ele-
mentos, la literatura tiene un lugar en el entorno ideoldgico;
estd orientada y definida por él. Pero el entorno ideolégico es
también elemento dependiente del entorno socio econémico. Y
con todo esto tenemos un complejo sistema de interacciones e
influencias que hacen que Ia obra no se entienda fuera de la
unidad de la literatura y que ésta, a su vez, en su totalidad
y en sus elementos, sdlo tenga sentido en la unidad de la vida
ideoldgica, la que, flnalmente tiene significado dentro de las
leyes econdmicas y sociales.

En el estudio de la literatura no puede omitirse un solo esIa-
bén de esta cadena; es decir, no puede estudiarse la obra di-
rectamente como elemento del entorno ideoldgico, como si fuera
el tnico ejemplar de la literatura; para entender su lugar en el
entorno ideoldgico debe entenderse antes su lugar en el entorno
literario. Pero es menos admisible todavia omitir dos eslabones
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y querer insertar directamente la obra en el entorno socioeco-
némico, como lo hacia y todavia lo hace la critica sociolégica.

Los autores recomiendan tener cuidado y no convertir e] en-
torno literario en un sistema cerrado y autosuficiente para no
caer en el otro extremo de la critica sociolégica. No hay siste-
mas culturales cerrados pues “la individualidad de un sistema
se basa exclusivamente en la interaccién del sistema como un
todo y en cada uno de sus elementos con todos los demds siste-
mas en la unidad de la vida social” (p. 29). Estudiar la obra
en interaccién es tarea de la historia literaria, que presupone
a la poética socioldgica. Esta ultima, tal como la definen los
autores, se ocupa de preguntas tales como: ¢qué es una obra
literaria?, ¢cudl es su estructura?, gcudles son los elementos de
esta estructura y cudles sus funciones artisticas?; pero sobre
todo se ocupa de la pregunta “sobre la reflexién del horizonte
ideolégico en el contenido de la obra y las funciones de esta
reflexién en Ia estructura total” (p. 30). Al mismo tiempo, si
la historia literaria presupone las respuestas que da la poética,
ésta debe estar orientada histéricamente: la poética proporciona
las direcciones de la investigacién material y las definiciones
basicas de sus formas y tipos; la historia rectifica estas defini-
ciones, las hace flexibles, dindmicas y adecuadas a la diversidad
del material histérico, La poética debe tener como propdsitos
la especificacidn, la descripcidn y el andlisis; es decir, debe “ais-
lar la obra como tal, revelar su estructura, determinar la forma
y variaciones posibles de esta estructura, y definir sus elemen-
tos y sus funciones” (p. 33). Pero no puede proporcionar las
leyes generales de desarrollo de las formas poéticas, pues antes
es necesario saber cudles son esas formas; las leyes generales son
resultado de una historia literaria en gran escala; por lo tanto,
presuponen la interaccién entre poética socioldgica e historia
literaria.

Si la especificacién es una de las primeras tareas de la poé-
tica, es importante estudiar a los formalistas, pues fueron los
primeros que se ocuparon con rigor de ese problema. Pero
también debe criticarseles el hecho de que consideren la espe-
cificacidn como el aislamiento de un dominio ideoldgico dado,
como el cierre de ese dominjo a todas las demds formas de la
vida social e ideolégica.

La segunda parte del libro trata de la historia del método
formal, la tercera trata del método formal en poética, y la cuar-
ta se ocupa del método formal en historia literaria, Veamos
ahora la segunda parte.
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Después de sefialar las influencias de simbolistas, acmeistas
y futuristas en el desarrollo del formalismo, los autores exami-
nan la primera etapa de este movimiento y concluyen que los
formalistas llegaron a sus descubrimientos con el tnico método
de sustraer algunos aspectos esenciales de la palabra y de otros
elementos de la obra artistica; por ello concibieron el signifi-
cado por medio de actos puramente negativos de sustraccion y
eliminacién. La polémica es una caracteristica de los formalis-
tas, ya que es normal que un movimiento impugne las tenden-
cias anteriores, pero en el caso de los formalistas, los autores
seflalan que la polémica se convierte en’ el tinico aspecto al
penetrar cada definicién y formulacién; con ello los formalis-
tas manifiestan estar demasiado ligados a lo que niegan y por
lo tanto sus tesis se convierten sélo en lo opuesto de lo negado.
Por otro lado, los fuertes lazos entre formalismo y futurismo
sirvieron para estrechar el panorama de investigacién al pro-
porcionar una polarizacién y un sistema de seleccién de ciertos
[endmenos artisticos.

Otra de las caracteristicas negativas del formalismo es no ha-
ber ajustado cuentas con el positivismo, es decir, no pusieron
en cuestién sus rasgos sino que los asumieron: aislaron la espe-
cificacién de la vida ideoldgica e histérica. Su lucha, ademds,
contra la separacién idealista entre el significado y lo material
los condujo a negar el significado ideoldgico mismo. Al plan-
tear que la significacién de un elemento dependfa de su pér-
dida de significado ideoldgico, distorsionaron el problema del
significado constructivo (pp. 64-65). Si los formalistas sostenfan
que en esa etapa se trataba de mostrar la significacién de los
procedimientos constructivos poniendo “todo lo demds de lado”,
los autores de este libro afiaden que era tiempo, en 1928, de
regresar a ese “todo lo demds”, que es la riqueza y profundidad
del significado ideoldgico.

Los afios 1920-21 marcan una segunda ctapa formalista en la
que la “resurreccién de la palabra” y el “lenguaje transracio-
nal” orientaron la poética hacia la lingiiistica. En este periodo
se inicia la polémica con el pensamiento marxista oficial, cuyos
representantes, dicen los autores, no se dieron cuenta de que
el campo de lucha estaba alrededor de la especificacién y del
significado constructivo, y no en la defensa del contenido; es
decir, no tocaron el problema de la funcidn constructiva del
contenido en la estructura de la obra.

La tercera parte del libro se inicia con una critica a la
nocidén del lenguaje poédtico como objeto de la poética. Al hacer
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del lenguaje poético el objeto especifico de su busqueda, la con-
cepci6n [ormalista de las funciones constructivas de los elemen-
tos de la obra estuvo predeterminada por la caracterizacién
de los elementos de dicho lenguaje poético; en otras palabras,
tanto los elementos de la construccién artistica como su signi-
ficacién se definieron como elementos del lenguaje poético, Sin
embargo, para los autores el concepto mismo de lenguaje poé-
tico es complejo y confuso: en tanto que el fenémeno perma-
nece en el interior del sistema del lenguaje, sin entrar en el
sistema de la obra, es sélo poético en potencia, En este sentido,
cada fendémeno lingiifstico posee un potencial artistico, y sélo
los métodos de construccidn poética dan los criterios para se-
fialarlo como poético; el lenguaje carece de esos criterios (p.
88). Cuando el lenguaje es soporte de [unciones artisticas, la
realizacion de estas funciones deja una huella sobre él, pero
estas huellas, tomadas como rasgos del lenguaje mismo, no son
rasgos del lenguaje mismo, no son rasgos del lenguaje poétlco
Para poder hablar del sistema del lenguaje poétlco es necesario
ver al lengua]e como una construccién cerrada, lo cual es inad-
misible; sin embargo, esta es la nocién en que se basa la teoria
formalista del lenguaje poético,

El lenguaje adquiere caracteristicas pOencas en las construc-
ciones poéticas concretas, es decir, lo poético e¢s caracteristico
de la construccién. Hablar de lo poctlco o no poético de una
obra es algo que pertenece a la organizacion del enunciado, y
ello estd “en conexién con las funciones que realiza en la uni-
dad de la vida social y, en particular, en la unidad concreta
del horizonte” (p. 84). Los autores reconocen cue deben estu-
diarse las funciones del lenguaje y sus elementos dentro de la
construccién poética, asi como sus funciones con otros tipos de
enunciados; reconocen también que este estudio debe tener
como guia a la lingiiistica, pero que él mismo no serd lingtifs-
tico, pues “sélo las formas y metas de las construcciones ideolo-
gicas correspondientes son capaces de proporcionar p11nc1plos
para la seleccién y evaluacién de los elementos lingiiisticos”
(ibid.). Los formalistas orientaron incorrectamente la poética
hacia la lingiifstica al proyectar acriticamente los rasgos cons-
tructivos de la obra en el sistema del lenguaje; por ello no
advirtieron que dentro de los limites del andlisis lingliistico
no hay manera de juzgar hasta doénde los elementos aislados son
elementos de la construccién poética.

Los formalistas hablaron basicamente de dos sistemas de len-
guaje, el poético y el prictico, y su tarea mayor fue deslindar-
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los. Esta tarea determind no sélo su método sino la idea misma
de buscar en todos lados solamente las diferencias. Los concep-
tos bdsicos del formalismo (“lenguaje transracional”, “desauto-
matizacidn”, etcétera) son solo negaciones de ciertos aspectos de
lo que llamaban lenguaje practico, y con ello la definicién
de lenguaje poético establece no lo que es sino lo que no es; el
lenguaje poético se convierte en lo inverso del lenguaje pric-
tico, en su parasito. En consecuencia, si la diferencia entre
ambos lenguajes es que la construccidén del poético es percepti-
ble debido a ciertos procedimientos que no son mds que la ne-
gacién de las propiedades del lenguaje practico, entonces el
lenguaje poético serd totalmente improductivo y no creativo,
pues sélo es capaz de “extrafiar” y desautomatizar lo que ha
sido creado en otros sistemas; no crea construcciones por si mis-
mo sino que solamente hace percibir construcciones ya crea-
das, que por estar automatizadas eran imperceptibles. Este ar-
gumento es tal vez la critica mds severa a las tesis de los for-
malistas por parte de los autores,

El concepto mismo de lenguaje prictico, que los formalistas
asumieron sin discusi6n, encierra dificultades pues, de acuerdo
con una de las tesis mds importantes del libro y del “grupo de
Bajtin” en general, no hay construcciones pricticas: los enun-
ciados se forman de varias maneras de acuerdo con las distintas
esferas y metas del intercambio social. Si queremos hablar de
las funciones del lenguaje en cualquier construccidén comunica-
cativa, debemos tomar en cuenta los variados tipos de ejecucién
del habla y las correspondientes formas de enunciado en todas
las esferas de interaccién social; ademds, tener en cuenta las
caracteristicas sociales de los grupos y toda la complejidad con-
creta del horizonte ideoldgico dentro del cual se forma cada
enunciado, .

Cada enunciado estd orientado hacia la interaccién, hacia la
accién sobre otra persona. La “orientacién hacia la expresién”
y el “lenguaje transracional” de que hablan los formalistas, son
también comunicativos porque presuponen un oyente y porque
son elementos de intercambio social. La comunicacién es ele-
mento del lenguaje como tal, aunque ello no quiere decir que
la linglifstica esté orientada hacia el lenguaje préctico, ya que
aquélla se desentiende de cualquier construccién, sea practica
0 poética.

En resumen, el lenguaje prictico es una construccién arbitra-
ria de los formalistas. Como para ellos es un lenguaje que trans-
mite comunicaciones ya hechas dentro de los limites de una in-
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teraccion fija, estd, por lo tanto, también privado de todo po-
tencial creativo. El vocabulario, la gramitica, incluso los temas
bdsicos, ya estdn formados; lo tnico que hace falta, siempre de
acuerdo con la concepcién formalista, es combinarlos, adaptar-
los a las circunstancias, Por lo tanto, si no hay creatividad en
el lenguaje préctico, entonces el lenguaje poético de los forma-
listas es el pardsito de un pardsito (pp. 96-97). Si la interaccion
consiste para los formalistas sélo en reagrupamientos, transfe-
rencias y recombinaciones de un material ya presente y acaba-
do, su concepcién es en consecuencia profundamente ahistdri-
ca e incapaz de acceder al mundo de lo ideoldgico.

En esta misma tercera parte se estudian tanto los componen-
tes de la construccién poética, que son cl material y el proce-
dimiento, como los elementos de esa construccidn, como género,
historia, trama, héroe. Para los formalistas, el material es la
motivacién del procedimiento constructivo; es decir, el signifi-
cado en poesia es la motivacién para el sonido (y el limite
ideal de la poesia, que para ellos es el lenguaje transracional,
es cuando no existe motivacién); en la prosa, la trama se forma
de acuerdo con leyes que explican la seleccion de motivos, y el
motivo importa solamente por su funcién en la trama. En sin-
tesis, como el material es sélo motivacién, es completamente
sustituible.

Desde la concepcidn formalista, no es el material lo que se
percibe en la obra, sino la construccién misma; pero como el
propdsito de la construccién es crear su perceptibilidad, los
autores sefialan la paradoja formalista: se llega a un procedi-
miento perceptible, cuyo tnico significado es crear la percepti-
bilidad (p. 111): un procedimiento de ruptura, por ejemplo,
hace que se perciba la ruptura y no el acontecimiento al que
se aplica; la repeticidon se hace perceptible ella misma y no el
contenido que se repite, etcétera.

El miedo de los formalistas al significado en el arte los con-
dujo a la reduccién de la construccidn poética a la superficie
de la obra. Los conceptos de material y de procedimiento son
expresiones de esta vision superficial. Este problema se hubiera
resuelto, segun los autores, si los formalistas hubieran encontra-
do un elemento que participara tanto de la presencia material
de la obra como de su significado; es decir, de un elemento que
sirviera como medio de unién entre Ia profundidad y la gene-
ralidad del significado y Ia unicidad del sonido articulado. Ese
elemento es la evaluacidn social. Para explicarla hay que regre-
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sar a los elementos bisicos de la propuesta de los autores: cada
enunciado concreto es un acto social pues organiza la comu-
nicacién orientada hacia la accién reciproca; su realidad no es
f{sica sino histérica, realizada en una época definida y bzjo
condiciones sociales también definidas. Asi, la conexidén entre
signo y significado que realiza el enunciado es vilida sélo para
ese enunciado; si se saca éste del intercambio social, se pierde
la unidad orginica de sus elementos. La conexién entre signi-
ficado y signo no puede ser estable, ni léxica ni gramaticalmen-
te, sino que se crea sélo para destruirse, para configurarse otra
vez en una forma nueva, bajo las condiciones de un nuevo
enunciado. Es por medio de la evaluacién social que se actua-
liza un enunciado; la evaluacién social “define la eleccion del
tema, palabra, forma, y sus combinaciones individuales dentro
de los limites de un enunciado dado. Define la eleccién del
contenido, la seleccién de la forma, y la conexidn entre forma
y contenido” (p. 121). En el enunciado, cada elemento del
lenguaje realiza las demandas de la evaluacién social; cada ele-
mento puede entrar en el enunciado si satisface estas demandas;
una palabra es material del enunciado s6lo para expresar la
evaluacion social. Por lo tanto, “la palabra no entra en el enun-
ciado de un diccionario, sino de la vida” (p. 122).

Y esto es vilido también para el enunciado literario, es de-
cir, para las construcciones pocticas: el material de la poesia
no es el lenguaje, entendido como sistema de posibilidades lin-
glifsticas; el poeta no selecciona formas lingtifsticas sino las
evaluaciones sociales puestas en ellas, La evaluacién social, por
tanto, “media entre el lenguaje como un sistema abstracto de
posibilidades y la realidad concreta del lenguaje. La evalua-
cién social determina el fenémeno del enunciado histérico vi-
viente, tanto desde el punto de vista de las formas lingtiisticas
como del significado” (p. 128). En la obra poética, a diferencia
de otras construcciones, la evaluacién social estd dentro del
enunciado; la realidad del enunciado no estd al servicio de otra
realidad. Por ello todos los aspectos del material, significado
y acto concreto de realizacién son igualmente importantes. En
consecuencia, opuestamente a la vision formalista, la historia
no es la simple motivacién para el desarrollo de la trama sino
que se desarrolla junto con ella; el acontecimiento narrado y el
acontecimiento de narrar se unen en un unico acontecimiento
que es la obra.

Con respecto al género, los formalistas lo definen como un
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agrupamiento especffico de procedimientos con una dominante
definida. Para los autores de este libro el género es la forma
tipica del enunciado total: una obra es real bajo la forma de
un género y el significado constructivo de sus elementos sdio
se entiende con relacién al género. Dentro de esta vision del
género es importante el problema de la finalizacién: fuera del
arte no hay finalizacién en sentido estricto; en todas las esferas
de la creacién ideoldgica es posible la finalizacién composi-
cional, pero no la finalizacién temdtica, que sélo ocurre en las
obras artisticas. Cada arte tiene su modo de finalizacién, en
[uncién del material y de sus posibilidades constructivas, Hasta
cierto punto, la descomposicién de las actes en géneros estd de-
terminada por los tipos de finalizacién: “cada género representa
una manera especial de construir y finalizar un todo” (p. 130).

Género y tema estdn unidos: la unidad temdtica de la obra
no es la combinacién de los significados de sus palabras o frases,
sino que trasciende al lenguaje; es el enunciado total y sus
formas, que no podemos reducir a formas linglifsticas, lo que
controla el tema. El tema de la obra es el tema del enunciado
total como un acto social histérico definido; por ello es insepa-
rable de la situacién de enunciacién y de sus elementos lingiiis-
ticos. La unidad temdtica de la obra y su lugar en la vida cre-
cen juntos en la unidad del género; la unidad de la realidad
factual de la palabra y su significado se realiza totalmente en
el género,

El género es, entonces, “el agregado de los medios de orien-
tacidn colectivo orientado hacia la finalizacién, y esta orienta-

cién es capaz de manejar nuevos aspectos de la realidad” (p.

135). Por el contrario, los formalistas separan el género de sus
dos polos determinantes: de la realidad de la interaccién social
y del manejo temdtico de la realidad; con ello hacen del género
una combinacién fortuita de procedimientos.

De acuerdo con los autores, existe una tendencia bdsica en
los formalistas a ver la creatividad como la recombinacién de
elementos ya formados; un género nuevo se hace de los géneros
disponibles por el reagrupamicnto de elementos. Todo estd dado
al escritor, sélo tiene que combinarlo: se requicre nada mds
disponerlo en una trama; también los procedimientos de ésta
existen de antemano; el héroe es previo, basta insertar en él
los motivos, etcétera. En conclusién, los formalistas ignoran
el contenido del material y sélo se interesan por su distribucién
interna; ven el material como compuesto de un ntdmero limi-
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tado de elementos definidos que permanecen sin cambio en el
desarrollo histérico (p. 141). -

La cuarta y Gltima parte se ocupa del método formal en
historia literaria. Los autores analizan en primer lugar la idea
formalista de estudiar la obra como dato exterior a la concien-
cia, o sea, en oposicién a la estética psicolégica y a la interpre-
tacién subjetiva, que consideran la obra como _expresion del
mundo interior del artista. Esta postura formalista es valida,
pero ello no significa que se deba ignorar la conciencia indi-
vidual, sino que debe tomarse en cuenta €n sus manifestaciones
objetivas. Al proyectar en la conciencia individual todo lo ideo-
logicamente significativo, los formalistas no consideraron el
entorno ideoldgico ni la interaccién social: para ellos, la idea,
la evaluacién, la visién de mundo, etcétera, eran el contenido de
la conciencia individual, y al dejar fuera a ésta, cortaron el con-
tenido ideolégico que impropiamente habfan localizado alli.
Como resultado, la obra terminaba en un completo vacio ideo-
légico; es decir, la obra no era dato exterior a la conciencia,
sino dato exterior al mundo ideolégico. Sin el entorno ideold-
gico, los formalistas convirtieron la literatura en una especie
de estimulo para percepciones y estados subjetivos. Su teorfa de
la desautomatizacién-perceptibilidad de la construccién es mds
bien una técnica que conduce a la explicacion de las condi-
ciones psiquicas en las cuales es perceptible la construccién ar-
tistica; es, por lo tanto, una teorfa contaminada de psicologis-
mo que, al no ir mis all4 del organismo individual, se convier-
te en un proceso ahistérico (a pesar de que esta teorfa es la
base para explicar la sucesion histérica de las formas literarias).

Aunque los formalistas sefialaron que en el hecho literario
intervienen factores tanto intrinsecos como extrinsecos, no los
vieron en relacién dialéctica. Los autores describen esa dialée-
tica de la siguiente manera: “cada fenémeno literario, como
cualquier otro fenémeno ideoldgico, estd simultineamente de-
terminado desde fuera (cxtrinsecamente) y desde dentro (in-
trinsecamente). Desde dentro estd determinado por la literatura
misma y desde fuera por otras esferas de la vida social. Pero, al
estar determinado desde dentro, la obra literaria estd también
determinada externamente porque la literatura que la deter-
mina estd ella misma determinada desde fuera. Y al estar de-
terminada desde fuera estd, por lo tanto, determinada desde
dentro, porque los [actores internos la determinan precisamen-
te como obra literaria en su especificidad y su conexién con la
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situacién literaria total. Entonces lo intrinseco se convierte en
extrinseco y viceversa” (p. 29), Los formalistas, por su parte,
interpretan la interrelacion con la realidad extraliteraria o con
Ia vida literaria como la absorcién unilateral de una por la
otra; aunque admiten que la vida entra en la literatura, supo-
nen que por ello deja de ser vida, es decir, que adquiere un
significado literario a expensas de su significado como vida. En
realidad no se sustituye un tipo de significacién por otro, sino
que ocurre una sobreposicién: la significacién constructiva lite-
raria se afiade a la significacién de los hechos de la vida,

Para los formalistas, la seric de las obras literarias aparece
como independiente de las demds series ideolégicas, y su fin es
revelar las leyes inmanentes de desarrollo de las formas dentro
de las series literarias cerradas. Estas leyes 1as conciben como
producto de una necesidad interna que no cambia aunque ocu-
rran cambios sociales o ideolégicos. Esta concepcién formalista,
sefialan los autores, no puede llamarse evolutiva porque no va
mds alld de los limites de las series literarias para explicar Ia
necesidad de contactos con la ¢poca. El paso de una forma a
otra no obedece a cuestiones literarias sino a Ja ley de la “auto-
matizacién-perceptibilidad”, que podria aplicarse a todo feno-
meno ideoldgico y que, por lo tanto, no es atributo de la cons-
truccién artistica. Una [orma sustituye a la otra, pero no hay
manera de deducir una evolucién de la literatura a partir de
este contacto extrahistérico y accidental, La caracteristica de la
teorfa formalista de la evolucidn literaria es la ausencia de
la . categoria de tiempo histdrico: para ello, la historia es sélo
un almacén para guardar el material que sirva para ilustrar sus
posiciones tedricas; es decir, utilizan la historia no para veri-
ficar sus teorfas con los hechos, sino para seleccionar el mate-
rial que pueda cjemplificar la teoria, Esto es un error, pues
“usar la historia para ilustrar una teorfa significa usar la histo-
ria para consolidad errores y dispersar el material histérico con
premisas falsas” (p. 172).

He tratado de presentar algunos de los aspectos mds impor-
tantes de The Formal Method a riesgo de volver sobre temas
ya conocidos a través del libro de Victor Erlich; este riesgo,
sin embargo, me ha parecido necesario pues, a mds de medio
siglo de su aparicién, no podemos ver este libro sélo como un
momento del desarrollo de Ia teorfa literaria, ya que muchas
de sus ideas permanccen vigentes e incluso poco exploradas.
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No es dificil identilicar el mismo rechazo a la historia, que
estd presente en el formalismo, en una parte considerable de
la teorfa y la critica literaria actuales; rechazo a la historia
que va unido con un rechazo o un miedo al significado que,
como sefialan los autores, “con su ‘no aqui’ y su ‘no ahora’ es
capaz de destrozar la naturaleza material de la obra y la tota-
lidad de su presencia en el aqui y en el ahora” (p. 105).
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