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PROLOGO

Lo que sigue es, a pesar de su aparente imperfeccidn, un
documente invalorable: el curso de Introduccidn a la
Estética Literaria dictado por Carlos Real de A=zda, en
1871,en versidon taguigrafica. No solamente es el tnico
conservado ( v gue circuld entre todos los estudiantes de esa
generacidn) sino uno de los escasos testimonios de 1a
capacidad tedrica de Real de AzGa aplicada a la Literatura, en
una materia gue dictd durante mas de veinte afios en el JPA vy
que se prestaba, mds gque ninguna otra, para provectarla vy
degarrollarlia.

Como apuntes tagquigraficos aque son, estos retienen los
accidentes de lo oral: eso podria ser un "ruido’ en la
exposicidén del pensamiento de cualgquier otro profesor, pero se
convierte en un instrumento para la captacidén de su estilo vy
de la manera en gue se desenvolvia su pensamiento. La materia
era la dnica en la qQue los estudiantes de Literatura recibian
un enfogque tedrico de su asignatura, que desde él1 se convertia
en la ampliacién vy profundizacién de todos los fendmenos
literarios imaginables.

La inteligencis v las infinitas 1lecturas de Real de AzGa
permitian esa expansidn, sobre todo si se tiene en cuenta que
sus clases,({ de las que qguien esto escribe fue receptor
directo) eran monoldgicas o discursivas: el tiempo se empleaba
para el despliegue de referencias, que eran arrastradas o
insertadas en el momento en gue su razonamiento las hacia
rertinentes.

La amplitud v la diversidad tematica de estos apuntes
obedece al programa mismo, pero también a esa modalidad
snunciativa de Real de Azta gque la versidn directa y puntual

recoge, por asi decir en bruto: las wvacilaciones, las
disgresiones, los paréntesis, los ejemplos vy paralelos
excéntricos, son 1a muestra de esa construccion del

sentido,que la honestidad de Real obligaba a procurar, en
tanto no se contentaba con versiones librescas. Vale decir: lo
que an otro habria sido erudicién., en él1 era cuestionamiento
de esa enorme biblioteca mental que, muchas veces no alcanzaba
rara cubrir las implicancias de un fendmeno que é1 mismo
estaba plantedndose. Asi, lo imperfecto de los apuntes repite

1o imperfecto de un pensamiento ¥ en presente . Tienen otro
valor, tal vez mas importante, del gue la confusidén no es mas
que un bordeo: el enfoque de cada tema, v de cada

desprendimiento de cada tema, exhibe una claridad v una
capacidad de abarcar v de iluminar dificilmente igualables.

Son, finalmente,mds de veinticinco afios después, muy Utiles
para quien se interese por la Literatura v el planteo tedrico
de sus temas., dentro o fuera del IPA, dentro o fuera del
Uruguay.-—

Profesor Roberto Appratto
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APUNTES DE EGTETICA

El deslinde que tomaremos para el enfoque de esta
materia es el del lenguaie literario.
El lenguaje literario se plantea en una sistematizacion
relativa v entrecruzada de disciplinas diferentes que reciben
nombres e incluso definiciones distintas por parte de los
tratadistas, Jos lingilistas, los tedricos literarios gue las
plantearon desde cincuenta afos atrds. Tal vez la inicial sea
la de De Saussure. 1818 es wuna fecha fundamental porque
apareci6é EL CURSO DE LINGUISTICA GENERAL__DE__DE_ SAUSSURE,
cuando se inicia una linea de pensamiento que partiendo de la
definicidn de lenguaje como “sistema de signos que expresan
ideas” (veremos hasta qué punto 25 sostenible esta definicidn)
toma parte de una ciencia llamada SEMIOLOGIA. cuvo contenido
seria la vida de los signos _denbro de la sociedad, v de la
cual la Lingiistica seria una de sus ramas.
Esto importa porgue después Bartheés invertira la
relacidn,quedando la Linglistica g¢comow la ciencia general de
los signos. en tanto la Bemiologia (unidad menor, componente
menornr de la Lingliistica) __tratara de_ las grandes unidades
significantes del discurso.

Por otro lado, la corriente norbteamericana v la escuela de
Viena, cuvas Iflguras iniciales, son Charles Morris v __Rudolf
arnap, hacen una definicidn mas cowpleja parvbiendo de una
Semiotica o ciencia de los signos. dentro de la cual
distingue:

L1-PRAGMATICA ( uso del lenguaje en relaciétn a la subjebividad
del gue habla). e este lado se enfoca la literatura como
fendmeno de expresion v de emigion de un  mensade. Las
necesidades que cumple el lenguaje en funcidn de guien lo usa.

-  SEMANTIC . cuyo  hbema setija la relacion entre las
expresiones o términos y las designatas - los referentes. lo
menbtado, los obljetos - en au funcionalidad objebiva. en  su
relacion necesaria.utilitaria. independientemente del gue

habla: es decir, la relacidn entre las cosas y la palabra: eso
seria la Semantica,rama menor de la Semidtica.

3 SINTAXIS : estructura v forma de la expresion. independien-—
temente de sus relaciones con las designatas,independiente-
mente de sus relaciones con el gue habla: es decir, la
Sintaxis seria la cilencia de la eatructura v de las relaciones
del sistema uismo de los signos.

Resumiendo: la Pragmiatica seria todo lo gue tiens gue ver oon
el gue usa el signo; la Semantica todo lo gque se relaciona con
21

& signo v lo signado, la Sintaxis todo lo que se relaciona
con el sistema de signos en si mismo.

i~
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Utros hicieron una derivacidon de estas direcciones. de algo
que llaman “OEMANTICA LOGICA”. definida como__coniunto de
reglas que determinan bajo gué condiciones se aplica un  gigno
a_un _objeto o a una situacion.

on tal dietinge de corrientes cientificas v de nombres,vemos
gue se  insinuan va tres porblemas o cuestiones fundamentales
que tendrédn mucho gue ver con el lenguaje literario: la
relacion del signo con la cosa. con el mundo:la relacidén del
signo con el que lo usa:;i{relacion del material con el
escritor): la relacidn del signo consigo mismo ( el lenguaje
como  estructuras  autdnomas, independientes del autor v del
mundo ) .

De esto ase deriva una serie de clasificaciones gue nos acercan
mas al tema. coclasificaciones heterogéneas pero gue tienden
hacia la misma direcciodn.

CHARIES MORRIS ¢ de los primeros en incureionar en este tema)
clagifica en : 1) sefial — 2) signo - 3) simbolio.

ot

.~ HENAL : entidad dotada de significacién f£ij e inegquivoca,
jue constituve un todo con el ohkjeto o elemento fisico al qgue

O

sustituye o reprresenta. Por ej. la transpiracion es una sefial
en un todo del organismo: la calle mojada, identificada
fisicamente con el fendmeno de la lluvia,etc.

2.— 8SIGNO: entidad dotada de significado segun una validez
convencional (  acordada por las partes. por un  consenso

ocial), no englobada en el elemento fisico gue lo constituve.
Por ei. el gong que nos llama a comer.

U)

3.- 8IMBOLO: es va un término de teoria literaria): entidad
caracterizada por su absoluta autonomia y convencionalidad.por
su  independencia del objeto v por resultar de un consenso o
convencion social: pero tambhién por la existencia de
relaciones de analogia entre el gigno v el obdeto referido.

Las relaciones de analogia son muy importantes.pues unc de los
debates basicos aun planteados sobre lenguaje Lliterario es esa
convencionalidad v esa analogia o no analogia del simbolo
literarico con la cosa a gue ge refiere o simboliza.

EPiRERCE

Hace una clagificacidn aue se acerca mas a lo nuestro:

1.~ 8IGNQ IPUNTLO' existe aungue no exista el referente, el
des gnata, el objeto: es un planteo ontoldgico, se cuestiona
la existencia. Por ej. el mentado caso del crucifijo para un
crevente v para un incrédulo . La existencia de la cruz esta
certificada como instrumento de martirio de la antiguedad,
rero  lo gue vara el creyente es la referencia a un hecho de
significacidén histdorica y sobrenatural a la vez., para guien no
r

ea en la realidad histdérica de ese hecho 0 en su
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zignificacion sobrenatural es meramente un icono. cuva calidad
existencia v entidad de arte es independiente del referente o
de lo representado.

2.-8IGNO INDICE: representaria el cardcter que tiene si su
intérprete fuera suprimido. Hay gque pensar en la calle modada
v en la nocion de sefial; ain si se suprime al interpretador,
la calle mojdada sigue siendo referencia del fendmeno de
lluvia, aungue nadie lo interprete.

3.-SIGNQ SIMBOILO: es el signo que perderia su cariacter, si no
hubiera interpretador.Esto no es estrictamente una
clagificacién, pues las reglas cientificas para una buena
clasificaclion exige gque cada uno de  los términos de una

clasificacion sea excluyente de los otros. Y veremos,
Justamente . qQue las expresiones literarias 0 signos
literarios tienen caracteristicas de signos

icénicos vy
signos simbolos. Puede existir aungque no exista el obdeto,
pero no puede existir si no existe interpretador. Porgue el
signo literario existe en funcionalidad, con destino a ser
percibido para llegar a algo, o sea que un signo puede tener a
la vez la condicidn de icodnico v de simbdlico. No es entonces
una clasificacién muy cientifica , pero si nos lleva al
lenguaje literario.

Una tercera co¢lasificacion es la de DE SAUSSURE. relacionada
con lasg anteriores, gque define al INDICE como lo que participa
causalmente del significado. El enfoque de Pierce es de
existencia, v el de De Baussure es causativo.

1.-INDICE: es lo dque participa causalmente del significado,
correspondiéndose con la "sefial” de Morris y Carnap.

2.-9IGNO: es arbitrario, social y convencional. §Se corresponde
con el "signo” de Morris y Carnap.

3.-SIMBOILO: se distingue del signo sobre todo en que es
motivado. jQué significa "motivado” para De Saussure?. Trata
de seguir las semejanzas entre significante y lo simbolizado,
busca la analogia v es personal: mientras gue el signo es
enteramente, bdsicamente social. Cuando el signo es motivado,
trata de seguir las analogias entre lo simbolizante v lo
gimbolizado. ¥y es personal -a diferencia del signo qgque es
enteramente social vy convencional-.De Saussure pone por caso
el ejemplo de los suefios.

En otra direcciodn . HUGSSERIL distinguid entre signos
sefialativos v significativos.

1.-SIGNDS  SENSALATIVOS: equivaldria aproximadamente a ia
"sefial” y el “signo” de Morris, es el ‘“signo icdnico" de
Pierce y el "indice” v el "signo"” de Saussure.
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2.-9IGNQS  SIGNIFICATIVOS: (o expresiones) son los signos que
tienen que ver con el hablante. Se toman dos vertientes:lo que
tiene que ver con el objeto ¥y lo que tiene que ver con el
hablante. Curiosamente. de todo 1lo gue hemos visto no sale
ninguna definicidén de dos términos que estaremos encontrando
constantemente en la teoria literaria v de los cuales

intentaré hacer wuna definicidn: las palabras 'sentido’ v
“significado’.

En algunos idiomas hay una diferencia semédntica implicita que
para los hablantes es relativamente clara, pero para noscotros

es casi lo mismo. En el SENTIDO hay un elemento de relevancia,
de percibilidad de algo, y un ingrediente que pudiéramos
llamar teleoldgico . o sea de direccidon hacia algo. 8i
Juntamos ambos elementos, de relevancia vy de direccion,

tenemos suficientemente configurada esta oscura nocldn de
SENTIIDX). Fn aleman "sentido” se designa "sinn"” y “significado”
con la palabra "bedeudung”. El significadeo tiene su base en un
sentido , tiene los mismos elementos de relevancia v de
direccidn o intencionalidad ( gue va hacia afuera) v en esos
dos elementos de relevancia o percibilidad y de direccidn, mas
los siguientes:

- En cuanto a relevancia., una especial categorizacion, porgue
no basta gque llegue a nosotros dentro de la categoria general
de una relevancia mayvor. Y aun podemos decir de un efectoc o un
impacto definido.

2—  En segundo término, su condicidon de 7 vehicular” o de
conducir un contenido capaz de acceder al planc idintelectual
de inteligibilidad.

SENTIDOQ, entonces sobre la doble nocion de relevancia y de
intencionalidad. Y SIGNIFICADO sobre estos dos elementos ( de
relevancia y de direccién hacia algo). una especial relevancia
gue pudiéramos llamar de impacto o de efecto en nosotros , vy
la calidad de conducir un contenido que puede ger reducible o
manejable intelectualmente.

Con los elementos antedichos, podemos manejar con soltura la
nociétn de "significado’.

Un distingo mas elaborade, gque va esta dentro del lenguaje
literario es el sin embargo termindlogicamente confuso de
SUSAN LANGER en "La nueva clave de la filoscofia”(8UR). Maneja
una categoria general, la del SIMBOLO.

EL SIMBOLO. La funcidon del simbolo es sintetizar las
relaciones del hombre y su medio, por medio de elementos
interpolados en las brechas de su experiencia directa. Habria
una experiencia directa de los objetos. Pero dicha experiencia
directa de los objetos seria discontinua, ofreceria brechas.
Los simbolos serian elementos amalgamantes, unificantes de
estos datos gque nos da la experiencia directa. Dentro de esta
nocidén general de simbolos, distingue el :gigno indicacidn__o
geflales o _sintomas .por un lado v el _signo representacion,
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SIMBOLOS: a) Signo indicacidn-sefiales-sintomas
- naturales ( calle mojada)
~ artificiales (el gong)

b) Signo representacion

E1 signo representacién tiende a reproducir el mundo, a
reiterar las cosas en otro plano.

LANGER distingue también simbolos discursivos v simbolos no
digoursivos o  presentativog. Los simbolos discursivos son los
gue funcionan " ensortijando preposiciones”. Lo caracteristico
del asimbelo discursiveo es gque puede ger verificable en su
verdad o falsedad., o refutable.

IIn segunde tipo de signos representativos son los llamados no

igcurgivos tivos., No discursivos en el sentido en
agque nos dan las cosas directamente. que no “ensortijan’., que

nos ponen ante una evidencia inmediata.

Eatos signos denotativos v Qrgggntati 08 ( en oposicidon a los
discursivos) se nos darian en un olo plano, pero también
tendrian como caracteristica no oder comprobarse en la
experiencia, no ger verificables ni adn tir refutacién. Tienen
~omo caracteristical de la gque carece el signo discursivo) =1
ser expresivos, o asea, llevar el tono v expresidén del
hablante.

CON SUSAN LANGER QUEDA DEFINIDO EL LENGUAJE LITERARIO

1- Es un lenguaje presentativo gue nos sensibiliza las cosas
vero no las discurre.

2- Esa caracteristica de la ficcidn en cuanto a que no es
verificable( eg por ende invencion v mentira) pero a la vez
no es refutable por los procedimientos intelectuales de 1a
refutacion porgue ejerce una, forma particular de

convencimiento.

3—- El elemento de expresividad, de relacion especial y de
sobrevivencia de los elementos gue estan dentro del emisor

¢ cosa gque tampoco existe en este signo discursivo. que eg un
tipo de signo de caricter impersonald.
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Algo gque completa taodo esto esg la diferencia entre connotaciodn
v denotacion, dos elementos o vertientes gque procura
distinguir la semantica y la ldgica.

La__ denotacion es la correlacién de los signos vy lo  que
designan.

La connotacion es el valor secundario o derivado que viene del

sistema de wvalores de un hablante. Asi en la luna v su
halo”, la "luna” es la connotacidén v "hale” la dencotacidn.

A.- En la denotacion 1la correspondencia entre signo v
significado esg estrictamente Justa: asi- 2 Pi R- tiene
estricta correspondencia con la nocidn de circunferencia. Esta
correspondencia no admite ambigiiedades, rosibilidades
distintas de relacién.

B.- En la denotaciodn el signo es arbitraric. convencional.
Podria elegirse otro signo distinto de "Pi" para la f£é6rmula de
la circunferencia vy hubiera funcionado igualmente.

.~kEn la denotacidn el signo no llama la atencion, es modesto;
en la connctacidén el signo es ostentoso
.-~ En la denotacion el signo no tiene un halo de
subdetividad: nada queda de quien lo inventd( de quien inventd
la formula 2PiR) , pero en la connotacidén subsiste ese halo de
subjetividad.

E.- Una quinta diferencia a agregar a las de Warren v Wellek,
complementarias del aspecto de llamar o no llamar la atencidn.
En la denotacidn. la tendencia del lenguaje v de la cultura es

el adelgazamiento, el sbstraccionismo del signo de ia
denotacion. Mientras gque en la connotacidédn podemos decir que
el signo o simbolo tiende a sensibilizarse. Vico dice aque

tiende a encorparse, a adquirir volumen y sustancia.
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FUNCTITONES DEL
LENGUAJR

Warren v Wellek atribuven al lengualje tres
funciones:

- VvV EXDresiva

oty
v
o
18
-
[ 353
-
i1}

gragmdtica -

PRAGMATICA. porgue tiene un empleo o utilidad que
esencialmente es la comunicacion o relacidén entre los
hablantes.

FONETICA., porque tiene una funcion fénica en si;

EXPRESIVA, porgue porta ciertos contenidos interiores
hacia afuera.

En "El1 Deslinde” ALFONS0D REYES intenta fenomenoldgicamente
tomar la literatura y rodearla, deslindandola de leo gque no es
literatura. Habla de tres funciones que se corresponden
idénticamente con las de Warren v Wellek , cambiando sdlo los
términos. Reyes las divide en : _comunicativa.  acustica v
CXPpresiva.

Por su parte DILTHEY elabora una teoria de la comprensidn( que
es distinta a la explicacidén): " comprensioén’” es un meterse
dentro del obdjeto estudiado,recrearlo desde su proceso mismo
de creacion, interiorizandose con la intencion. Dice gque la
literatura puede portar dentro de si, ideas. acciones,
expresiones de vida.

IDEAS en cuanto contenido conceptual .ACCIONES, impulsos de 1la
valuntad, designios del hombre:; esto estd, por ende, yva en la
egsfera del contenido del lenguaje.

Mas sutil es una distincion posterior .de RICHARDS., en sus
"PRINCIPIOS DE CRITICA LITERARIA"; toma las ideas de 1la

Filosofia mabematica v de la Filogofia de la Ciencia,
disgtinguiendo entre lenguaie referencial v __ lengualje de
actitudes. __El Jlenguaje referencial seria el lenguaje que

importa explicitamente vinculos, con un objeto del mundo
exterior, con un "designata', con un referente: asi por ej.
los metros de ancho vy de largo de un saldén: se caracteriza por
ser verificable o refutable, es decir, busca su ajuste con el
mundo externo v sobre todo se caracteriza por ser discursivo.
Busan Langer decis que las ideas se "ensortijan' en el
discurso: el lenguaje discursivo es simplemente el lenguaje
aue va por etapas de una proposicién a otra subsiguiente.
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El lensguaje referencial, por ende. busca el ajuste con el
mundo externo. es discursivo y verificable.

El_lenguaie de actitudes, es un lenguaje no discursivo{ la

expresidn lirica, la declaracidn amorosa, la interdeccién) no

verificable { es un lenguaje de tipo emocional,no
intelectual), no busca su ajuste con el mundo exterior sino el
ajuste con el gque lo wusa. Asi por ej.. la pintura

contemporanea serisa lenguaje de actitudes por cuanto no buscs
mas que portar el tono de su inventor.

De todo lo anterior resultarian tres tipos de lenguaje, y
aun cuatro, planteando una cuarta categoria del lenguaje que
no puede englobarse en las anteriores y que no estd planteada
ni dilucidada con seriedad hasta hoy ( el ideoldgico).

Warren vy Wellek distinguen un lenguaje literari 1
lenguaije  cientifico, y la distincién, la <fractura entre
ambos, segiun esta clasificacidén, estd dada entre connotacidn v

tacidén.

El  lepnguaje cientifico significa wun estricto ajuste entre
signo y significado, no 1llama la atencidén sobre si mismo, no
porta ninguna subjetividad.,tendiende mas bien a adelgazarse a
abstractizarse; el lenguadje literario., en cambio tiende a los
signos antitéticos: llama la atencion sobre si mismo ( los
recursos literarios, las figuras de diccidén y de pensamiento
de la antigua retdrica) porta siempre la subjetividad de
alguien vy tiene un halo de subjetividad gue tiende a
sensualizar o visualizar. corvoreiszar, tanto la emocidn como
la figura o la idea, cuando hay un contenido nocional si bien
no un concepto de logica.

Pero hay que distinguir dgue no solo existen esos dos
lenguajes, literario y cientifico sino también un lengualie
cotidiano, 4que no podria incluirse en estos elementos de

denotacion y connotacidén porque el lenguaje cotidiano tiene
maximos desajustes, porta la subjetividad del que lo usa, no
toma partido entre abstractizar, etc.

Estas distinciones no nos servirian, pero lo que si
distinguiria con suma precisidén el lenguaje literarioc del
cotidiano seria:

1.- La conciepcia del signo: en el lenguaje cotidiano no
tenemos conciencia del signo, no nos importa gqué palabras
usemos, excepto en el casec del pedante, gulien entonces va usa
un lenguaje literario v no cotidiano.-

2.— Otra distincidn mas importante seria que el lenguaie
Literario Liene disposicion vy estructura: hay una disposicién

rigurosa, pensada calculada, entre las partes vy los
elementos, los fonemas, los sintagmas.etc.; esta organizacién
de lenguaje y estructura. que puede faltar en el lenguaje
cientifico, meria una distincidn atn mds radical y fundamental
entre ambos lenguajes.
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Otra distincion es la de DELLA VOLPE en su "Critica del

gusto’, donde distingue entre el e y C 2i
cotidiano.lenguaie cientifico, v lenguaije poético.

El criterio es el de lenguaje de multivocidad o equivocidad ,
0o sea, la unidad o pluralidad de significaciones; esto es mas
iégico, de algun modo., que la distincidn entre lenguaje
denotativo y connotativo: lo gue si habria que discutir es si
es mas convincente o penetrante.

Della Volpe dice que hay un  lenguaje cologquial gue es
impreciso y ambiguo. El elemento de inconciencia , de no
conciencia del signo, estaria en la voluntad que tiende a ese
amorfismo; como por ejemplo, el lenguaje del cine testimonial;
el arte aleatorio deja al azar o a la casualidad la produccidn
de la chispa de significacién estética.

Se daria agi., entonces una vuelta de tuerca. Luego estd el
lenguaje cientifico, gue para Della Volpe, es el lenguaje
univoco. donde las palabras tienen wun solo significado y no
rueden tener mas de uno, porgaue entonces se perderia el valor
de la ciencia. Luego estd el lenguaje poético. invirtiende 1la
tendencia a sostener gque el lenguaje literario no es
discursivo., pero usando el término “discursive” no en su
sentido logico (ver el trabado de Romero " Intuicién vy
Discurso”) sinu en tanto discurso ldégico .-

Para Della Volpe , la distinciodon entre ambiguo y polisémico
estaria dada por la vigencia o no vigencia del principio de
conbradiccidon. En el lenguaje cologuial ambiguo cada una de
las acepciones posibles seria contradictoria vy descartaria a
las otras. S8i digo "Hoy ando en onda"” y no explico gqué quiero
decir con elle, mi interlocutor puede pensar en algo
determinado, pero cualquier cosa dque piense descarta las demas
posibilidades. En cambio polisémico seria, para Della Volpe,
aguel sentido multiple que no descarta a los distintos
significados posibles. Dante en el Convivio habla de un
sentido analégico. un sentido tropdlogico, un sentido
simbSlico ¥y un sentido literario”. Cada afirmacion tiene una
serie de interpretaciones posibles que no choca con las otras.
Una interpretacion simbdalica, o histdorica, una interpretacion
moral, una ideoldgica y una cotidiana o inmediata. Ese seria
el caso de discurso polisémico, donde cada nivel de
interpretacion no divergeria de los otros.

Gueda el problema del lenguaje ideoldogico ( de ideas de tipo
no cientifico) gue puede presentar una distincién. La acepcidn
de ideologia fue tratada en forma pevorativa por distintos
lados tanto por Nspoledn como por Marx, pero recién en este
Siglo ese reivindicd el término: Lenin le dio un sentido
neutro.lLa idea de un sistema de ideas de funcién Jjustificativa
de algo, recuerda en ese sentido a la expresion o nocidn
psicoanalitica de " racionalizacion''. es decir, Justificar por
medios racionales algo gque estamos decididos a hacer de
cualguier modo. con razdén o sin ella. El ideoldégico no es ni
lenguade cotidiano ni lenguaje Jiterario ni cientifico. E1
lenguaje ideolégico es discursivo ( avanza a través de una
serie de proposiciones); es estructurado( tiene ese aspecto en



comian- con el  lenguaje literario maAs qgque con el lenguaje
cientifico, pues busca el convencimiento), es polisémico( es
ambiguo por todas las palabras que usa el lenguaje ideoldgico:

las distintas significaciones de ' libhertad”,'patria’. ete) v
es tanto lenguaje de actitudes como referencial( es decir,
contiene Juicios sobre la realidad. sobre el hombre, la

sociedad, 1l1la economia, etc.. lo aue lo acerca al lenguaje
referencial: v al lenguaje de actitudes se asemeja en cuanto
tiene un contenido emocional., voluntario. del aue normalmente
carece el lenguaje cientifico, cotidiano y literario.) BSe
acercaria. en ese sentide, a una nocidn de ORATORIA ( que
veremos en el pensamiento de CROCE., guien deslinda esta
oratoria de la poesia.). gue seria la intromision del concepto

con fines de mover la voluntad.

A continuacidén veremos el balance de todos estos rasgos. Es
decir. habiendolos analizados uno por uno. vamos a estructurar
una visién general.

3i nos atenemos al punto de vista de la estrictez de la
correspondencia O no correspondencia  del signo con el
significado. lo aue peculiarizaria al lenguaje literario seria
todo lo que llamamos LATITUD, AMBIGGEDAD, PLURALIDAD 0
POLISEMIA.

0. -

La nocién de AMBIGUEDAD significa ague el signo literario tiene
una posibilidad de sgignificaciones gue dependen del lector v
del contexto cultural de la época. En su critica, Henry James
diatingue siete formas de ambigliedad. ( FCE - v su trabajo
estd resumido en Paidds:" El psicoanalisis y el arte, de Darn
Kris). LICHTENBERGER definidé esto siguiendo las polisemias de
un tema o de una obra literaria. asi por ejemplo el Fausto
tuvo un sinnumero de interpretacionss hasta el S5iglo XX:; pero
esto es mas que nada una teoria del espiritu ., gque una
comprension de la obra; esa egpecie de pantallazo sobre la
obra iluminan algo de ella, aunaue sea contradictorio entre
si. La polisemia tendria caracteristica la no contradiccidn.
Hay wun egentido literal v un sentido simbdlico, pera es
discutible s1 mAas alla de esta interpretacion simbdlica- tan
caracteristica de la Edad Media- se rregsenta  con mucha
frecuencia la existencia de sentidos no contradictorios entre
@i. Porque ahi eataria el wvalor de una interpretacion
autentica de la obra v la distincidon con interpretaciones
falsas. Para Croce la recreacidén de la obra debe ser exacta a
la creacidn. a la intencidn creadora gue guidé la obra, v toda
lo demas «gue agreguen las interpretaciones culturales v que
ataiia a lo gue en latencia tiene la obra. vero en lo que no
pensd el autor. todo esto corresponde a lo gque Croce denomina
"PALIMPSESTOS™



=20~

Sin plantear concretamente la relacién de contradiceidn, alli
obviamente se plantea entre la nocidén de ambigiiedad (como

acepciones contradictorias) vy de polisemias ( como
interpretaciones no contradictorias), ese valor estético
fundamental que es el de la autenticidad. De cualguier manera,
esta parece ser una caracteristica general del lenguaje

literario, con una u otra acepcidn. sobre todo frente a la
radical no univocidad del lenguaje literario.

20.-

Mas complicada es la cuestidon de la CONVENCIONALIDAD ©O
ARBITRARIEDAD de la relacién entre signo y significado. De
los distingos que hemos hecho, por ejemplo , del dealinde de
W.W. entre signo connotativo y denotativo, se desprende que
el signo no es totalmente arbitrario.

La cuestion de la arbitrariedad y de la convencionalidad del
signo literario tiene una cierta historia en la Lingiistica y
Teoria Literaria moderna. En su "Curso de Linglistica General"
,Ferdinand de Sauasure afirmd la arbitrariedad 1Y
convencionalidad del signo verbal diciendo que no implica
relacidén ni intrinseca ni estable con su significacidn, gue

nada tiene el signo en sus caracteristicas fdénicas que
recuerde el wvalor v el contenido de su significado . Esta
posicion de la arbitrariedad del signo fue continuada por
Jespersen y ocuestionada en su totalidad por Jakobson. Todas
estas criticas hicieron mella en la distincion de Saussure,
guien luego distinguid entre "relativa o) absoluta”
arbitrariedad, diciendo gue egto estaria fundado en la

multiplicidad de las lenguas. La relacidon gque puede hallarse
entre un signo y su significado, tiene wmuy relativa valide=z,
puesto gque vale para una lengua y no para las otras. Asi por

ejemplo la palabra "muerte” en ruso es mas o menos “biliki’,
cuyo sonido es bien poco lugubre. a diferencia de la "mort” o
"death" O de todos los vocablos en castellano al

respecto, "ataud”, "tumba”, "féretro”, etc.. sonidos todos wmuy
graves que recuerdan el sentido wmortuorio. Por lo tanto
siguiendo con lo anterior. ese asunto de la arbitrariedad del
signo careceria de un valor general.

30.~ |

Esto nos lleva a otro aspecto, gue es al problema del wvalor
fonico de la Literatura. Casi nunca el estudio de este tema ha
sido tratado en el plano cientifico, pues se necesitarian
enormes aparatos de registros de sonidos, computadoras, etc.;

con respecto a los valores fonicos, algo se ha estudiado, pero
nunca seriamente, al nivel de 1la Linglistica Comparada. Esta
es la idea donde se afirma toda la critica vdlida del siglo.
respecto a si lo féonico tiene algin sentido - aungue no un
significado-( y recuérdese la distincién que hicimos entre
sentido y el significado.) ‘

El sonido tiene un sentido porque se asocia en nosotros a
determinados fenémenos que podriamos llamar " de contenido .
De esto se ha escrito muchisimo y a veces muy fantaseadamente.

Por ejemplo Grysson en su libro "El sentido de los
sonidos”,lleva el asunto casi a la demencia. a lo liadico,
aljuege de las interpretaciones. Y de ese modo incluso la
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interpretacion literaria se transformaria.seria literatura
misma, ,careciendo de la condicion de rigor v cautela
estrictamente cientificas.

Claro que si se gistematizan las pogsibilidades vemos <que hay

un espectro reducido de pautas de contenido. Asi por ed. las
explosivas, labiales, luminosas, oscuras,vocales.Podemos decir
gue toda esta variedad se mueven en dos espectros muy
limitados de lo  trabajoso v lo fluide :las nasales y las

labiales fluidas, las explosivas.

La otra antitesis en 29. lugar es entre lo suave v lo &spero.
i vemos entonces todag las  fantasias ¥y correspondencias
ciertas, que se hacen sobre las vocales.tendriamos 1la

antitesis emocional., lo triste v 1o alegre. La A v 1a I serian
vocales "alegres” mientras la O v la U tienden a provocar un
eatado depresivo. FPor otro lado.la antitesis luminico- oscuro
desde la A a la U.

J:..

51 reducimos esto obte solo ftres niveles: el  nivel
emocional. el !Hm;nggg z g! d;ngm1co- La reduccion de estos
tres niveles no obsta para negar su circunstancia. porque son
tres niveles fundamentales si pensamos en una relacidn
elemental del hombre con la vida. Luz. movimiento v temple de
anpimo. son componentes esenciales de la relacion del hombre
con la realidad. Si se piensa que en la introspeccidn Levi

- Strauss basa toda una estructura en la antitesis crudo-—
cocido, que es bastante rara, no es dificil pensar que estos
tres niveles del sonido no sean importantes. ks en base a esto
que se alza toda la obstruccidn clasica de las onomatopevas vy
lags armonias imitativas, recomendadas especialmente por la

Q.
i

retdorica clasica. Todo esto de aue l onido no es meramente
sonido, sino gue se asocia a otros fe nenos, gue son llamados
fendmenos “de  contenido”, diverge _rlcalmontp entre los
distintos lenguajes, no hay modao de eatablecer

v
correspondencias estables, tal como afirmaba Saussure en la
rectificacion de su posiciodn.

En conclusidn entonces:

5O~

1- Estas correspondencias existen- esta no total arbitrariedad
o no total convencionalidad existe en cada idioma.

2— Divergen en cada circunstancia linglistica dada.

3- Tienen mas la condicién de una inferencia gque de una
conclusidn muy segura

No son deliberados en la creacion literaria v  poética. Es muy
dificil concebir gque Frav Luis hava llegade casualmente a su
ltimo verso de su Oda a Salinas. donde hay un repiqueteo
triunfal de las dos misicas. No son deliberados. La unidad
fénica con su contenido pueden no responder a nada. es decir
puede ser Lo bastante débil como para gque no pueda percibirse
relacién. Una cosa importante a destacar es que cada_ unidad
fonica sclo adguiere su relevancia. funcionalidad literaria.
cuando esgtd en el contenido adecuado, " Un susurro de abejas
gue sonaba’, adguiere relevancia porgue el contexto tiene un
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sentido apnvado por lo fonico.

B, -

Fuede decirse aque no se reqgquiere la existencia fisica de 1la
designata, de lo mentado, gque tiene una existencia suficiente
en el signo mismo. La nocion de signo icdnico de Pierce,la
nocion de lenguaje no referencial, no verificable, no
refutable. Todo estco tiende a afirmar este elemento de ficcidn
como elemento del arte: este rasgo de irrealidad gue es un
modo peculiar de existencia,respecto a la existencia empirica.
Es asi gue Zorrilla de San Marin decia gue "El Quijote” era
mas real gue Felipe I1 y Aristoteles atfirmaba gque la poesia
era mas real gue la historia pues la poesia daba las esencias
vy la historia lo accidental.

La ficecidn. la irrealidad, no es una g ién de la realidad,
gino una peculiar manera de concisiodn y nsgistencias de eqtaq
cosas.

Otros autores la han llamado “"mentira desnuda” a esta
invencidén, porgue es wuna invencion libremente convenida.
porque s una acephtacidén de la mentira. Esta mentira tenemos
gque egtarla construvendo con signos aue estian constantemente
fuera de ella. con un lenguaje de signos gue es referencial al
mundo, referencial a la realidad. Por eso Guerrero dice que
toda obra de arte es a la vez composicidn v exposicidén. o sea
tiene dos dinamismos: un dinamismo hacia adentro, una
"cantripecidad” aue la lleve a componerse. v una tendencia a
la exposicidn. a mirar el mundo. a iluminarlo por vias
analogas, eg decir a ser un “analogon” del mundo, una
imitacion del mundo simplificado v estructurado.

7Q. -

La séptima caracteristica esta dada por el sistema de
inferencias gque resultan del signo. Por inferencia gueremos
decir "ulterioridad”. Boris de Schloezer( critico musical.que

distingue musica v literatura) dice gue el discurso literario
es significativo porgque es un sistema de signos que reenvia al
significado v que el signo hace presente ese significado en
tanto que ausente; por " reenvia 7 se entiende lo gque convoca
porgque no estda, pero dejadndolo paraddjicamente, en su sitio,
Esto es de algin medo la nocidn gque da Richards sobre lenguaje

referencial.

HO, — ;

El octavo rasgo ag la relacidén entre EL. SIGNO Y SU
PERCEPCION. - Una foéormula de Shloezer dice gue la miasica y la
literatura " no son " sino gue ‘“devienen’:No existen mds que
en acto. Deben ser rehechos por el lector o el auditor, va que
el autor lo que hace es librarnos un sistema de signos que

permiten realizar la operacidn. La obra literaria se
rlanifica. culmina. adguiere un ser pleno. en este conjunto
creador-obra-recepcion. Y égta es una de las ideas
fundamentales para iniciar el rlanteo de una de las

dimensiones esenciales no solo de la literatura sino de todo
el sgistema cultural de cada época. que es la noecidn de
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literatura como comunicacidn.

9o .-
Al noveno rasgo podemos llamarlo EL TRAMITE DEL SISTEMA
SIGNIFICATIVO. 7Tramite en cuanto a una serie de actos gque
deben cumplirse para llegar al final. Esto es para explicar el
asunto de la no discursividad o  inmediatez. La no
discursividad significa aque no se ensortijan las ideas ,cosa
gque no guiere decir pura instantaneidad: la literatura es una
arte eminentemente temporal como la musica; pero remitiéndonos
a las referencias en Psicologia guiere decir: losg andlisis de
la imaginacién insisten en este caracter presentista de la
invencién imaginativa. Esto se relaciona con el caracter
intuitivo del arte. Romero en INTUICION Y DISCURS0 desglosa
la pluralidad de acepciones de la nocidn de intuicién. La
nocion de intuicidén emcocional, es la que se vincula mejor con
la nocioén de inmediatez. de no tranamisién por vias
discursivas o por operaciones cientificas, en que existe vy
funciona el =igno literario.

Estas serian las nueve caracteristicas fundamentales:

ambigiedad. no ambigliedad = total. sensibilizacidén o
c oreizacion ubjetividad o personalizacidén. estructura.
ficcidn. recepcidn o menesterosidad. referencialidad o wvalor

de alugion. inmediatez.

La nocion de literatura, como representacion, O Ccomno
expresion. como comunicacidn, como ficcion. como invencidn,
esta involucrada en todo esto. La poética era para los
antiguos. la creacidn.la invencion. la fabricacién de objetos
contingentes. es decir de objetos aue no existian antes v que
hubieran podido no existir: todos los obhjetos de arte tiene
esta condicion.

LA NOCION DE BELLEZA

Bl nivel axioldégico o de wvalor puede verse por dos
direcciones.

Habria una tercera.que seria 1la de la obra de arte,pero esto
eg peligroso. si lo gue se trata de caracterizar es la obra
literaria. Medjor peculiarizadas parecen estar las dos
nociones.la de belleza por un lado vy la de comportamiento
egtético por el otro. [Ina es objetivista vy 1la otra

subjetivista., personalista. Vale la pena empezar por la méas
general.

La nocion de belleza tiene una serie de ambigliedades: puede

enfocarse por un lado como un valor especifico : la belleza eg

un valor., Por otro lado es un concepto légico y, como tal. es
un predicado gue puede hacerse de alguna cosa :" esto es hello
o " esto no es bello”.

Desde el punto de vista ldégico es un predicado de ciertos
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objetog: desde el punto de wvista metafisico. tiene también una
realidad posible: es una esencia en el sentido platénico.

Asi en” El1 Banguete”™ se da la nocién de belleza como cumbre,
como_cima. como egencia de todas las esencias. Para Platoéon lo
bello estd unificado con el bien. aunque no estd uniticado con

la verdad. Esa afirmacidn gque identifica belleza v wverdad
suena a platoniana pero no lo es. La belleza es entonces una
sustancia o esencia desde el punto de vista metafisico, es un
atributo desde el punto de vista ldgico v wun valor desde el

punto de vista axiologico.{ Hay mucha terminologia a este
reapecto).

Hay mucha terminclogia al respecto v asi p el. Roxlo habla
de kaloldégico-griego- v los latinnsg de pulcritud para
referirse a belleza: perc son términecs en desuso por esta
razdn: como dice Banfi: el conceptoc de belleza es universal v

univoco en  cuanto  aue absgtracto pero en cuanto tiende a
conoretarse es un  concepto gue se abre en abanico tendiendo a
pluralizarse: es como si  viéramos wun  repliegue de la luna
desde acd, perc apenas nos acercanns vemos como se pluraliza.
Y asi hoy. apenas nog acercamos a lo concreto ., la belleza,
como el ratulo de una constelacidén o pluralidad de valores, va
llevd al pensamiento cléasico a inventar una categoria que fue
llamada :"especificaciones de la belleza”. La mas explorada de
ellas es la de lo sublime (del que escribid el falso Longino,
otros autores del XVII v luego Rant en’'Lo bello v lo sublime'™)
: Lo sublime es lo que desborda o rompe las barreras. Se
hablaba de lo gublime dindmico yv lo sublime matematico . Lo
aublime es lo gque rompe esa relacidn gque se supone debe
existir entre un contenido y una forma.

En cuanto a universalidad, concrecidon, etc. hay una linea de
belleza gue va a correr en esta direccidn. en la direccidén de
la veracidad, la fuerza, la fidelidad , la representacion. Es
decir , la capacidad de reflejar o reproducir las realidades,
no solo las fisicas del mundo, since las internas. de la wvida

psigquica, los impulsos del alma. ¥ va nos referiamos a esto.
cuando  vimos que Aristételes Co~ia gue la miasica era la mAas
imitativa de las artes., v =sto podria ser si fuera una
tentativa de aproximacion de la oceanografia interna del alma.

La segunda es la gue podria llamarse BELLEZA MATEMATICA. Ya no
la fidelidad de 1la obra respecto. al munde. sino ciertas
condiciones formales que valen intra-obra., dentro de la obra
misma: cilertas condiciones externas. visuales o formales. que
en general han sido llamadas "belleza matematica”.Porgue casi
todas ellas son susceptibles de cuantificacién( v esto es
rasgo que hace a la ciencia verdaderamente cientifica): hay
una serie de estas cualidades- sobre todo el ritmo que
adguieren posibilidades de cuantificacidn. Hay una serie de
a?ributos o peculiaridades que forman numeros; se habla de la
ﬁ;maﬁzia ( cosa perfectamente cuantificable desde el runto de
v;sta geométrico). la regularidad ( gque significa la no
dls§orqlon de determinados elementoz); la unidad en la
variedad( o sea un equilibrio que también podria ser reducido
a lo cuantitativo, entre las fuerzas de diversificacién
interna de un objeto, y la fuerza globalizadora aque lo
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mantiene como uno: esas dos fuerzas alcanzan un equilibrio
global dinamico. de ahi esa formula de “unidad en la
variedad”: v por eso puede decirse que " la belleza es 1la
antitesis de lo dispersivo” -donde no existe unidad- v de lo
monotono - donde no existe variedad: por eso también puede
decirse gue lIa helleza es la proporcién . la relacién
equilibrada entre todos los componentes.: pero esto va es mas
dificil de reducir a foéormulas cuantitativas: armonia,
equilibrio. conaeistencia, son palabras, sobre todo la

ultima,gue expresan esa dicotomia entre fuerzas disgregadoras
v fuerzas centrifugas: otro elemento es la magnitud de gran
importanciapara los antiguos, es decir la importancia del
espacio o el tiempo gue ocupa  un tendémeno: habia una medida
para el ojo humanco, para la percepcion estética., que no era ni
lo demasiado chico ni 1o infinitamente grande. v asi decian
gue no eran hermosos ni lo infinitamente pegqueno ni el animal
de diez mil estadios: poe eso no se detenian ni contaban entre
lo hermoso las cosas demasiado peauefias: claro gue esto ha
variade mucho al irse descubriendo belleza en cosag gue no
podian ser contadas por loas antiguos: la consistencia de un
trozo de mineral, el fondo submarino.etec. Sobre todo a ese
nivel infinitamente peguefio. la bhelleza natural es
egencialmente aleatoria. pero también puede ser aleatoria una
helleza humana L _Claro gue _la cuestidn misma de magnitud nada
Liene aue ver con belleza natural v artistica, Ahora bien,
todos estos términos, como atributos o sindnimos de belleza,
siguen siendo tan o mids validos gue el concepto de valor de
imitacidén. el cual estd va entre bemonles.

Hacia fines del pensamiento c¢lasico quizas se agregan otros
atributos-lo Jque no signifieca que antes estuvieran
necesariamente ausentes— que algo tienen que ver con los
primeros pensadores cristianos de la Patristica; dichos
atributos no son ni de fidelidad de representacidn ni tampoco
son  puramente matemdticos,cuantificables ni formales: serian
el color , el brillo yv la luz.

fa belleza es el reposo de la luz, dice Charles Du Bos,
entendiendo luz no en el sentido intelectual., sino en el de
color:; la nocién de color fue usada para sefilalar (dentro de la
doctrina de la imitacidény., la distancia entre la belleza viva
v 1la belleza muerta. Se pensd que el color, el rosado humano,
se identificaba con 1la vida: v los sscolasticos definieron la
formula de la belleza como “splendor formo’, esplendor de la
forma, definicidén ésta algo comprometida. pero cuva palabra
esplendor”, implica también brillo o luminosisdad: en la raiz
misma del término. estad la cosa difusa. luminica.brillante.-

Estos tre elementos. entonces :color, 1luz, brillo, estan en
21 mu do l Asico. pero tal vez al final del clasicismo fuera
mas iaell encontrar su uso, 0 sea., 8e lo ve mds en San Agustin
que en los grecolatinos.
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Gop_ los escoldsticos se relacionara la  belleza con tres
acepciones modernas gque han tenide gran fuerza e impacto.:
primero con la nocidén de witalidad: estos términos de luz,.
color, se usan para diferenciar lo wvivo de lo muerto. Y
estamos en una corriente que tuvo su  formula doctrinal mas
valida a fines del Siglo XIX c¢con la obra de Guyau quien
identifica la belleza con intensidad, la vitalidad., es decir
ciertas cualidades que de algin modo hay que llamar vitales o
dindmicas, v que estan presentes en ]l mundo moderno: v de ahi
la apreciacion estética de la maguina, cosa muerta, sin vida
rropia interna. pero a quien la visidn estética la siente como
dotada de vida v dinamismo.

Todo lo que se relaciona con la belleza del mundo mecanico v

técnico eg recogido estrepitosamente por el fubturismo. Y todo
ello se relaciona con la helleza como intensidad v parte de
estos tres modestos predicados o adietivos dgue encontramos al
final del pensamiento c¢lasico. Esos tres conceptos no alteran
en lo sustancial, la nocidn de belleza como imitacidn v
clertas cualidades técnicas externas, per rnnqtlfuypn un

elemento nuevo metido dentro del concepto cla

La nocidn de bhelleza se identifica con vitalidad, dinamismo y
también con una peculisr intensidad de la experiencia. Y estos
son los tres grandes sectores gque cuentan en el pensamiento
antiguo en la nocion de helleza.

Uasgi todo el movimiento medioceval y clasico o moderno, repite
estas direcciones mas o menns con variantes, Pero
sustancialmente igual. Se puede decir Jgue guien agrega un
nuevo elemento es el pensamiento romantico v es 1a
identificarcién de belleza con la nocidn de personalidad o
interioridad. Ya no importara la imposibilidad de reproducir
el mundo externo v tampoco importara la nocidn de equilibrio v
armonia, sino qgue la belleza (especialmente desde Herder) se
transformara en un sindénimo aue sera la interioridad 0
expresividad., La belleza sera lo expresivo O sea el
trangparentamiento de algo intimo que sale hacia fuera con una
claridad de gignificado. Y esto va estaba desde antes en la
prractica de algunos artistas: se relaciona con la obra de
Rembrandt v la pintura manierista, - el Greco- cuya pintura
eatd bajo el signo moderno de la expresividad v no con la
linea de la imitacién que se da en Leonardo. For lo tanto el
corte se da aqui en la disolucidén del claisicismo renacentista

v el manierismo rococd, v no en el romanticismo. El nuevo
elemento es. pues a identificacién de la helleza con
rersonalidad:; v la ¥presién es una representacidén vy un
rn
ro

‘”D !—‘

reflejo del mundo interno, o sea. es el padjaro de la imitacidn
Jque hace eu nido dentro del artista v no en el mundo de lag
cCOosSag.
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De agai salen dos o tres valores derivados dque adguiriran
1

enorme relevancia en la critica moderna v el moderno

rensamiento literario: el valor de originalidad ¥y de

autenticidad, los dos mas importantes. Dejamos un poco de lado
e

el caracter d sinceridad de 1la ocbral v lo dejamos de lado
porgue implica un cardcter ético) gue también ha sido wvalor

estetico, sobre todo en el romanticismo v el
postromanticigmo.Hov se usan mas hien las otras dos
categorias: la invencidn creativa( ques rompe moldes v carriles
precedentes) v la autenticidad ¢ algo muv difiecil de

in desvios

conceptuar. gue consiste en la capacidad para dar s
o sin refracciones el sonido de la personalidad: es algo mas
que la sinceridad, eas la potencia de la personalidad en la
obra.

e esta idea de pe nalidad o expresividad sale también la
idea de Qgceq;dag de !a obra : catel ria o vocablo inventado
por André Gide. ., Qué significa gque una obra es necesaria? Es
una obra cuva produccidn es inevitable, nacida por una pulsion
inftima a la aque el autor no puede resistir. Asi ni para
Aristdoteles el mundo estético era el undo de los objetos
contingentes (aue  hubieran podido no existir) . ahora se
introduce el concepto de necesidad: i dentro de este mundo
hay objetos necesarios. rién aguella obra valiosa que
no podia frustrarse . gue no eataba en condiciones de no
nacer. en oposicidn a todas aquellas obras gque hubieran vodido
no scribirse © no hacerse ( v esto no es sindnimo de
txaqgend@nﬁla en 2]l sentido social  sine mas bien de

compulsidén en el sentido individual:.

U

et
O
P
0
o
2
=
T
'—l
E
-]

H

j\

La nocidn de écrivent v écrivain v la distincién de Croce
entre poeta yv literato tiene gue ver también con la nocidén de
originalidad: poeta es el gque crea chbras originales v literato
el que hace obras correchas, lpglhlﬂq ntiles pero
esencialmente repetitivas.

De modo que agui vemos cémo de la nocion de expresividad salen
varias seudopodias gue tienen mas importancia gue la nocidén de
expreaividad misma dentro del rensamiento estético moderno.

El equivoco gque surge de la nocion de  sinceridad , por otra
parte. nos lleva al aspecto mas compledo de la teoria
literaria:respecto a gqué vo.respecto a qgue personalidad.,una
obra se sincera,veraz,auténtica. Es respecto al vo empirico.o
al yo ideal de Croce. Casi nadie maneja hov la nocidén de
sinceridad biografistica, de comprobarla  en 1o que de
confesional tenga una obra

Estos entonces. podrian ser los elementos de la nocién de
belleza. Son direcciones distintas del pensamiento., pero véase
como hay una cilerta coherencia. v oodmo pueden constelarse., al
menos,. aumgue no puedan estructurarse. Son los elementos en
aque ge da la nocidn de belleza hasta nuestro siglo.
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ELEMENTOS AGREGADOS POR EL, SIGLO XX A
LA NOCION DE BELLEZA

El Siglo XX agregd algunos elementos.Posiblemente esta nocidn
mas radical de autenticidad .distinta a la sinceridad (en
términos sicoldgicos usuales) v distinta a 1la originalidad
(en cuanto a invencidén de formas) ez un patrimonico de 1la
critica contemporanea; como también 1o es esgta nncidn de
necesidad,de fuerza interna que lleve a una obra. De algun
modo estAan implicitos en la nocién de expresividad y de
vitalidad ,es decir hav una fuerza paridora de vida que
obligaria al cumplimiento de obras determinadas.

1- Hay elementos gue son tipicamente contemporianecs., Uno
podria rotularse como 1a sinonimia de funcionalidad. La
nocion de funcion fue utilizada por primera  vaz por un
argquitecto vienés Samper a fines de Siglo XIX. El concebia una
teoria de la argquitectura en base a tres conceptos: materia,
técnica vy funcidn. es decir, la funcidn que debia cumplir un
edificio en relacién con las ne

cegidades del todo para lo gue
it

fue concebido. La nocion de funcionalidad se impuso sobre todo

en la arqguitectura vy luego en las artes aplicadas o
decorativas (muebles u abjetos de uso cotidiano) cuva factura
no pertenece al dominio de las artes mavores pero dgue tiene

gran incidencia en la vida.

En TEL ARTE COMO EXPERIENCIA" de DEWEY. estd esta nocidn de
que esog objetos son los gue conducen o vehiculan la nocidn de
lo bello yv del arte en la vida.

Z2- Utra nocion que de algun modo diverge de las antiguas. es
1a nocion de materialidad 0 caorporeidad. Para los
grecolatinos, una f08Aa era era mas bella cuanto mass

descorporeizada estaba. cuanto mas lucia la idea a través de
la materia. De ahi viene el problema de la belleza matematica,
de la belleza abstracta, de la posible belleza de la
demostracién de un teorema : la belleza era lo gue mas se
deacarnaba, agquello donde més lucia la idea o intencion.

Para los modernos, en cambio, ( v va vimos esto al decir gue
el lenguaje 1literario era sensibilizader) 1la belleza estd
identificada con coeficiente variablé de las necesidades de
materialidad v corrvoreidad. La plastica moderna no podria
entenderse sin esta nocidn. Pero ello no significa que hava
desaparecido totalmente 1la otra nocidn que identifica la
belleza como cierta penetracidn en la materia.cierta capacidad
de sallr felizmente de la materia: asi el ballet. cuva belleza
estd dada por la victoria de la intencidén v de la liberacion
del pensamiento por encima de las dificultades v resistencias
gue opone la gravedad v compactez de la materia: asismismo, la
brillantez de un pensamiento matematico o 1ldgico es como una
capacidad de perforar la densidad v opacidad de la materia de
que se LTrata.
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Fero la tendencia general moderna es a identificar la belleza
con clerta patente materialidad o corporeidad gue incluso
podria decirse que es la corporeidad de Jo artesanal y no de
lo fabricado en serie.

3~ La ultima nocidn es la de __aubonomia o autosuficiencia.
Esto guiere declir ( v después veremos estas caracteristicas
repetidas en las caracterizaciones del comportamiento o)
experiencia estéltica) aque el valor estético siempre tiende a
situarse en una especie de autosuficiencia de la obra.la cual
no necesitaria de los andadores o apoyaturas o referencias o
socorros gqgue le prestara el contexto de la realidad ( el
mundo,. el autor, el resto de las obras de arte ). Y aqui hay
una de las dicobtomias basicas del pensamiento moderno: el
enfoque inmanente yv el trascendente.explicar la obra por ella
misma o explicarla por el condunto de valores gue la han
llevado a ser. Junto a la explicacion inmanente { explicacidn
de la obra desde dentro, como lo hace la Estilistica por ej..
a diferencia de la explicacidn desde fuera como 1o hace el
Psicoanalisis aplicado. el estudio de influencias, fuentes.
etec.) hay también una wvaloracidén inmanente vy una wvaloracion
trascendente ( es decir una valoracion por la obra misma y una
valoracion por lo gque no es 1la obra). Estas dos valoraciones
pueden disbinguirse entre si como valoracion estética vy
valoracliléon extra-estética. Porgue si una obra existe para ser
recibida. para ser acogida. . pueden 1lamarse extra-estébicos
los efectos que la obra cause en quien la reciba y puede
decirse que estan menos en la obra gque en su textura misma, o
sea que el conbexbto es menos gque el texto } pero no decirse
gue los efectos o el proceso mismo de recepciodon individual vy
diferente en cada uno, pueda hacer tener en menos a la obra
misma. Inmanente viene de” manere” =, lo gue esta dentro de
algo ., o gue no viene de afuera. Y Justamente lo gue interesa
de esta nocidn es en cuanto apunta a lo que esta dentro o
fuera de algo.

Un enfogue inmanente es todo el gque ve la obra como un sistema
de equilibrio y correspondencias( enfoque eastilistico
tradicional.,enfogue egtructural). Enfogues trascendentes son
los que vienen mdas alld de la obra,que no estdin en si misma:
el enfogue biogrdfico,psicoanalitico.socioldgico.el historico
o genético,.({ que atiende a la génesis, el como se hizo la
obra).

(Todos los enfogues mencionados en Ulbimo lugar son genéticos.
atienden a los origenes de una obra, pero el enfogue
teleoldégico atiende a la intencidn que el auvbtor le da. y a
esto se le da un sentideo peyorativo porgue se dice qgue los
fines estdn predeterminados a modo de tesis., en vez de
buscarse el sentido de equidad que debe tener la obra).

w1l se estudia Heldegger. Gaetan Picon (Kl  escribor Yy  8su
sombra),se encuentra como nota de l1s calidad estetica, lo que
Picon llama " plenitud v autonomia operativa . es decir que

un  objeto de arte se baste y se maneje por si mismo  sin
necesitar de andadores. y que no descanse ( al menos no
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hasicamente) en todo un aparato de contextos v referencias.
Por plenitud v autonomia operativa se entiende gque la obra
luzca como una especie de astro sclitario. Y esto no quiere
decir que la obra sea esto, pero las grandes obras (las
Cantatas o Misas de Bach. La Comedia Humana .etc.) son obras
gue estdn en la Histeoria, pero parecen haber salido de ella,
no por no necesitar de ningin aparato de referencias .s8ino por
tener valor vor si mismas.

También fue usadoe el términce _“insularidad” ( gue da la imagen
de isla ) rara expresar el poder de imposicidn gue tiene una
obra. Pero todo esto se reduce a un mismo valor. el que

mencionabamos: autosuficiencia o autonomia.

En este sentido cabe de algin modo la idea clasica de
consistencia. de fuerza unificadora interna: v estdan esos
ecalificativos sobre la conviceidn o coherencia de una obra.

La conviccion es el poder de imposgicion de una obra, en ese
fendmeno de identificacidn o participacicon que se dice que es
el aAarte: no es un mero enterarnos gue una preposicidn es
verdad, sino gque es un hacernos uno con la obra de arte.

Y este concepto de conviceldn o coherencia de una obra, estad
reemplazando las caracteristicas tradicionales de
verosimilitud de una obra. Todos log conceptos tradicionales

(verosimilitud,etc) estan mediatizando la obra al mundo,

mientras gue el concepto o vwvalor de conviccidn o coherencia
son calificativos o valores que descansan en este mismo poder
de autosuficiencia o mantenimiento en =1

BEata entonces el problema del comportamiento estético, que es
una idea de la obra pero desde el punto de vista del que la
recibe, del ague la acoge. ¥ en este sentido Dewey (El1 arte
como experiencia) se pregunta ¢4 qué  es la belleza ? Es la

cualidad de wna experiencia, que a la vez eg oomglg&a*

Veremos a continuacidén el enfogue complementarioco de éste: o
gea las caracteristicas o los elementos de la experiencia o
comportamiento estético.

El comportamiento egtético. el acto estético. el acogimiento
de la obra.

La consideracion del problema es esencialmente desde el Angulo
receptor, pasivo, del gozador, oporgue la rarte activa, de
creacion, implica otros problemas bien distintoé v
eapecificos. .
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segun el término de Antonio Banfi , aquien define una cualidad
0o condicion de” estéticos” o " literarios” que tienen ciertos
fendmencs segin la que caracteriza como "ley” ( aungue el
t.érmino es algo dudoso) estructural, trascendental o

metodologica de la experiencia estética.

Puede pensarse cuales son leos rasgos de esta easteticidad,

Pese a que mencionaremos varias notas o caracteristicas. ello
no implica gue en un acto o comportamiento es+ét ico se den
todas a la vez v  con igual intensidad. sino aue se produce una
combinacidén de ellas gue entonces gse presenta en forma
distintamente dosificada en los fenomenos estétlr-s.

Hav que ver ante todo la nocidon misma de experiencia. Dewey
desarrolla admirablemente este tema en” El Arte como
experiencia’.

La experiencia es una relacidn con el mundo, es  la relacién
del hombre con el medio, es 1una inmersidon en el mundo. Esa
relacion con el medio ambiente es para Dewey el elemento
esencial de la experiencia, es decir. implica gue se trata de
una intencioén. que va en cierta direcciodon. v gue no se da en
el mismo, que es internalizada v gque es enriguecedora( vale

decir gue aumenta la profundidad. destreza v complejidad de

las respuestas. individuales ante 1 mundo., estando esto
también en relacidén con la nocidédn comun de experiencia.
No toda experiencia es estética - ¥ aqui surge la complicada

digtincidén entre la experiencia comun v la artistica. Dewey
dice gue la experiencia estética es Iinteligible o0 sea que
podemos captarla en términos intelectuales.. que es
contemplada-ble ( o sea que podemos verla desdoblAandonog), gue
es objietivada, ( es decir, gue esta en cosas. en ubJetOS), es
comunicada. ( o sea que es capaz de llegar a otros), es
provectada { para captar esgtos oblietos artisticos debe
efectuar ese fendmeno de proveccion ), etco.

Por lo tanto la experiencia estética no es alge gque nos
reshale, no es algo gue tenga un efecto instantdneo. sino gue
produce otros efectos determinadeos en nuestro interior.

dCudles son esosg efectos? Hayv gue inisitir en este elemento de
comunicacion con el medio, 4gue para Dewey es un elemento
peculiar de la experiencia. FEsta comunicacion con el medio,
esta capacidad de comunicacién con algo gue esta fuera de
nosotros( puesto que la experiencia sstética no es aleo que
nos ocurra a nosotros en nosotros mismos) es  lo aque llevd a
los estetas alemanes( el grupo de grandes alemanes: Kant.Hegel
Shlegel , a insistir en el hecho de que la experiencia
estetica producia una ruptura de las harreras entre el vo y el
mundo. entre el sujeto v log objetos. ¥ este concepto fue
amplificado, transformado,después por Shopenhauer

(‘posthegeliano pero en una linea contraria a Hegel)., quien
afirmé aque la experiencia astetica era una \experiéncia

o
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verdaderamente mistica en "El mundo como  voluntad v
representacion’”

En efecteo, en todos los fendmenos de la percepcion del arte,
hay como un olvidoe de la propia personalidad., es decir., como

un apaciguamiento de todas las tormentas. pasiones )
ingquietudes del ego. Y esto entonces puede ser llevado a
cualguier nivel: puede ser planteado a nivel mistico- fusidn
de wuna personalidad en el suefio de los sentidos v en una
realidad mas vasta v envolvente ( en essta linea iniciada por
Shopenhauer - novedosa pues antes nadie habia asociado el
fendmeno artistico con una exreriencia mistica- continud el
francés Bremond en su " La Poesia plegarisa v la Poesia pura’)

0o bien a nivel empirico o sea la degcripcion de los fendmenos
en relacidén con el ambiente.

De algan modo. el comportamiento receptivo del arte lleva
implicita una capacidad de bajar las barreras v verternos
hacia afuera. nos infunde una capacidad de identificacidn con

1o gue no somos nosotros.

En la descripcidtn existencial del arte se dan dos notas
contrapuestas a una tercera: la de gue al mismo tiempo la
experiencia estética eg despersonalizadora. Nos
despersonaliza : nos mete mas dentro de nosotros mismos, pero
en un vo que no es el de la vida cotidiana, sine un vo que de
algin modo es el yo profundo, la intimidad misma de la
rersona gque solo en pocas oportunidades aflora a la
superficie.

Y a 1la vez en el sentido de personalizarnos, o gea de acoger
LQ_gug_ggzgmgﬁ_leﬁndg_ggmg_al fuera nuestro.estd esa idea tan
importante hov en cuante a qgue el arte es una experiencia
simbolica o una experiencia vicaria., es decir,es una
experiencia que hacemos como nuestra por medio de otras cosas.
Simbolica poraque no es resl(otros la llaman imaginativa). Y
vicaria, ese término surge del Derecho Eclesiastico en donde
el vicarico es el gue gqueda en lugar de otro gue se fue, v
entonces agui se aplica porgue no se trata de una experiencia
gque hagamos nosotros mismos sino de unos cuadros hechos por un
pintor y captados por nosotros come i fueran nuestros vy que
los hacemos como nuestros.

Esto. entonces, es lo que da el ras
antitesis dialéctica: el rasgo  de interiorizacidn. de
alteracidn. de ensimismamiento.

Por ensimismamiento se entiende ese meternos dentro de
nosotros mismos, desplazédndonos del reino del dasein ( segun
Heidegger, lo conmutable., 1o e=ocial, lo que estd en la

superficie de nuestra vida de comunicacién) para enviarnos a
otro nivel de nuestra existencia.

Poe alteracion (etim olégicamente : alter -otro ) se entiende
un verterse hacia afusra. salir de nosotros hacia otra cosa.

Y el arte ., entonces, se moveria en egta dialéctica de
engimismamiento v alteracién.
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El ultimo rasgo gue DEWEY menciona como caracteristico de la
experiencia estética es su _completez. Es completa porgue no
se realiza por etapas, no se suspende la emocidn para
continuarla mafiana, sino gque requiere una continuidad hasta su
culminacioén: ge da 0o no se da , pero una vez que se da, es
completa. v asi el acto literario es " ritmico’”, puesto que va
desde una intensidad inicial hasta una descarga; si no hay una
descarga, este Gltimo momento de completacidén, de que la cosa
esté definitivamente completa,sentiremos la frustracidén que se
aproxima a lo gue vulgarmente se denomina '"feo'. Una
experiencia estética no completada, qQue carece de esa descarga
final necesaria, provoca el sentimiento de lo feo.

La completez seria. pues el cuarto rasgo, complementario de
los anteriores.

Otro rasgo muy discutido es el de que la experiencia de arte
es _autotélica ( que se da a si misma un fin: con esto se
localiza a guién es el que lo da ) , es _ateliologica ( carece
de finalidad) v que es intratélica o intratelioldégica (1 gue
tiene su finalidad dentro de si: con esto se localiza dénde
estd el fin).

sQué se entiende por intratelia v por autotelias ?

Este ha sido rasgo de los mas eficaces para distinguir una
experiencia o comportamiento estético respecto de los otros.
Quien primariamente lo definidé fue Kant en sus categorias del
Juicio estético ( el 1o definia como gque era " la
representacidn del fin, sin fin en si mismo). Esto
sumariamente querria decir que la experiencia estética valdria
pror si misma, no mediatizada, ni instrumentada a otros fines
( v ésta seria wuna de las caracterizaciones del lenguaje lo
mds llano posible, o sea, gque no estd condicionado hacia otras
cosas) y que carece de los elementos de apetito o posesividad,
al menos en un sentido inmediato, es decir, no el tipo de
apetito que nos hace experimentar nuestros sentidos o el
hambre, que tiene una satisfaccidén inmediata.

Tratadistas como Muller, Freinpes, distinguian una actitud que
vale por si ({ que es la actitud estdtica ) y una asctitud que
vale por fines ulteriores ( que e& la prdctica. dentro de la
cual estd la actitud ética, econdmica, social, filosdéfica,ete)

Este rasgo es bastante claro por un lado, pero por otro exige
algunas precisiones. Decir gque 1la finalidad de la obra de
arte, o del comportamiento estético mejor dicho, estd en si

@ismo - es decir , gue no tiene ulterioridades o que no esti
instrumentado a ulterioridades inmediatas - no quiere decir
que no tenga defectos Yy no quiere decir que no sea

desinteresado. Con respecto al término "desinterés" hay muchas
confusiones y Picdén en "El escritor vy su sombra” hace un
estudio lucido del punto. En realidad, en algunos casos, tal
vez, no haya experiencia estética sin estar acompafiada de una
experiencia de nostalgia dolorosa o de apetito distante v
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vago; en realidad estd en la experiencia estética este
elemento de sentimiento de falta., de carencia, de nostalgia.

Otro elemento propio de la experiencia estética es el de que
provogue algunos efectos, es decir, que tenga un impacto
renovador en la vida personal. Todas las teorias del arte
mencionan este aspecto, ya desde los antiguos, incluso desde
Platén ( pese a que era un enemigo de buscar factores en el
arte) pero sobre todo desde GSCHILLER en sus " Cartas a la
Educacidén Estética del Hombre' .

MARCUSE, reactualiza el tema en "E1 Hombre Unidimensional”,
.donde dice que 1la unidimensionalidad del mundo tecnolégico-
social, contemporéneo, solo se cancela por medio del arte:;
atribuyéndole una capacidad de renovacidn, una capacidad de
ofrecer alternativas en un mundo unidimensional y con ello
retoma las ideas de Schiller.

Todo esto nos lleva a 1la nocién de gue el comportamiento
egtético tiene unos efectos determinados que son muy
importantes y segin lo cual la personalidad nunca, después de
haber pasado por una experiencia estética fundamental sale
igual a lo que estaba antes.

Claro que es un peligro enfatizar demasiado el desinterés y la
no apetitividad de la experiencia del arte. Pero si es verdad
gque no hay en el arte un interés o una apetitividad de
pogsesividad inmediata ( eliminadado este adjetivo " inmediato”
entonces si: toda obra de arte tiene efectos v resultados que
prodrian ser considerados como afiasdidura a la obra misma).

Esta nocidn de autotélica , o gque tiene su fin en si misma,

{ 81 bien es uno de los més sdélidos elementos definitorios),
debe ser atenuada o peculiarizada en el sentido gque dijimos
mas arriba.

Si  decimos "autotélica” , esto nos lleva a otro rasgo 1la
"mediatez” del comportamiento estético. (En gué sentido

" mediatez”? Esto es , en cierto modo a manera de corolario de
lo que plantedbamos. La mediatez guerria decir que

generalmente el comportamiento estético se produce a una
cierta distancia de lo cotidiano, inmediato o emocional.

Croce , por ejemplo, dice gque la poesia no es interjeccidn
( entendiendo por ésta la respuesta automatica, la expresidn
inmediata con que reaccionamos ante un estimulo vital o

emocional), y en ese sentido puede decirse que el
comportamiento estético ( v de algin modo es una consecuencia
de su intra-finalidad) siempre compone  un elemento de

teoricidad, o contemplacidén,( como Dewey lo dice) distancia
psiquica. No un alejamiento de la vida cotidiana, pero si un
despegue de lo cotidiano.
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T ese elemento ha sido anotado por casi todos los grandes
creadores. Y es asl gue Goethe dice que toda poesia es poesia
de clrcunstancia., pero de circunstancias “"decantadas’”.

Wordsworth ( al igual que Coleridge vy en menor grado Shelley,

Keats y también Byron) dice que

"

la poesia es recogimienbo en
la +trangquilidad”. Puede decirse que la teoria de 1la poesia
nunca 8se enriquecid tanto, en ningin otro periodo, como lo
hizo con la abundancia de cosas aporbadas por los poetas
romanticos ingleses. En sus cartas ,Keats, dice aque su
absoluta despersonalizacién en el momento de trance poético,

le hace sentirse una misma cosa con lLog objetos del wmundo.

Veiamos los efectos posteriores, a largo rlazo—- no los
inmediatos~de las modificaciones psiquicas gue puede provocar
la frecuentacion del arte.

Un ra ue _ha resistido a la cribica. es la _meta de placer o
de fruicidn. de patisfaccion, propia__del comportamiento
estético. Siempre se hace la distincion basica entre el
placer estético v la satisfaccion material o sensual. Eso
esta diferenciadoc en las categorias del Juicio de KANT,
diciendo gue hay un " placer wuniversal, de tipo no egoista” v
hay un deslinde muy claro con otros GLipos de placeres.fAsi
también Hunnier Kermer. alemén de fines de siglo. distingue
entre el vlacer intensivo v otro consecutivo. El  placer
intensivo seria el que da el arte: placer consecutivo, con
ulterioridades ., otros tipos de placer., pero alli no estda el
distingue entre el placer sensual y el estético.
Fn cambio el distingo existe latente en el Jjuicio estético de
Kant, ocuwando habla de un Juicio placentero pero de tipo
universal. compartible. no egoista. st la satigfaccion es de
indole no sensorial, v hav una especie de consuncidén del
objetoc que es fuente de placer ( en el sexual:!. ( en el sexual
no lo hayv, pero si en el gusto, en &l tacte. etc.) ¥y agui no
hay una consuncidén del objeto sino una tendencia a compartir
ese placer. BEs decir, hav un movimiento expansivo en 1o que
tenga de placentero el comportamiento estético v que es tanto
mas placer cuanto mas comparbido. Hayv entonces este elemento
de satistftacclidén que no es puramente sensual. Es intensivo
porque no busca ulterioridades ( va hablamos de la autotelia
del fenémeno estético) vy es universal . tiende a ser
compartible o aspira a entenderse, no se recata vanamente a la
experiencia de los demas . Aautgue  no  siempre estamos  en
condiciones de aprehenderio.
La razdn de este elemento de fruicidn tal la terminologia de
Du Bos en "LQué es la Literatura?"” ) término profundeo v
quizas el mas adecuado ., é1 da las dos categorias de fruicién
v dg iluminacidn , como las dos categorias de la experiencia
estélbica. Son una conciencia nueva gue adquirimos de nuestra
ropila vida v a la vida que nos elevamos.
La fruiciodn. por otro lado. es indicativa incluso. del
elemento sensorial, de la experiencia de la materia, de la
experiencia de la palabra o del color o de la forma.no
puramente abstracta e intelectual. como podria ser lo que esta
implicito en el pensamiento cientifico o filoséfico.
Esto no agota las caracteristicas que mencionamos. Habria gque
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citar la nota de AUTOEOMfA. La autotelia significa gue tiene
su fin en si mismo; autonomia es aquello gue tiene su norma,
su regla, su ley en si misma.Hay un prefijo: auto - comin,
pero la orientacidén es diferente.

Banfi dice gue la autonomia es una autonomia de la obra, tanto
regpecto al mundo, a sus viscisitudes, como a la realidad
subjetiva o sicoldgica de la gque ha nacido la obra. Por eso él
dice que la autonomia de la obra de arte ( es decir 1la
tendencia a no depender de un mundo de cuyve Jjugo &e ha
alimentado) hay gque entender gue es autonomia posterior, no es
una autonomia de por siempre, sino gue habria gque identificar
el proceso de creacidn, como un proceso de autonomizacidn de
la obra, gue va saliendo de condicionamientos que la
alimentaron, v que,a medida gue va saliendo la obra misma, que
va sustantivandose e independizadndose, estda adaguiriendo esta
capacidad de darse su propia ley. Lo gque vincula este rasgo de
la experiencia estética con todas lag tendencias,al afirmar la
existencia de la obra va creada, va formulada, yva terminada,
respecto al mundo, a su dependencia del mundo, en cuanto clave
del mundo,en cuanto a su dependencia de un sistema de
contextos y referencias.

De algin modo , esto es la contradiceién fundamental del
estudio v de la critica contemporanea. Toda gran obra tiende a
perfilarse, a dibujarse con un universo distinto. regida por
sus propias leves. Y en ese sentido tiende a darse su propia
ley, y no a obedecer los criterios del mundo sino a los
criterios de conviccion, gue salen de ella misma. La obra
capta 0 no a un contemplador, mas alld de todo su sistema de
correspondencia con la realidad( vy esto pese a que el lenguaje
hace referencia a la realidad). Es el caso de CROCE , que
safiala la autonomia de la obra frente a la realidad, pero que
niega, como herejia, toda la tendencia de la autonomia de una
obra, respecto a un autor, porgue para la poesia que es
expresidén, y en cuanto tal, han de nacer de algulen y mantener
sus vinculaciones con alguien; niega por ende, la tendencia a
la objetivacidén de la obra de arte v a su independencia con
regpecto a un creador.

BANF1 dice gque hay dos lineas acerca de esta autonomia de la
obra de arte: una, respecto al sujeto ( es la tendencia a la
imitacidén clédsica, a la imitacién del mundo) ¥y una respecto al
mundo ( es la tendencia romantica). Es decir con la expresidon
la obra s8e autonomizd respecto del autor. Pero esa autonomia
dice BANFI no se hace ni sobre el sujeto ni sobre el obdeto, o
sea ni en el corte de vinculos con el mundo, ni con el yo,
sino con el encuentro o confluencia de las dos lineas de
autonomia.

En obvia relacién con la autonomia estd lo gue Warren llamd
"tendencia al encuadramiento”. Esta autonomia en la percepcidn
se daria tendiendo al propio lector, a colocar la obra aparte
del mundo, a ponerla a un lado. Esa tendencia a la autonomia
apuntaria a una tendencia a desglosar la realidad de la obra
frente a la realidad fisica del mundo. En " Meditaciones del
cuadro " Ortega vy Gasset se inisite en este fendmeno de la
tendencia de la percepcién artistica, a poner un limite muchas
veces convencional o imaginario entre ese mundo conformado por
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una voliintad diferente (1 que es el munde de la obra) v el
resto del mundo.

La percepcidn estética tiende aislar una obra, a recortarla
del contorno de las cosas ( v esa es la funcidén del marco en
los cuadros), pero algunos estilos, el barroco ., por ejemplo,
tendisron a borrar ese limite entre la obra v el mundo. Los
frescos religiosos del arte barroce no dejan saber dénde
empieza la obra histdérica v donde termina la obra
arguitecténica:; es la teoria de la obra abierta gque pareceria
ir contra esa tendencia de la obra a recortarse o desprenderse
del mundo. De cualquier modo , no podria existir percepcién
estética que no se recortara siempre, que no se convirtiera en
obtra cosa: 8i la obra no se recortara del mundo, se
convertiria en una percepciétn de la naturaleza y dejaria de
ser obra de arte para convertirse en wuna percepcién de 1o
bello watural.gue es una experiencia posible relacionada con
los  valores de lo bello si. pero gaue no es una experiencia
QLLL&L¢QQ¢ Esto se utiliza diciendo gue cuandeo tenemos una
experiencia de lo bello ante la naturaleza , egstamos
suponiendoe una voluntad ( religiosa., divina o lo que sea),
suponiendo una intencidn , en esos coloregs oo sonidos que
rueden realizar de modo estable o fugaz eso que se llama " 1lo
bello”; o sea gque si la obra "borra” de tal modo sus
contornos, se confunde con lo fisico y la impresidén de belleza
que puede darnos no es propiamente artistica.-

La autonomia de esta tendencia, estaria implicita, entonces en

algunos rasgos anteriores: la autonomia gue tenderia a
recortar la obra del resto del mundo, admite por eso
mismo,dos rasgos complementarios Uno de ellog es bastante

polemizado. Que ese oomportamlento que recorta la obra del
mundo, para una experiencia dada es un comportamiento
comparativo. Paco Espinola en " Milon o el Ser del Circo”
afirma como tendencia casi mistica la independencia de la obra
de arte, la autonomia vy sustantividad de 1la obra es gque el
comportamiento del arte supusiera, la relacidén directa, la
relacidon confesional entre la obra y el arte, es decir, una
eagpecie de actitud robinsoniana en gue el hombre accede sin
ninguna cosa a esa isla. Pero la experiencia de cada uno y el
andlisis sicoldégico prueban que toda percepcidn estética, es
comparativa,es decir vemos que el hombre percibe con todo su

pasado, con todas sus experiencias 'artisticas a cuestas, con
toda =su oultura, con todo su sistema de valoraciones
estéticas, humanas, éticas o sociales, y que no hay tal

actitud intima robinsoniana, tal abordaje despedjado de todo
equipaje, como una especie de tdbula rasa para acceder a la
obra, y recibirla entonces como a un efluvio imperioso vy
desvastador. Tal percepcidén estética de un objeto gingular se
hace con todo un pasado, nuestra cultura, nuestro sistema de
_aloraoiones, todo lo cual tiende, instintivamente a darle una
Je?arquia a ese objeto determinado. GAETAN PICON, supone 1la
existencia de una experiencia estética anterior, o sea a
partir de la primera, toda experiencia estética es
prosecutiva, es decir, sigue una linea que solo se detendra
con la muerte.
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si es comparativa, hay que decir también gque es

lnialhablﬁmgntg~_zalgnat;za es decir, en todo proceso de

percepcidn hay dos: el ejercicioc tdcito o explicito de una
valoracién. Por eso nggyszalﬁu_dg% momentos ideales: el
\ 3 ] T T o] £

Si recibimos una obra en bruto, con todo su efecto
inmediato,tendemos a discriminar, a distinguir, dentro de ese
impacto que recibimos, segin nuestra capacidad o entrenamiento
artistico. Eso es comin a todas las artes, y hace un poco
ilusa o tedrica la famosa distincidn de Lessing entre: las
artes en el espacio ( pléstica, escultura, etc.) y artes en el
tiempo (misica vy poesia). Pero eso gueda atrds, pues todas las
artes son realmente movimiento, en cuanto ___una obra no se nos
da en una instantaneidad. Lo gue puede darsenos en una
instantaneidad es la visgsidén de un cuadro y el reconocerlo como
tal o cual, pero eso no es experiencia estética, porgue todo
comportamiento estético implica tiempo. Porque si 1las obras se
planifican en otra dimensidén, todas las artes son artes del
tiempo, en cuanto exigen egto.Esta capacidad de
discriminacién, esta distincidn en el impacto nos hace
reencontrar con una de las categorias o términos mas usados en
1la estetlca cla81ca que es la oategorla de "gusto’. El~_gusgg

Es declr la formula seria:’ fulano tlene 0 no tlene gusto . Sl
se quita una cierta carga de frivolidad el "gusto"”, es esta
especie de tradicidn, de discriminacién educada vy entrenada en
muchas experiencias que, obviamente, es fundamental. E1 gusto
es a la vez personal y social porgue las épocas son
repertorios de gustos, pero el creador original tiene también
un gusto particular; en el fondo la experiencia social del
arte, es en realidad la socializacidén de algunas experiencias .
individuales; no solo en los sistemas autoritarios de cultura

( donde se suponia la existencia de un Jjuicio que decretaria y
sancionaria los gustos,qué era bueno y que no), sino que
también en las masas mismas hay una concrecién del fendmeno
colectivo de gustos en individuos.

Las otras oaracteristicas que debemos men01onar es__ggg__gl
comportamiento de una realldad que tiene una oon51stencla o)
entidad diferente a la entidad de las cosas fisicas. Ya
hablamos ( al wver el lenguaje:r literario ) que en toda
experiencia artistica hay una experiencia de imagen que tiene
una consistencia o una entidad distinta a la realidad
empirica; que hay una dialéctica que estudiaron los idealistas
alemanes( sobre todo Schiller):dialéctica de seriedad v _de
duego. El arte es serio y a la vez es ludico, o sea es
profundamente implicante de toda la realidad humana y de todo
el destino del hombre; y +tiene a la vez una consistencia
distinta de la del acto ético, econémico o politico.

Es mserio v es ludico: hav una dialéctica de libertad v
compromiso, de accidn irrevocable y de accidén siempre
disponible, y hay una dialéctica de experiencia y realidad.
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Una dialéctica que el hombre asume llUcidamente.sabiendo sus
fundamentos ( aguello que daba la férmula de gque "el arte es
la mentira desnuda”, apariencia gque no se disimula,apariencia
que se desnuda en si misma, primera manifestacién) y Schiller
definia el arte en este sentido como” el Jjuego serio de las
bellas apariencias”.

También debemos referirnos( ya lo haciamos al hablar de
lenguaje literario) a la no discursividad del arte . Esto se
abre en un panorama bastante confuso. No digo lo mismo al
afirmar la no discursividad de la experiencia artistica ( y el
comportamiento estético es de algtin modo discursivo pues hay
anudamiento de cosas) que al hablar de la conceptualidad o
irracionalidad. Y al hablar de lenguaje artistico habiamos
hecho algunas reflexiones. Como tantos otros opositores de la
critica contemporéanea, yo creo aque el arte tiene un
comportamiento intelectual, aungue dicho contenido intelectual
no se dé en forma de conceptos; pero puede ser recreado en

forma de conceptos, lo que esta lejos de lo puramente
irracional o inconciente, si bien hay formas de la obra
literaria, moral, o) retérica, que tiene esas

caracteristicas.En general cuando se tiende a cefilr este rasgo
en un adjetive, se habla del carédcter intuitivo del arte, en
cuanto la intuicidén es un instrumento de un conocimiento

inmediatoc. En este sentido, el caridcter no discursivo o
intuitivo de la obra de arte, seria una sinonimia de su
inmediatez. Pero como observa BANFl, tenemos una ambigliedad

fundamental en la intuicidn, que para BERGSON la intuicidn
estd mas acd, es anterior a la conciencia, vy para SPINOZA la
intuicidon esta mas alla de la conciencia, una especie de
supraconciencia. ROMERO en su "Papeles para una Filosofia” en
su “Intuicién vy Discurso', sefilala 1la acentuada polisemia
filosdfica, la cantidad de acepciones posibles que tiene la
intuicion.

De todos modos la caracteristica de la intuicidn estética o de
1la no conceptualidad estética,de ser total, de ser
contemplativa. de quemar las etapas., son obviag s8i se las
coteja o compara con el pensamiento filoséfico o cientifico.

Viene ahora el rasgo mas discutido v contradictorio con esto
gque vamos viendo( y aque desarrolllaremos en funciones de la

literatura) : que pese a no ser conceptual o discursiva, en el
sentido de la palabra, la experiencia egtética es
egclarecedora. No solo se esclarece ella misma cuando se

concreta y se hace profunda, sino qgque de algiin modo tiene un
valor de conocimiento,un valor cognoscitivo. Este valor
cognoscitivo es negado por algumas estéticas ( la de Croce por
ejemplo) vy es afirmada por otras ( por todas en general: la
marxista, existencialista, fenomenolégica). Por qué caminos el
arte tiene wuna funcidn esclarecedora del mundo y de uno mismo-
pues se define el arte come toma de conciencia- ,0 es
iluminacién, o es “exploracidén de la noche”," descenso a las
profundidades”,o " revisién o transfiguracidén del mundo para
percibirlo” :
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Este es un término usadoe por Sartre:; ¢ qué significa que el
arte es "transfigurador”?

Que toma elementos del mundo, los modifica, los reordena, les
da otra transparencia , pero a la vez , a lo que es denso,
caotico, lo que se pilerde en la insignificancia. le da una

significacidtn.,.una capacidad de revelacidén de inteligencia.
Todo eso esta en la nocidén de transfiguracidn. Estd en la
nocidn del arte como hacer, puesto gue se hace algo con los
signos o imagenes del mundo, se las reordena, se les da una
nueva entidad y consistencia.

Pero al hablar de transfiguracidén. también se alude al arte
como conocimiento: revela su transparencia y su significado
interior. U sea que se nos presenta al arte por un lado como
objetivacidn, como Tfabricacidon de cosas, pero también como
esclarecimiento de su significacién. Todo esto es muy complejo
vy tiene variadas formas por las que el arte en ocasiones puede
dar un sentido (como dice Dewey) "™ de exagerada
inteligibilidad de lo real”; v en general esto estad vinculado
con el problema de lo universal v lo singular,exhaustivamente
planteado por Lukacs ( en su Introduccidén a la Estética )
quien sigue las evoluciones de lo singular v lo universal.

idué es lo singular v lo universal?

Seria que el arte nos daria lo universal. Y asi el realiesmo,
por eJj. sostenia gue ademds de todos los caballeos singulares,
habia un  caballo universal que tiene una consistencia
distinta; v el nominalismo sostenia gque esos universales son
rotulos de las cosas v la unica realidad estda en los objetos
singulares.

La férmula tradicional del arte de la estética clésica,.
mantenida incluso en el pensamiento de Lukacs. es gque mientras
el pensamiento filosdéfico y cientifico dan lo universal, dan
el universalismo a través de lo genérico Vv de los objetos
gsingulares, tiende a agruparlos en sus categorias genéricas vy
eso es lo gque se estudia ( el caballo y no los caballos
singulares: el caballo en tanto abstraccioéon de todas las
categorias en coman).

Las formas en que el arte asumiria lo singular( Papa
Goriot,Aquiles, Don Juan) la condicién humana vy las
caracteristicas generales del hombre, seria otro sentido o
nocion del concepto tipo.

La ciencia, la filosofia, se mueven con concepto de las
cosas,abstraidas de sus peculiaridades.

La funcién del arte, la via por la cual el arte tendria esta
funcidén esclarecedora, de conocimiento,seria gue nos daria lo
universal.lo genérico, a través de lo singular del ser humano
individual, del personaje ficticio pero irrecuperable N4
diferente a cualquier otro. El arte nos daria lo universal por
medio de lo singular, pero esta singularidad tendria una
capacidad de asumir., de representar, de condensar esas
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condiciones generales de toda una vasta serie, estaria
posibilitada por la existencia del +tipo:-el arte manejaria
t.iposs, cosas gque podrian encontrarse desde Dilthey hasta todos
los minuciosos desarrollos de Lukacs. El arte seria __un
conocimiento de tipogs., v esos Gtipos serian upna  expresion
simbolica de lo superabundante ( segin la expresion de Alfonso

Reves ) por unas capacidad de condensar los elementog de 1la
vida en determinadas figuras.

No hay que pensar gque el tipo estético, el tipo literario., se

logre por los mismos procedimientos cientificos. 5i el tipo
literarlio es el resultado de un tipo de abstraccidén en donde
no gqueda mas que lo genérico,,tenemos por ej. el caso de

Canova ( escultor del Siglo XVIII )Ygue tomd demasiado en serio
la generidad del arte v sus tipos, v es asl que sus creaturas
son entidades abscolutamente abstractas y vertas.

Se dice que el tipo literario se logra por invencion de 1o
singular mismo. 0o sea por una adivinacion de los rasgos
esenciales, gque no es el resultado de un trabajo de cotejo,
de comparacion ni de abstraccidn.

Para la Sociologia el tipo empirico en ciencia es el
condensado a través de todos los individucs. El tipo ideal es
el resultado de una invencidon de los elementos caracteristicos
fundamentales o que parecen serlo. v respecto al cual no hay
la aspiracion a gue reproduzca la realidad v que admite
retogques o cancelacidon absoluta. incluso si vemos que ese
modelo no sirve.)

ACERCA_DE LA INMEDIATEZ.

BANFI dice que uno de los dos rasgos de la experiencia
estética ,con respecto a la tedrica, a la moral, a la
religiosa yv a la cientifica, es que no es por etapas ( aungue
esto no guiera decir gue no hay distincidn entre el impacto
grueso de una obra vy la discriminacion que luego pueda

hacerse ).

_sLue guiere decir inmediatez?

Sobre todo quiere decir gque no necesita andadores vy  gue si
hay un aparato. de notas por ejemplo.que resulta
imprescindible, la etapa estética misma, empezaria después de

despejadas esas dudas intelectuales., para despedar las cuales
estda todo ese aparato de notas.

L.a inmedial.ez se daria a través de no necesitar andadores,

{( 1lo gue no significa que inmediatez sea sindénimo de
repentinismo) v desde la obra por esta naturaleza presentativa
gue vya nos servia hablando del lenguaje literario para
distinguir entre signos presentativos y signos discursivos.
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Otra caracteristica seria que el comportamiento estético es
integrador. :(En qué sentido lo es?. Este rodtulo responde a que
moviliza toudas las posibilidades de la vida espiritual, yva que
estdn presentes en ella lo intelectual, lo practico, ( aungue
conn vigbtas a una cosa inmediata. como lo es el uso de un
instrumento). lo emotivo, ( no hay arte gque se sostenga si se
cortan los vinculos con la vida afectiva, reproche éste que
podria hacerse a la miusica contemporanea).

Esta concurrencia de sensibiludad estda bastante bien
desarrollada en la estética de Kant, guien definia el
comportamiento estético como un acuerdo entre la sensibilidad
v el entendimiento ( aunque el entendimiennto tiene un sentido
complicado para Kant). Pero sobre todo hay que tener en cuenta
por qué via se integran estos diversos niveles.

P -

stética

La estetl<a empirica gque se desarrolld en el Siglo X1X a

Nos pasan c¢osas ante una obra, pero si percibimos con toda
nuestra personalidad, a eso nosotros le asociamos cosas;sl es
o no valida la explicacidén sicoldogica de la asociacidén de
ideas, o de la asociacidn de impresiones o de emociones ( se
sabe que l[a palabra” asociacién " fue una especie de muletilla
0 de palabra médgica para toda la psicologia del Siglo XIX, v
gue despues erdid® mucho por 1la Gestalt; el ascciacionismo
explicaba toda la vida psiguica, como una yuxtaposicién de
cosas), aceptemos la clave del asociacionismo © no 1a
aceptemos, es evidente gque en la percepcidén estética hay un
nucleo de percepcion inmediata o sensible sobre el qgque se
coagulan o se insertan toda wuna serie de recuerdos, de
emociones, de ideas, provectos,etc. que vwvaldrian por ese
elemento asociativo de 1a explicacion de la estética
empiirica. Entonces habria dos niveles:

a) un nivel directo

b) otro gque podria denominarse agregativo ( si no asociativo)
0 posterior, que implica todo lo gue tiene que ver con nuestro
contexto ( emuciones personales, etc. experiencias que no nos
constituyen.etc.)

51 es integradora esta experiencia. también es integradora de
dos momentos especliales de la obra que son "el momento de la
creacion v el momento de la recepcion”. Esto quiere decir __que
el comportamientu estético basico tiende a reproducir el
momento de la creacidn.

Por»ejemplo, es una idea sostenida con igual énfasis en la
gstetica de Uroce y en la de Dewey - pese a estar tan lejos en
fundamentos tedricos -: hasta qué punto puede sostenerse gque
la percepcién estética es una recreacion? Que el

experimentador o contemplador rehace el camino que yva hizo el
creador? Habria que saber algo més sobre la teoria de la
opegcién v el proceso de la misma. Pero pareceria que, de
algun mo@o. el oproceso de creacién no fuera diferente, pero
tampoco fuera mas allda que la intuicién originaria de la obra.
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Todo ese proceso de tanteos . de Jucha con la materia no
existe en el proceso de recreacion v seria imposible que

existiera. Y si para Croce el proceso de vrecreacidn es

exactamente l1lgual al proceso de creacidn., &1 entiende gue 1la
creacion se consuma con la intuicion de la obra. Suponiendo
gue la intuiecion de 1la obra.- y agui esta lo débil de la

venga después de esa intuicidén de Ja obra seria lo que él
llama “momento  practice”. Es decir. la Jucha con la materia.
la lucha del escritor con la palabra. o del pintor con los
colores., v las condiciones dgue pueda dar la materia para
modificar Ja intuicidn iniecial, para Croce estan totalmente
fuera del plano del arte.

tesis-. se conformaria de una ves por todas. v todo lo aque

Croce divide loas grados de lo real en:

1- Lo tedrico 2— Lo practico

entro del tedrico estan:
el conceptual
el cientifico
el arte

Dentro de lo practico estan:
el atico
el econdmico

_Para CROCE. la obra de arte, la vealizacidon de la obra de
arte, seria una _cosa btotalmente a’lena a la esfera tedrica del
arte.

Con los datos esenciales de la experiencia estética que hemos
visto,podria marcarse el nivel aw1o1égi 0, el corte dentro de
la letra escrita de lo que pudiera suscitar una experiencia de
ese orden.

Y va complementamos los dos enfogues:

1. el paicoantropoldgico de un comportamiento estético
determinado

2. el enfogue axioldgico de una esencia o valor llamado
belleza.

Vale la pena penetrar dentro de algunas concepciones de la
literatura v de la obra literaria.

Hay muchas concepciones de la Literatura . aungue buena parte
de ellas fueron esencialmente retdéricas.

El arte era " 1la suma de procedimientos para alcanzar la
belleza " como si la belleza fuera un “carozn’ .

Las concepciones modernas. en cambio.no son muy numerosas.
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En el pensamiento francés hay dos enunciados bastante famosos
v relativamente antitéticos: de Du Ros v de Sartre.

CHARLES DU BOS : - Uno de los mavores criticos franceses del
Siglo XX . autodefinido como ‘eritico de almas” , de raiz
religiosa vy metafisica, cuyvo estilo critico es en si mismo
literatura. En su trabajo ' :Qué es la Literatura?” desarrolla
una idea :parte del concepto de la vida, de una vida gue puede
ser vista en dos vertientes: en su vertiente de angustia vy

B

negatividad ( a la que llama” miniatura devoradora”) v una
vida liberada de estas contricciones o alineaciones gue le
lilevaban a usar el primer término.

I literatura se definiria respecto _al concepito de vida como

la vida que toma conciencia de si misma. ( v éste es un
fundamento que pone Du Bos lejos de todo estaticismo
evolucionista) v fija el tiempo irrepresible haciéndolo

acceder a lo temporal.

831 se considera que la vida es multiplicidad vy basicamente,
inconsciencia ( las cosas existen sin percepcidon de si mismas)
la literatura adoptaria, como funciones fundamentales,una
funcidén de conocimiento, es decir de autoconciencia; no de
mera autoconciencia individual. sino de conciencia global de
las cosas, y el escritor nn seria mas que un instrumento de
esa bteoria de autoconciencia. Y una funcion de fijacion gque en
el fondo es inseparable de una funcidéon de objetivacidn; es
decir, la wvida al fijarse en objetos. se detendria vy haria
posible la reflexidn., el disfrute y la experiencia posterior.

Para Du Bus , la literatura es también comunicacidén si por un
lado es salvacidon de lo temporal en lo intemporal ( el gusto
sobrevive a la ciudad de Gautier—- idea tipicamente romantica-
gue Malraux retoma en " Las Voces del Silencio” , ese concepto
de torrentes de vida que se han callado, que serian los
estilos), por otro lado tiene una funcidn de autoconocimiento.

Una segunda definicidén, después de gue la vida es tomar
conciencia de 81 mismo, es la de aue la literatura es el lugar
de encuentro de dos almas ( féormula a la gue alude el fendmeno
de comumicacidn en su germen). Una obra literaria es mucho méds
que el lugar de encuentro de dos almas. pues es la
multiplicacidén de ese encuentro ( después veremos si la
comunicacion es meramente dialogo), pero la comunicacidn es
eso). Y al darse este fenédmeno minimo de comunicacion entre
dos espiritus ( wno gque emite el mensaje, v obtro que lo
recibe), para el que recibe el mensadje la funcidén es también

de revelacion o de autoconocimiento. Dice Du  Bos gue el poeta
da nombre a su mal. de ahi gue lleguemos a un autoconocimiento
por un conocimiento reflejo. Es decir, el conocimiento de
otro, de s8i1 y de la wvida, lo asumimos comoc conocimiento
nuestro. De manera que estan fijas y definidas tres funciones
de la literatura,definiendo aproximadamente una egencia de la

literatura: obidetivacion v fijiacidn por _una parte.comunicacién
por obtra v conocimiento v autoconocimiento por una tercera
parte.

Lo que sigue en la obra, es ya mds dificil de resumir.
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sCuales serian las vias de este conocimiento?
{ Ver EMECE:Paginas de un Diario).

PU__BOS define la literatura como fruicion e iluminacion,

términos estos mags vendedores” que la vieja farmula
horaciana del “"delectare et prodesse’, enseflar v deleitar,
funciones eéestas que la preceptiva clasica fijaba a 1a

literatura: un gusto y una utilidad, v esta utilidad viene de
una ensefianza, de un conocimiento.

Y estos términos de placer vy de conocimiento, DU BOS los
vierte a estas dos nociones.mas validas v "vendedoras” de
fruicién e iluminacidn. A la wvez la literatura nunca perderia
eate elemento de satisfaccidn o de placer y nunca careceria de
este elemento de conocimiento que es para DU BOS un
autoconcocimiento. La fruicién nace de la obra misma, del
proceso creador de la obra misma; no es un simple placer gque
nostros tengamos de un objeto determinade. El "jubilo creador”
gue DU BUS define como " emocidon de la vida lograda ', es
decir, una vida que encaja en un molde determinado que la hace
salvarla y la hace reproducir.

El jdbilo creador es lo que basicamente DU BOS 1llama la
palabra hermosa, definida con términos del pseudo Longino

( autor del” Tratado de lo sublime), como " la luz de nuestro
pensamiento’” O sea gue ya estamos en el aspecto estilistico, ©
verbal, o técnico. La palabra "hermosa” o " luz de nuestro

pensamiento” puede tener dos versiones o dos direcciones: por
un lado piensa DU BOS que hay una belleza intrinseca de la
palabra , una belleza de sonoridad o de sugestién que esta en
la palabra misma. Y recuerda LA F1LLE DE MINOS et PASIFAE de
Racine.

Su tesis es la de gque hay una sugestion de la palabra més alla
de toda asociacidn y significados, y dicha asociacidn descansa
en sus puros signos fonicos.

Esto es discutible: existe una belleza de sonidos gue puede
separarse de pequehes 0 grandeza, de unidad ) de
multiplicidad, ascociaciones de tipo radical, de naturaleza

metafisica, religiosa, si se entra a sistematizarlas, yv va
hemos vwvisto algo de todo ello. Ya vimos que lo puramente
ténico debe apoyar su sugestién con el texto mismo, por tanto
no es tan independiente.

Habria pues una belleza intrinseca de la palabra gue estaria
dada en la poesia y gue seria la ague le daria valor a la
poesia.

Al lado de esa belleza intrinseca hay una belleza de posicién,
gque seria la gue resulta de un contexto, la gue le daria a la
palabra la iluminacidn que le viene de todos lades por su
inclusidén en un orden de sistema de sonidos o de sugestiones.
_La nocion de iluminacidén retorna ( después de desarrollar la
nooién de fruicidén) en la ultima definicidén, de que la
;iteratura es el pensamiento accediendo a la belleza de la
luz. Y hay de esto unos textos de Proust y de Plotino;: no es
una luz racional, la luz de la inteligencia y de la ciencia;
pero la luz que DU BOS alude seria como la luz c&lida v



-46-

envolvente de una niebla penetrada al mismo tiempo por la luz
de la emocion v el esclarecimiento de la vida a través de la
emocion.

La teoria de la literatura culmina, para DU BUS, en una teoria
de la belleza objetiva,  es decir: la belleza esta en la cosa,
es una esencia gque el hombre recibe v.con ello se sitda en la
linea tradicional. La belleza no es sole el resultado de una
experiencia de indole subdetiva gque pueda realizarse en
cualquiera de las experiencias de la wvida y depende de las
condiciones en que las realicemos. La belleza son las esencias
( en sentido metafisico tradicional) que se esconden y
revelan, a la vez, en las tformas concretas. Por otro lado, una -
segunda definicion, gue no es divergente de esta ( que no
desarrollaremos porque implica volver a algo que ya hemos
visto) _es la encarnacion de Jla emocion en la forma. Esta
también en la linea de las definiciones clasicas de la
belleza: Hegel la llamaba " la idea en la forma " y es ahora
emocion en la forma’, pero es una emocion esclarecida porque
hay que tener en cuenta gue es un autoconocimiento. Esta es la
posicion de DU BOS. Ahora veremos otra. ‘

(3}

J.P.SARTRE.— Tiene una posicion gue contrasta inmensamente
en (JWué es la Literatura?) con la.de DU BOS. Su posicidn es
también bastante difusa aunque mas facil de articular en sus
pasajes mas esenciales. El ensayo de SARTRE ( Tomo II de
SITUACIONES) gira en torno de tres interrogantes:
escr. mwwMW
egeribe. Y veremos. gue agui viene bien la teoria aristotélica
de las cuatro causas: una material, una formal, una eficiente
v una final.

La material apunta a de qué y con gqué elementos se escribe.
La formal, el gué es escribir, apunta al estilo.

La eficiente., al proceso literario v al escritor.

La final,corresponde al para gué O para guieén se escribe.

Dice SBartre gque escribir no es decir ciertas cosas sino
decirlas de cierto modo. .

En este sentido hay una afirmacion de los valores de la
expresion o del estilo y la forma. Luego plantea su discutida
relacién entre el usuario y el signo; la prosa significa
servirse de los signos, y la poesia seria servir a los signos,
o sea utilizar las palabras como cosas, como sustancias, con
posibilidades desconocidas y complicadas que pueden rebasar
toda la intencion del escritor.

En la ©poesia las cosas son imdgenes del mundo v en la prosa
son signos; los conceptos. Deciamos gue esta distineién ha
sido muy cuestionada y en toda la obra de Sartre se seifiala
(retocada por algunos planteos posteriores) no solo una
incomprension de la poesia sino hasta cierta hostilidad
general hacia la poesia.
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POR QUR SE ESCRIBRE®Y

Si escribir es servirse de los signos como cosas,  como
imagenes del universo en la poesia; Vv servirse de los signos
en la prosa prara decirlos de cierto modo . el por qué se
escribe bhace para Savbre. fundamenbalmente. de la Literatura.
una  forma  de accidon. una forma de_ hacer. una _forma de
poder.Para él, escribir ,"es un hacer develador del ser”. EI
mundo real ( y parte de la nocidn marxista de praxis) se
revela en la  accion, en su manejo,y no en el mero
conccimiento. 8Si el mundo real se devela en la accioén, la
literatura es una forma de ese hacer v de esa accién que
devela al mundo. que devela la estructura del mundo. De modo
que el escribir es a la vez un ebernizar v un fijar las cosas.
pero un destruirlias. un cambiarlas. ks decir. la contemplacion
es una btransformacion.  del. mundo. No podemos contemplar ni
conocer e1L mundo a través de la literatura de modo neutral o
pasivo, porgue conocer es cambilar., cambiar es develar, es
mostrar las estruchturas de la realidad e idnvitar a su cambio.
es al mismo tiempo un eternizar. pero lo gue se insinta en el
concephbo fundamental es ante todo la wnién de la Literatura
con el hacer. Pero el hacer es achbivo, v ests actividad de la
literatura es mostrar las estructuras del mundo e invitar a su
cambhio. i este sentido toda la literatura seria bAasicamente
critica del mundo’™. formuila que por otra parte no pertenece a
Sartre, pues también estaba insinuada por Mathew Arnold

{ Siglo XIX) guien definiera la poesia como’ critica de la
vida".

Esto lo lleva a SARKTRE a la critica del Siglo XIX,
especialmente a Flauberit. Pero lo que puede decirse es que en
este plano Ja interpretacion de Sartre es una interpretacion
funcional del hombre total., es decir, no hay una
especificacidn de la labor del escritor, si no contamos con el
concepto preliminar de qué esg escribir. Es decir @ el hombre
total, v la funcion del hombre total, es hacer, es develar la
realidad, es cambiar el mundo con su accion.

La literatura entra asi dentro de un cuadro general del
comportamiento, de la ética o de la conducta. Y es obviamente
una interpretacidn metaliteraria. en cuanto va mds alla de la
Literatura. .o Wnico que especiflica la literatura es si
recurrimos al concepto inicial: o sea la literatura es un modo
especial de hacer., que se define no por qué se hace sino oedémo
se hace, en esas dos direcciones de servir a los signos v
servirase del signo en la poesia.

Bl tercer elemento es finalista ( responde a la nocion de
causa final de la teoria aristotélica—-tomista de las causas):
spara qgué o para dquién se escribe? (Y viene aqui la teoria

del hombre en situacion. Sartre dice  gue se  escribe para
hombres gituados v _temporales v gue lectores_ v __autor estanp

historicamente situados v _comprometidos o sea encarnados en
una circunstancia de la cual no pueden escabullirse.
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La tnica manera de cumplir con esa misidon de fijar o eternizar
se da a través de esta relacién. Sartre no niega - y esto
interesa - que 1la literatura tiene como uno de sus fines
acceder a lo gue se llama eterno y universal , a fijarse vy
adgquirir valores definitivos, pero este valor definitivo no
estd como meta inmediata a alcanzar con el lector gque nos
entorna,y con nuestra circunstancia, sino dgue se gana en esa
relacion con el lector y la circunstancia. Esta es la primera
tarea que debe cumplir 1la literatura: ser un elemento de
comprension y entendimiento del lector y escritor.

Algunas formas se agotardan en esta relacidn o comunicacioén, v
otras alcanzaran el nivel de lo eterno o universal, es decir,
duraran, estaran mas alla de esa relacion que, sin embargo, es
la condicion primaria a través de la cual se gana la otra.

tartre tambien reflexiona sobre el desarrollo del escritor en
otras épocas, yv esto lo complementa con una teoria de la
comunicacion. Su afirmacidon fundamental es que el objeto
literario existe en 1la lectura. Es decir , el obdeto estético
se planifica en la recepcion de alguien.Y la lectura v la
comunicacion es posible porgue hay un contexto entre el
escritor v el lector. El contextoe es un monton de cosas
sobreentendidas. Sin €l no puede concebirse la comunicacién.

Y Sartre la define como:"sistema de convenciones tacitas que
resultan de la convivencia en una comunidad”. Y entonces el
famoso ejemplo de la banda de musica alemana tocando en Paris.

Esta teoria de la literatura se cierra entonces con una teoria
de la comunicacion literaria: la comunicacidn imprescindible
para la existencia plena de un fendmeno llamado literatura vy
un objeto llamado obra literaria,y si esto es posible es
rorgue hay un contexto, un sistema de convenciones(
resultantes de la convivencia en comunidad). Pero este sistema
de convenciones puede tener acepciones mas amplias. -



FUNCIONEs DE LA LITERATURA

Ya hablamos del arquitecto vienés que introdujo el problema de
la funcionalidad. Decia el que el entendimiento y la reduccidn
conceptual de la obra de arte puede abordarse por una pregunta
del tipo :épara qué es una obra de arte? 0 sea el destino o
proposito de la obra, el c¢omo., ( el proceso formal) y__el con
gué ( que en el sentido clasico es la causa material).Falta
8#i, la causa eficiente, gue es la que hace que una obra sea
una obra. Y este planteo lo reitera Geiger, quien sostien gque
toda obra se explica por : materia, teéecnica v destino.

Y s8i de acuerdo a la teoria de las cuatro causas hablabamos

de la obra literaria, tenemos como causa material el con qgué
de la obra. El con qué de la obra suele rotularse o
generalizarse en la materia de la obra:de qué estéd hecha.
Pero una obra estd hecha con palabras pero no sélo con

ralabras, porgaue eéstas conducen a otras cosas y estas otras
cosas hacen presidon sobre la obra y a2 su vez convocan las
ralabras. a obra es corriente dialéctica de convocatorias

Una obra puede nacer por una combinacion feliz de palabras,
si, pero también puede nacer por un nivel de contenido ( y
este ya se presenta en forma de palabras en la cabeza de un
escritor) que tiene una serie de direcciones o de
significaciones. El nivel de contenido puede ser ila
experiencia del hombre. son las ideas del hombre. Es lo que en
la obra se llama el mundo. Y tenemos entonces el mundo, los
temas, los motives, determinados elementos sonoros, ritmicos,
determinados significados. Y si1 lo wvemos de la parte del
escritor misme tenemos visiones, intuiciones, intenciones,
recuerdos.Todo ello conforma el con gue, la materia de la
obra. Y plantea una serie de problemas muy complejos. Porgue
se plantea: primero, cdodmo se disponen., como se ordenan, y en
ultimo término como se estructuran estos diversos ingredientes
del con gue de la obra:; el problema capital es la estructura,
el cOomo se relacionan v como se reiteran especialmente.

En segundo termine, estan los planteos como =1 de Brément en
"El oficio de escritor” tratan de deslindar como la parte que
corresponde al autor vy la parte gque corresponde al mundo.

Esta ademas el libro de Carmelo Bonnet " Las fuentes de 1la
creacidén literaria', donde también trata de hacer esto:
deslindar qué pone el autor y gué pone la vida y las cosas,
enfrentado a lo que pone la propia literatura.

En el con qué de la obra entra también en buena parte la
literatura va existente. Y Malraux mismo insiste en que la
obra surge del didlogo ' con las otras obras vy no tanto del
dialogo con el autor.

Los planteos a ver son:
1- Como se dispone todo esto ( problema de la estructura)

2- kEse problema es realmente un tanto artificial yv falso en lo
que tiene que ver con el autor v el mundo, porque representa
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una especie de arbitraria especializacion. Podria un intento
demarcar de esta parte hacila atras empezaria la parte del
autor , ¥y para el otro lado la parte del mundo. ¥ sabemos que
no es asi. Wue todo lo gue es vision y recuerdo se obdjdetiva en
las cosas v las cosas pasan a travées de nosotros. Pero
convencionalmente puede hacerse el distingo de lo gque nazca de
la experiencia del autor.

3— En tercer término, esta el problema de la esfera de la
libertad del escritor y la constriccion de determinaciones
externas. Por ejemplo, durante muchos giglos hubo temas
vedados en la literatura. Limitaciones gque vienen del mismo
género literario( constricciones normativas, etc.) no solo de
la censura externa; la poesia acepta determinadas cosas vy no
otras, limitaciones del estilo, etc. Y luego limitaciones gque
le vienen de la sociedad.

4- En cuarte termino( y siempre estamos en la causa material)
una de las cuestiones mas complejas es la de la forma vy la
materia, el como se disponen estos elementos en una visidn
estructurada. que relacion hay entre =l nivel de la palabra y
el del signiticado o entre éste y el del mundo.

La posicion moderna sostiene gque, a los efectos de la
explicacidén, no hay una forma que de algun modo importe un
contenido.Ya dimos algunos ejemplos al hablar de sonoridad. Y
no hay una materia gque no esté minimamente conformada, unsa
materia gue no sea inicialmente conducida ya por el lenguaje.
En general,la posicién de que toda explicacion dualista de 1a
obra, es una posicion simplificadora en extremo v que la obra
es una realidad estratificada en distintos niveles que
interactuan y gue en general son mas de dos.

Puede decirse en general: el tema es una cosa, el mundo es
otra, 1los significados intelectuales v conceptuales es
otra, los efectos del lenguaje, los efectos
sonoros,ritmicos,etec. s8on otra cosa. Pero éstos son los
problemas fundamentales que plantea la causa material.

CAUSA FORMAL DE L UBRA: Ei COMO DE LA OBRA. -

En el coémo de 1la obra podemos hablar de algo gue llamamos
técnica y  un resultado que podemos lLlamar el estilo., logrados
a traveés de algo que se llama el medio. Esto siempre es
dificil de distinguir respecto de la materia: el color puede
ser medio y puede ser materia; puede ser la sustancia en bruto
que va a formar la expresidén vy puede ser la expresion misma.

Exactamente sucede con la palabra.REYES dice gue la técnica o
el medio son AGENCIAS-término adecuado- alge gque realiza la
obra, que tiene por fin 1llevar a su cumplimiento. Y aqui
tendriamos un problema estético literario fundamental: el
hecho de la objetivacion de la obra, de la cosificacidn,
presentaciion de una realidad nueva gue no estaba antes Yy que
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obviamente es el regultado de esto. Incluso puede pensarse gque
la mimesis o imitaciétn es8 una instancia del como. La misma
nocioén de transfiguracién ( nocion muy clasicae gque también
esta en 1 ambito de la causa formal o del como ): por
trangfiguracién se entiende cambiar de imagen, cambiar de
color. Los materiales, el con gué de la obra, al entrar en la
obra vy ser presentados, adguieren una funciodon distinta, un
significado distinto, una entidad distinta vy este cambiar de
naturaleza seria excatamente el fendmeno de transfiguracion.

Agui en la causa formal, en el como, o la técnica o la
agencia, también estd el conflicto con el contexto entre la
invencién del escritor v las convenciones del estilo.

La invencién del escritor estuvo durante siglos constrefiida
entre una serie de limitaciones , de convenciones que no eran
va tematicas sino gue se referian a los modos del decir.

En cusasnto s causs Finsd

- lo que clasicamente se llama 1 telos. el para qué de la
obra, 1lo gue llama Geiger el destino de la obra, los fines-
estaria toda la cuestidn de lo gque puede entenderse como
funciones sociales de la literatura.

Desde las cldsicas funciones dadas por Horacio del delectare
et prodesse ( ensefiar y deleitar) a todas esas funcines
sociales que se le fueron incorporando a la literatura en el
curso de los tiempos, ( muchas de ellas son subsublimes,son
incorporables dentro de estas funciones clasicas). La
distraccidn, el entretenimiento. la persecucidén o =1 logro de
la belleza, era una de las clasicas funciones asignadas a la
literatura. La funcion del arte seria la de aportar mas vida a
la sociedad. Y sobre todeo , la funcioén de la comunicacién.
Dentro de este para qué, se plantean todas las cuestiones de
las funciones o servicios de la literatura.

Deasde el punto de vista de la teoria literaria, los
fendmenos, los efectos de la obra literaia, de la recepcidn,el
impacto social y del fendmeno del lector y la lectura.

Una obra literaria, como toda obra de arte se completa,
adquiere su plena existencia, en alguien gue la recibe.

LA CAUSA EFTCIENTE.

La causa eficiente, es el por gué de una obra literaria. Puede
decirse que es simplemente la presidn creadora. que una obra
nace porgue hace una compulsion para nacer. Y deciamos que la
necesidad de una obra, la absoluta compulsividad con gque una
obra llega a la existencia( esto ocurre en cierto tipo de
obras, pero no ocurre siempre). También las facultades v los
dones gue moviliza la creacién vy la sicologia del arte
(Delacroix " La sicologia del arte” ., vy Dilthey “"Poética"), la
imagen, la memoria, la percepcidn, el don expresiva vy en fin
todo lo que moviliza.
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FUNCTITONES QUE CUMPL.E LA OBRA
LITERARIA

Con ciertas obras puede entenderse esa teoria de la intensa
necesidad de que s=se produzca la obra de arte; pero hay otrog
que sostienen que las obras son testimonios de las sociedades.
Y la literatura cumple entonces una funcion social: asi Godman
("Por una socioclogia de la novela’”) sostiene la tesis de que
1a obra de arte es creada por grupos colectivos. (version de
la teoria romantica de que la obra épica o escultdrica ,por
ejemplo,es 21 producto de un espiritu del pueblo localizado
temporal e histdricamente, con artistas individuales que son
su intérprete v su realizador.

Es dificil atribuirle otras funciones a nivel social. La
literatura =g una forma de accidn. Sartre decia gque era una
accion, un conocimiento por devolucidn;:; es también una forma
de comunicacioén ( vy alli se Junta lo individual con 1lo
social)y. En otros casos también podriamos encontrar la doble
acepcidén entre lo personal y lo colectivo.

Dentro de 1a estructura de estas cuatro causas:

formal.material.final v eficiente, tenemos mds o menos casi
todos losg elementos que vamos a manejar o gque pueden manejarse
idealmente en una teoria lo suficientemente comprensiva de la

literatura.

D

DS . i i uncion se define como  una actividad
necesaria para la plena subsistencia de -un conjunto. Puede

decirse que la expresidn,la comunicacidn, la representacidn,la
accion son funciones posibles de la obra v de la actividad
literaria. En este sentido el término comporta una ambigliedad.
Tenemos wun lote de funciones del arte ( representaciodn,
comunicacién, el poder, etc.) cuyo mejor coman denominador
quiza sea la nocidn de funcion.

-

hablamos de la funcidn de objetivacion, estariamos hablando de
un procedimiento, de la causa formal por la cual una obra
llega a ser tal.

Hemos visto enfogues diferentes: el _con qué visualiza los
elementos de la obra literaria; el como la técnica, el estilo,
lJos procedimientos de configuracidén, etec:; el para qué. los
criterios teleolégicos, o sea la finalidad de 1la obra
literaria la develacidon de la realidad para cambiarla, en
sartre; la comunicacidn en Du Bos- aungue también cuenta la
comunicacidn para Sartre-) ; yv el por gué de la obra nos lleva
al interés por el proceso genetico de la obra, a los
mecanismos de la creacion.
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La obra literaria cumple funciones ( y la palabra funcién

tiene acepciones distintas en Matematicas, Sociclogia, etec.)
Pero reduciremos la idea a cosas que puede hacer la obra
literaria: necesidades persconales v soclales que la obra

tiende a satisfacer. vy se puede decir gque moviliza el consumo
de la obra, porgue la gente se acerca a la obra artistica por
determinadas cosas. 51 hacemos una suerte de despliegue vy
clasificacidn de las funciones de la literatura histéricamente
resalta la importancia fundamental de una nocidn, hoy ambigua,
gque conduce a distintos mads que a ella misma- que es la nocidn
de representacioén o imitacidn.-
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LA NOCION DE REPRESENTACTON

Es la nocion de volver a dar la realidad en otro plano. Se
vincula con la nocién de gque el arte es una vision de las
cosas, una forma de conocimiento:. esa representacidén tendria
como finalidad ofrecer a los lectores una cara del mundo que
es casi inseparable de la literatura o del arte como
conocimiento, como visioén, etc. Todo tiene un denominador
comian: algo que aumenta nuestros datos sobre el mundo, sobre
nosotros mismos. Y esto también se vincula con la cuestién del
realismo, cuestidn no puramente doctrinaria sino que estd en
el carozo mismo de la significacidén literaria.

La historia de este concepto de representacion eata
desarrollado en Auerbach (Mimesis) dende investiga la nocidn
de mimesis a través de toda la historia de la literatura.

Tedricamente planteado el asunto, hay que empezar por PLATON
en cuyos libros II y VII de Las LEYES, v el X de LA REPUBLILA
SE MENCIONA ESTE CONCEPTO. Platon pensaba mds _en
W@WQ&MM
literarias. En la literatura se trata de una imitacion en
tercer grado; hav un primer nivel o grado de la realidad que
son las ideas. la realidad de las ideas.. la realidad de las
ideas de mesa. caballo. etc: un gsegundo nivel. que es la mesa
factica. la gue hace el carpintero imitando el arquetipo o la

generalidad universal que es la ideas; v un tercer grado. que
es la imitacidén del artista recreando la mesa.

Los zuecos de Van Gogh son entonces zuecos de 3a. categoria.

Esta idea sera refinada por ARISTOTELES; siempre en la linea de
la imitacidén v en la idea de que el arte es una copia de 1a
realidad,Aristoteles define la tragedia como la imitacidon de
una_accion, { con lo que vya introduce un elemento menos
estatico, mas dinamico, dentro de imitable).En Aristételes
hay: por un lado, la idea de imitacidn de los actos humanos (
cosa que sustancialmente, cualitativamente, es diferente a la
nocion de imitacidn del mundo de las cosas); por otro lado, la
nocién de que la musica es la mas imitativa de todas 1las
artes( lo que va hace de la imitacidn una reproduccidn o una
representacion de los movimientos internos, de los movimientos
emocionales de la personalidad); esto Gltimo nos replantearia
toda 1la cuestidén de la naturaleza de la misica, posiblemente
la mds cowplicada v divergente .de +todas las artes. Pero
queddndonos en lo mas fundamental de lo que Aristdoteles
pensaba de la musica, cuando se referia al modo 1lidio y al
dorio ( diciendo que el lidio era el més sensual. el mas
pegajoso, en tanto que el dorio era un estilo mas austero y
militar) estaba pensando en un ftono emocional interno para
caracterizar a esos distintos modos , lo que le lleva a decir
gue la misica es la mds imitativa de las artes.

Esta idea se hace mids elaborada en PLOTINO, guien hace
referencia a la imitacidén en la presencia de la idea en la
mente del artista. La idea de cada cosa, su concepto, su
estructura, su esquema, en la mente del artista.
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Este concepto hace del artista un demiurgo. una especie de
imitador, de mimo, de dios que recibe de lo alto las ideas por
un don gratuito y las refleja u objetiva en las cosas. En esta
nociéon de que el artista recibe las ideas y las objetiva en
las cosas, estd una nocién ( y cuando hablabamos de las
caracterizaciones de la belleza nos refprlamos a esto)

caracteristica de la belleza moderna: ) %28 OXDI 3
los plotinianos( seguidores de Plotlno o de esa tendenoia
iniciada por Plotino, entre quienes se encuentra Baudelaire -
plotiniano en sus 1Ultimas ideas acerca de la belleza -, Valle
Inclan - en "la lampara maravillosa-.Shelley- quien también es
plotiniano en su defensa "Defensa de la poesia”, pues hace de
la poesia la mimesis de las ideas y al poeta el transcriptor
de las ideas que recibe desde una trascendencia). Se puede
decir gque desde Plotino en adelante,en la historia de las
teorias artlstlcas y poetlnas van a polemizar dos conceptos:el

Bibliografia para l1sa NOCION DE ~_B;E;12RESEjﬂIAQ};!,');‘.{{:

Abrams, Geiger, Estética de Rainz (pag.9h), Estética de
Challaye ( Editorial Labor), algunas paginas del “Adan
Buenosayres™).

ABRAMS maneja la idea de la lampara como referncia al concepto
de expresién, el espedo como reflejo o representacidn y sigue
todo su desarrollo histérico.

Aun puede pensarse gue la nocidén de imitacidn es una
representacién al volver a darnos la realidad en otro plano
fijado definitivo, objetivado,que es el objeto de arte. Y esto

no se corta en el romanticismo, 8ino gue hay una discordia
sobre lag acciones de imitacidén. El clasicismo por ejemplo,
{tal como lo plantean BOILEAU y LOUZAN es una imitacidén

selectiva de lo tipico y lo universal.

Imitacion selectiva : o sea, no imita todo sino determinadas

cosasg. sCudles? Fundamentalmente aquelloc gque se da mds, o sea
lo tipico. Sobre el concepto de tipico y de tipo_ _veremos

Lo reiterado.lo

tipico.

Para el clasicismo, la imitacién es representativa, si, pero
selectiva; y entonces se hace intervenir la visién subjetiva,
la valoracidn subjetiva del artista: el artista tiene como

derecho y aiin como deber poner la importancia de cada uno de
estos elementos, y de ahi la operacién seleccidn.



EL PROBLEMA DE LO TIPICO Y IO
UNIVERSAL

No se imita lo puramente accidental, lo que no es repetible,
lo que no tiene significacidn, sino aguello gque es universal.
Entonces toda la dialéctica del arte estd implicita en el
conflicto entre esta necesidad de que no hay obra de arte que
no tenga alcance y que no tenga permanencia; 8i no va hasta
esos elementos generales, esos elementos ampliamente validos
gue llegan a comunicarse con un gran conjunto de seres
humanos, esa capacidad de hablarles a todos los seres de todas
las épocas es la caracterizacion de boda obra clasica.

Y la necesidad de gue esta universalidad no se logre o no se
adgquiera PO procedimientos puramente racionales )
intelectuales de la abstraccidén y la generalizacidén. Porque
ahi estamos en el caso de la ciencia, no en el caso del arte.

506MO 5E 1OGRA? Hay muchas respuestas para esto. Se puede
decir que esto es el conflicto general y permanente entre la
aspiracidn a la validez mas amplia de la obra v su misma
condicidén de artistica y literaria, es decir, de no puramente
racional e intelectual. O sea gue volvemos a esta férmula de

los neoclasicos de que la imitacidén es representativa,
gselectiva de lo tipico vy lo universal. Batteaux llamaba a todo
esto lo verosimil, es decir lo gqgue no es en su facticidad

pero representa serlo, tiene condiciones para serlo:; v lo
verosimil tiene condiciones de reducirse a la verdad por estos
elementos de tipicidad y universalidad que recoge.

Debe pensarse también que el romanticismo en general., no
introduce tanto la nocion de expresion como antagénica. rival
o polémica de la de representacidn o imitacidn. sino gque dio a
la_ nocion de repregentacion. otra direccidn. otro sentido.
Para NOVALIS por ejemplo, ( el alemdan tedrico del romanticismo
que estd a la cabeza Jjunto con COLERIDGE y los poetas
ingleses) el arte , la poesia , seria la imitacion de lo més
personal, de lo mds local. Y esto de acuerdo a esa tendencia
general del romanticismo a reaccionar contra esa tendencia

universal R general de 10 cldsico: _,l_EQmﬁnLL_LﬁmQ_Mlﬁmgmg_wﬂ

particular. Y entonces, vara Novalis L_m;ﬁwmmu
imitacion es la imitacion de lo peculiar, de lo individual. lo
irrepetible.lo  geogrdaficamente local. _ lo  personalmente
peculiar.

Asi subsistiran estas dos nociones: una _ nocion__de

representacion de lo general v upa nocion de peculiaridad v de
particularidad. Aungue indudablemente ésta tuvo menos fortuna,
porque fue sustituida directamente por la nocién de expresién.
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Pero en cambic no pasa lo mismo c¢on 1la nocién de que la
representacidén para ser eficiente, para ser artistica,debe ser
imitaciodn selectiva, imitacion de lo tipico,imitacioén

significativa, gque le diga algo a la gente, qgue porte un
contenido de inteleccidén,que por todo esto tienda a reordenar
la visién espontanea o la visién empirica que se tiene del
mundo o del propio vo; todo este conjunto de las condiciones
de la representacidén pasaran:

1- por una lado,_a la praxis de la novela realista del siglo
XIX ( en LUCAKS esta esa idea como campo o principio ordenador
de todo este género literario) ., la imitacidén, la nocidn de
mimesis o reflejo, el arte como reflejo de lo real ( la
férmula de Stendhal de gque la novela eg un espejo espaciado a
lo largo del camino y gque después retoma Zola vy todos los
escritores serios del Siglo XIX); luego. esa idea es recogida
esencialmente por la corriente de la estética marxista del
Siglo XX ( s8sin que ello guiera decir que el concepto demasiado
puntual y material de l1la imitacion que prohijo Lucaks no haya
recibido criticas considerables de parte de los marxistas).

Lo importante de la nocion de representaciién es que lleva a
cagi todos los grandes temas de la teori i ia. 51 la

imitacidén es selectiva, 81 es reordenadora, nos lleva al tema
de la c¢creacién y al concepto de la obra como objetivacién,
como ereccidn de un ente nuevo gue antes no existia en el
universo. Esta es quizada la teoria mds caracteristica del
pensamiento estético de nuestro tiempo.

2— Por otro lado nos lleva al arte como comunicacidn, ya que
la funcidén esencial de la representacidn es dar a los hombres
una nueva imagen de las cosas. La nociodn de representacién
implica la comprension de los fendmenos psicoldgicos por los=
cuales el hombre asimila 1lo representado como si  fuera la
verdad misma, la realidad misma.

Y aqui habria que referirse, no tanto al concepto de ficcién,
al gue ya nos referimos, s8ino al concepto de ilusiéon. es
decir,es lo gque vsalida ante el hombre que se le vuelva a
reiterar el mundo como s8i fuera 1la realidad misma. A
continuacion veremos todo lo gque se ha investigado acerca de
la ilusion.

BANFI dice que la teoria de la representacidon nos da
testimonio de los contactos entre la vida vy el arte. Supuesto
esto, tenemos que eg de alguna importancia el proceso

peicoldgico por el que ese contenido 1llega a hacerse
conviceién en un  lector o auditor. Los retéricos antiguos
hablan de que era el proceso, lo que hacia gue la obra de arte
nos impresionara como la realidad misma. A propésito de esto
es due empiezan a usarse algunas ralabras que no han
desaparecido, por ejemplo el concepto de engafio, de ilusiodn ’
el concepto de suefio, que se conecta a su vez con 1o que se
llama la ficcién ( plano mds tenue de existencia ). La obra
de arte marca el paso de la ficcién a estos problemas
psicolégicos, sensoriales de la representacién.



Esto plantea una serie de problemas no demasiado complicados;
asi el engafic de la obra es una realidad diferente v a veces
mas importante que la realidad misma.

Lo gque se plantea es un problema de valor; si ese salto de la
realidad a la ilusién ( v no hay nadie gque olvide el mundo y
confunda realidad y ficcidén) puede llamarse egtético o
antiestético. Tal wvez no haya una solucién para todos los

casos. _Hav _dos _casos mn¥_~d1f§£§nLQ§~;Q__§§w§_§altﬂ__d§__la

b) cuando la percepcion de la realidad se identifique con el
fip expreso no gerd antiestético. la realidad se identificaria
en _estos casos con la percepcion de los limites de la obra de
arte; en otros casos seria entiestética ( cuando debajo de un
personaje hay ser fisico, viviente). Problema de la condicidn
o de los limites de la creacidn estética.

La ilusidon como medio, de un efecto que se busca, de una meta
que 8e aplica y un resultado, una meta gque puede llamarse
conviceioén ( una esfera del arte). La convicecion COomo
capacidad de apoderarse de nosotros, de nuestra percepcidn, de
nuegtra participacidén, de identificaciodn.

Hablamos de la representacidén. Eso puede verse ya por el
concepto de conviceildn ( y conviceidon no es un camino sinc un
resultado) porgue el camino es lo gue cldsicamente se entiende
por ilusidén,apariencia, engafio. Que a su vez es la versidn
psicoldgica de esa cosa que dsde su perspectiva ontoldgica =me
llama la ficcidn y que es como el nitcleo del arte.los alemanes
teorizaron mucho sobre el problema de la imitacidn vinculada
con la 1ilusidn, se ha identificado la ilusién como una especie
de imitacion interior por la cual rehacemos los estdos de
animo del creador. Pero lo gue vale la pena sefialar es sobre
todo esta relacidon entre la convicecidn y la ilusién y luego
entre la ilusidon y la ficecidn: la conviceion es un resulbtado v
la ilusidn un medio.

Esa conmixtidn entre la percepcién de la realidad y este plano
de la ilusiédén puede ser vitalizadora de la percepcién estética
en cuantto ‘toda percepcion estética es recortadora e implica
la nocidén de enmarcamiento. Y entonces en cualguier percepcidn
estética su dmbito tiene un limite.

La conmixtion de la percepcién de la realidad y el plano de la
ilusidn puede ser algo perturbadora.
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Haremos un recuento de cudles han sido las criticas
fundamentales de la idea de representacidn.

Hay una valides en toda la sinonimia de literatura refledo o
literatura representacion, y a esto volveremos cuando veamos
el tema de la literatura como conocimiento del mundo o del
propio ser.

Por que upna_de las vias del conocimiento literario esta en eso
de una _ obra de arbte literaria aue refleia el mundo.

En cuanto a esto BANFIL por ejemplo dice gue hay un_ Glbkimo
nucleo de  verdad en la teoria del reflejo o imitacidn: que
toda obra biene su peso, su gravedad en la necesidad de un
sustrato de realidad dentro de ella; un sustrato de
referencia. al mundo v a las cosas. qQue seria el contexto.es
decir el elemento comin, el campo comin de referencia para que
el lector pueda entrar en la obra.Dice BANFI gque no hay
pintores sin modelos ni escritores que puedan escribir sobre
las tribulaciones humanas sin haberlas vivido. Aqui la nociédn
de representacion ge hace de algin modo nocion de
identificacion o participacion, pues no conoceriamos Bas gue
aguello de lo gue podemos participar 3 y al participarlo vy
recrearlo en la obra literaria lo estamos representando.

REWEY dice gue a pesar de las muchas tachas gue puede hacerse
a la teoria de la representacidon, éata de algiun modo
testimonia una verdad fundamental que es el conbacto entre la
vida y el arte. Las criticas aludidas por Dewey han sido muy
numerosas. Hay incluso un 1libro de EDUARDO DIESTE, gue
contiene una satira a lo representativo. aunque mucho mas
limitada que la de MALRAUX en "Las Voces del silencio”
situando el arte representative como una especie de tenue
sector, de breve etapa en la evolucidn milenaris del arte, el
cual habria tenide otras funciones; y lo representativo seria
meramente una etapa marcada por la determinacion social del
individualismo burgués cuando el arte pierde su caradcter
sagrado, y hace una critica a lo representativo cuyos pintores
estarian ubicados a lo largo de cuatro o cinco siglos antes
del actual.

ia. CRITICA

Lags c¢riticas fundamentales son en 'relacidn con el criterio de
la perfeccién de la representacidn. S1 ése fuera el t1nico
criterio, el de la perfeccidn de la imitacién, el arte se
haria una cosa tautoldgica respecto a la vida, pues implicaria
tener dos ejemplares en vez de uno: si se representa un
cadaver, para qué bener dos cuerpos muertos v no uno solo.

o
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Za. CRITICA.

Es respecto a la ambiguedad misma de 1o 4qgue se copiaria,
problema que de algan modo es8 un antecedente a la famosa
cuestion del realismo,pues éste es una tendencia a defender y
respetar la realidad, pero la realidad no es univoca, sino que
estd sujeta a un sinntmero de ambigiiedades en el pensamiento
cientifico, fl]OSOflCO, etc.

ARISTOTELES decia : "puesto que el poeta es imitador lo mismo
gue el pintor,... tres cosas ha de imitar: a) o las cosas tal
como fueron vy son, b) o las cosas tal como fueron o se dicen
ser, c¢) o las cosas tal como debieran ser” ( pasaje del
capitulo 25 de LA POETICA). Ahi ya se plantea el problema de
gqué es la realidad, si lo gque se copia es lo gque es o lo que
deberia ser ( cosa que nosg plantearia toda la dimension del
arte normativo y la literatura de tesis.

3a.CRITICA

Lo mds importante quizd, es la de gque todas las teorias de la
imitacién (desde Platdén hasta Luckacs) desconocen el elemento
de actividad espiritual, de creacidn, de invencidn en ultimo
término, del qgue depende basicamente el Jjuego y la dialéctica
del arte. DEWEY dice que la teoria de la representacidén lignora
que la representacidn del material, de lo objetivo - de ese
peso, de esa densidad de mundo gque tiene la obra- y la
operacidn constructiva ( es decir, lo qgque pone el designio o
plan creador) es la esencia misma del arte.

0 Bea, la representaciodon, el reflejo, valdria como sintesis de
una instancia en qgue los materiales estdan ahi, al alcance del
escritor, perc sin haber sido sometideos a una voluntad de
forma.

43 .CRITICA.

Muy elemental es la que consider ___lg_ﬂjggpiau_ggwmla
dQ;ﬂEﬂKLQQ;EkaLQQELQA%ﬂELﬁanLJmKﬂJQ_inﬂLxﬁl1Q_&LJXL__1
hecho de gque wpueda aplicarse a todas las circunstancias
pecesariag., VY asi, es muy limitada la validez de una teoria
que no puede aplicarse mas que a las artes representativas,
cuando no s6lo durante milenios las artes no fueron
repregentativas, sgino que aan hoy, hay artes como la
arquitectura, gue permanecen en su tradicién de arte no
representativo.

En ese caso, la teoria de la representacion no funcionaria
para nada; podria arglirse que lo que no vale para la
arquitectura vale para la literatura o la pintura; es
discutible y aceptable, porgque no es necesaria una explicacidn
que sea vdlida para todas las artes.

La nocidn de representacion importa porque plantea la
necesidad de otras sinonimias;es vdlida yv abre el camino a la
nocidén de expresiodn, de participacién, a la nocién de
objetivacidén, a la comunicacién,etc.Para explicar la belleza
natural, cabria un elemento de imitacidn, si se concibe que
fuera un reflejo de atributos divinog en lo natural; los
valores generales implicitos en 1o bello natural

(fuerza,armonia,poder,etc.) pueden ser bien considerados como
las ideas de Duos en las cosas, a través del panteismo.
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TEORIAS DE LA EXPRESION

En el orden histérico y por nocién de importancia, las teorias
de expresion deben ser objetos de referencia. Las nociones de
imitacién o0 representacién vy las ‘teorias de la exXpresidn
marchan Juntas ( bien tratado el tema en Abrams ).
Etimologicamente del mismo concepto se desprende:
expresare,exprimere,sacar un contenido, sacar de dentro hacia
afuera,verter hacia afuera. Las teorias de la expresidén son
esencialmente modernas: 8l tratdramos de hacer un esquema
habria algun antecedente en PLOTINO.Veremos a qué cuestiones o
qué ndcleos problemdticos puede ser reducida la teoria de la
expresiodn:

1- el concepto elemental, etimologico, es bastanbte claro;

2- el problema de la extensidn que tiene el fendmeno
expresivo.

Algunas filosofias 1le han dado una gran vastedad a la
expreslion, hasta hacerla una actividad propia de lo humano.
E.Nicol tiene wun libro sobre el tema; Ortega en "La expresidn,
fenémeno cdHsmico” habla de la carne como pura potencia, como
votencia ciega e inmediata; y Juego de alli prarten a la
afirmacién de que la expresidn es un fendmeno codsmico, no sdlo
de todo lo viviente sino de todas las cosas.

La naturaleza tiene un valor expresivo, lo guieto, lo
mineralizado. Sobre todo a través de ese procedimiento que
egbd en la vision poética del mundo,que es proceso de
animizacién, de suponer una voluntad. un designio a las cosas;
esg la base del animismo religioso, pero es también la base de
la visién poética.

También suele reducirse la expresidén a lo humano. Pero aqui se
complica y es un concepto gque vale para muchas cosas de lo
humano, social, histdorico. Se ven los estilos como expresién
de las culturas, o sea los estilos como sistemas de obras. hay
una concepcién emanatista de las culturas ( Blask) gque supone
a las culturas como una especie de pneuma, de designio
interior, v este pneuma emanaria, se verteria, se difundiria
en expresion, gque son las obras, los escritos sociales,
reliticos, ideolégicos, etc. emanando todo de un centro, idea
ésta que después desarrollard Leo Flobenius en Antropologia.

Hay un SEGUNDO PROBLEMA qgue se presenta en eshbe orden en
cuanto a qué extension tiene el fendmeno de la expresion.: Es
de todo lo cdsmico? +LEs de todo lo vivo? ¢ Es un fendmeno
individual? ¢Es un fendémeno de las culburas?

Hay una vieja foérmula de 1la Sociologia Literaria : "  La
literatura es la expresién de la sociedad”, donde esté
implicita esa idea, pero alli la nocién de expresioén se acerca
a la de testimonio. Es casi indiferente decir que la DIVINA
COMEDIA es una expresién de la EDAD MEDIA o del MUNDO PRE-
RENACENTISTA y decir que es un testimonio de esa época. Y en
la expresidén hay una acepcién de intencién y comunicacién que
no esta en el concepto mas mecanico, mas estatico, de
testimonio.



Esta teoria de la poesia como” expresion de los pueblos”. es
muy importante porque esta en la base misma del pensamiento
eatético moderno. porgue ega es la idea fundamental de VICO
en la "Ciencia Nueva" al hablar de una especie de alma de los
pueblos haciendo de ésta una cosa que es a la vez expresa en
el tiempo, en la poesia y en el lenguaje.

TERCER CUESTION: L.a espontaneidad o no espontaneidad de la
expresién. Los textos criticos de Wordsworth dan la nocién de
expresioén como una especie de desborde, de vaso que se llena y
se vuelca hacia afuera. Tal 1la concepcidén del poeta inglés
sonre la expresion: una especie de intensidad gque va in
crescendo dentro del alma del artista y 8e verteria hacisa
fuera.

También se ha sostenido la posicidn antagonica:la expresidén no
implica este desborde. esta espontaneidad, esta identidad casi
automdbtica de la intuiciéon y su expresion ( como luego lo
planteara la férmula de Croce), v esta inbtuicién o esta
emocidon es ( automdaticamente, inmediatamente, sin ninguna
clase de intermediarios) expresion.

CROCE llama "interjecciotn” a ese puro desborde de Wordsworth,
v para €l eso no es poesia pues hace falta otro elemento. Pero
a estos efectos podemos wmuy bien decir gue de un lado esta la
concepciotn de la expresidn como desbhorde, o la entidad, 1la
congistencia automatica de una emocion dentro de uno y de una
expresion gque verteria hacia el exterior. La férmula de CROCE
es que _la intuicidn sip expresion o sin imagen es ciega v que
la _expregion sin intuicidn o sin emocidn es vacia.

Por un lado, entonces, estd esa idea de inmediatez o
espontaneidad de la expresién. Por otro lado egtd 1o
antagdnico: que la expresidén es el resultado de una lucha con
el material ( LAVELLE), no es un dato, un pre-existente al
momento estético, no es algo que esté ahi para que nosotros lo
tomemos, 8ino que se va configurando v definiendo en las
instancias posteriores, en las instancias mismas de la lucha
con el material. Y el material, la realizacidn técnica,
material.,la experiencia de cualquier artista y los testimonios
gue siempre ha dejado de esta experiencia, es gque del material
con gque verteria vy obdetivaria esta expresion, estdan viniendo

inducciones v sugestiones que a la vez modifican esa
expresion. :
hay una especie de _interacciom dialéctica entre la expresidon

originai gue se pondria en movimiento con_ el proceso de 1a
creacion arkistica, Ia expresidon  seria modificada  por la

corriente de inducciones o de dificultades que puede implicar

Esas son lasm dos posiciones.estdn los textos de GEORGE KELLY,
novelista inglés,quien expresa que "el proceso de objetivar
una expresion, va modificando la expresion original. Y esa es
una de las pautas de anbagonismo que ya hemos visto, para el
que posiblemente no baya una sola posicidtn o una solucién
valida para Lodas las corrientes del arte.
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Y esto nos lleva a una diferencia como la establecida por
CROCE que es el PROBLEMA DE LA INSTANTANEIDAD O DE LA
DISTANCIA DE LA EXPRESION. Ulna caracteristica. ya vista, de
la experiencia estética, era el "distanciamiento del
comportamiento estético” con respecto a nuestra experiencia de
vida. Cuando Croce saca de la esfera del arte cierto tipo de
expresién llamdndola 'interjeccidn’ es porgue justamente estad
reclamando este elemento de distancia que él1 llama: TEORICIDAD
O ELEMENTO DE UNIVERSALIDAD, que nos estd dando esta especie
de dimensidn,de magnitud espacial qgque seria necesario que
existiera entre la propia vivencia humana y su expresién en
una obra de arte.

Es mdas famosa la férmula de Wordsworth. gquien define la poesia
como " recogimiento en la tranguilidad ", significando c¢on
ello gque no hay una inmediatez y que la impresion, para ser

estética, necesita de esta distancia.

CUARTA CUESTION: LA TNDOLE MISMA DE LA EXPRESION. Es el
problema referente a si la expresidn debe tener personalidad vy
particularidad. Si la poesia es la expresién de lo particular,
de lo mas intimo, o si( como piensa Croce o como lo han
sostenido siempre los estetas italianos bajo la tradicién del
modelo clasico, de donde deriva su hostilidad al romanticismo

vy particularmente al barroco) la expresién, cuando es
estética, tendria que tener las méximas condiciones de
teoricidad vy de universalidad. Es decir, de ser mas
importantes los elementos comunes a la condicidén del hombre, a
lo general, y ser menos importantes esos elementos gque para
Novalis constituven Justamente la cima, la cuspide de 1la
perfeccién del contenide expresivo, lo mds peculiar, lo més

personal, lo mds instransferible.

En realidad,CROCE 1llega a una especie de equilibrio., de
aparicidon de sintesis, cuando dice gue la formula misma de
belleza es la combinacion o la sintesis del "ELAN" ( término
roméntico que alude al impulso, a la fluencia de la corriente
gue sale de la interioridad hacia afuera) y de” recollection”

{ de sosiego clasico, de objetivacion v de objetivacion en
forma serena). Todo este problema esta en Abrams.

Esta es una sintesis incontrastable: por un lado estd el
peligro implicito en la misma concepcidn cldsica ( en el tipo
que veiamos en el reflejo); s1 la expresién la universalizamos
¥y teorizamos demasiado deja de tener 1la calidad y el +tono,se
convertiria en una expresién sin ritwmo; y si la dejamos en su
egtricta inmediatez le gquitamos su capacidad de comunicaciodn.
Sobre este elemento de teoricidad o de distancia puede haber
equivocos ( definiciodn de la expresidén poética como estado de
espiritu largamente elaborado dentro del artista, suscitado o
manifestado al calor o a la incitacidén de una circunstancia
dada). La emocion seria la gque pondria el elemento de calidez
¥ este elemento de teoricidad estaria contenido en la larga
vida de cierto estado de emociéon o de pensamiento dentro del
poeta.
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El caso mas perfecto de esto son ls COPLAS DE MANRIQUE. Ahi
se da el estimulo o incitacidon de una circunstancia ( el dolor
de una muerte) pero al mismo tiempo da ese complejo de
significados, de recuerdos, es el resultado de la destilacidn
de la experiencia de +toda una vida. Hay un elemento de
teoricidad llamado a objetivarse, a convertirse en un poema,
por una circungtancia dada ( gue no podia inventarse en el
escritor).

El edemplo de Manrique nos plantea otra cuestidén, y es cual es
el contenido del acto de expresidén, qué es lo que porta la
expresidn hacia afuera. Por un lado estd la posicidén que
parece falsa, de aque fuera un estado emocional pasajero
{podriamos volver a endosar aqui lo de interjeccional).

El mismo ejemplo de Manrique o los grandes poetas liricos
permitiria pensar que si bien se manejan con elementos
emocionales hay también en todos los sctos de expresidn
contenidos de significacidn de una estructura de alguna manera
intelectual y elementos de sensibilidad vy elementos de
voluntad, de modo que se entrelazarian todas las facultades
humanas en el acto artistico completo de creacidén o de
reflexién. Hsto no se soluciona dentro del marco de las
teorias de la expresidn porque esto depende de la concepcidn
general gque se tenga del arte: hay concepciones puramente
sensorialistas, emotivistas, etc. El acto artistico completo
convoca todos los niveles psiguicos vy humanos v en el acto de
expresion completo hay una red de significados compensables a
posteriori: hay una densa carga emocional, pero a la vez una
vida que también es reducible o formulable por via conceptusal,
(Manrique).

Otro de los temas es cudl seria el fin o motor o _lo
movilizadores de los _acltos de expresion. En realidad no hay
una forma independiente de representar esto, gue es

independiente respecto a toda la literatura o a todo el arte.

Al acto de expresidn ge le atribuye una forma de perduracidn

al superar las formas de destruccidn que hay en la
temporalidad. Todas las explicaciones del arte como intentco de
salvar Jo irremisible del tiempo pueden ser uno de los moviles

del acto de expregion.

Otro de los mdéviles del acto de expresion es su vinculacién es
su vinculacion con las explicaciones psicoanaliticas ( Freud v
el suefio como achto de desahogo inocente.

81 yvo digo gue la literatura es accidén o una forma de poder o
de conocimiento o de objebtivacién o fabricacidon de artefactos
es dificil relacionar estas finalidades con el acto de
expresibén. En cambio hay una afinidad natural entre el acto
expresivo v estos caracteres.

Asi como la teoria del reflejo o de la representacidén nos
llevaban a lo insuficiente que ellas son y su necesidad de
completarse con otras ( también esto ocurre con las teorias de
la expresidn tal como se representaron hasta el fin del
pensamiento romantico).
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Por otra parte las teorias de la expresidn parecen no tener en
cuenta la npecegidad de obietivarse del acto expresivo en un
material gue requiriera las teorias de la configuracién ( no
muy _congervadas en la teoria de la expresion propiament
dicha.)

JHasta qué punto es un acto de conocimiento? Parece gque no
hubiera ninguna afinidad posible entre expresarse y conocer.
Si el acto es concebible originariamente como un sacar algo de
dentro hacia afuera en la misma teoria de la expresidn,en este
sentido es importante lo de Middleton Murry y Elliot que
coincidieron en gque en realidad lo gque pasa es que no hay un
sacar algo de dentro hacia afuera, gque s=seria algo muy
elemental, no seria un acto satisfactorio, sino mas bien una
egpecie de complejo interno de pensamiento, de emocidn, de
sensibilidad, que buscaria 1 mundo exterior mds alld del
poeta, un equivalente para representarse, para inviscerarse,

para meterse dentro de él. Es lo que Elliot 1llamd el
correlato objetivo"”, es decir. los estados internos, los
estados emocionales mas o menos estables, més o menos
intelectuales, gue hacen buscar afuera algo afin v
correspondiente vy encontrarian en el mundo exterior un
correlato.

Esto de tomar una realidad para hacerla servir a nuestras
necesidades de expresiodn, significa de alguna manera decirla
de manera diferente. conformarla de manera diferente. Asi el
acto de expresiom puede convertirse en _ un acto de

Los fines o las funcioneg cumplidos por el acto de expresidn
pueden confundirse con las funciones cumplidas por 1a
actividad literaria. Hay algunas. - de ellas que no se adecuan
con tanta naturalidad como otras v se vinculan con el desahogo
de represiones o la funcidén compensatoria de lo expuesto,
porgque la nocion de equilibrio, lo gue Huizinga llama
"nostalgia de la wvida distinta’ ( escapismo) gque al margen de
las consecuencias eéticas y soclales gque pueda asumir en
ciertas circunstancias, es una raiz psiguica de las actitudes
artigticas v gue pueden no ser escapistas, porgque pueden mover
emocionalmente mas alla de s inestabilidad, de su
temporalidad irreprimible, en imdgenes fijas que puedan ser
captadas v valer para toda la vida. Sobre esto del "escapismo"
sse  han hecho muchos lugares comunes: todo 1o que sale del
ajuste técnico y social es Tescaplismo', pero si tenemos una
nocidén mas amplia del mundo y de 1la vida , el arte puede
cumplir una funcidén que exteriormente puede parecer escapista,
rero que es eventualmwente esclerecedora de lo real, de esa
opacidad aparente de las cosas. Lo mismo el ansia de sobre

temporalidad que hay en los estilos v las obras literarias.

Pese a su valor y al valor bédsico de las teorias de la
expresion, el proceso artistico tiene de alguna manera que
pagar por el meridiapo de la versonalidad. nutrirse de los
Jugos v de la_ temperatura _persgonal ( _ pasar dentro de  upo
mismo).




Pese a esta verdad. es evidente su insuficiencia =i se geflala
gque en todas las teorias de la expresion hay una contradiciodn

{Croce) al hacer de 1la intuicién v la emocién un par
inseparable vy exigir al mismo tiempo ese elemento de

teoricidad . de distancia que los separaria de la interjeccidn
vy  todavia decir gque la objebivacicon posterior de la obra
{conversidn en un sistema de signos). es independiente al acto
artistico o literario mismo...

El acto de expresion en su forma mas directa. mas dominante,
parece despreciar esta instancia de configuracion de una cosa
nueva, gue no se daria por si. en el acto de expresion mismo.

En segundo lugar., las relaciones entre las teorias de 1a
expresion v las gue hacen del arte una forma especial ( puesto
aue ho es conceptual sino por via emotiva, no es por
procedimientos de abstraccién sino por “apfavién intuitiva del
tipo, que hace una forma especial de vision).

En este sentido aludiamos a la teoria del corrvelato obdetivo ,
enunciada por algunos criticos ingleses entre las dos guerras:
se sostenia que no es una emocidn que se vierta hacia afuera
sino un estado de danimo interno de afectividad gue busca en el
mundo exterior un correlato,.un equivalente capaz de
objetivarlo en algo que tLiene gue ver con la proyeccién
sentimental ._Agui hav mucho del arte como conocimiento o como
forma _de visidén, porque es obvico gque si a esa opacidad o a esa
causa inicial que puede ser la realidad brutalmente concebida
la hacemos instrumento de un sistema de significacidn,
tendemos a verla de otra manera.

En tercer lugar., la relacidn entre expresioén v teorias de 1la
comunicacion. Si hay algo que se vierta afuera en la
expresion es un llamado., una invitacion a la captacidon de
otro. un llamado que espera una rvespuesta v gue cuando la
encuentre se establecers un fendmeno de comunicacion. Hay todo
un  sector (v es casi una cuestiodon académica) de posiciones
sobre las condiciones de esteticidad del acto de expresidén. FEs
la cuestion misma implicita en suponer que habria actos de
expresion gue pvertenezcan al mundo empirico, adenos al arte,
pero que cierto tipo de expresiones estarian por encima vy
tendrian categoria artistica.

No hay mucho mds que agregar respeclo a cual prodria ser la
forma de expresidn calificada de estética ( por ejemplo las no
distinguidas, trascendidas,contemplables:; glemento de
universalidad, por ejemplo coherencia interna que la distinga
de la expresién vulgar). CARLYLE decia que la expresion sera
estética cuando sea valiosa,no interdeccional; que sea
selecta, que no sea técnica,que sea escogida dentro de un lote
mas amplio de expresiones v que sea personal ( no adjetiva e
ingsuficiente). Son mds importantes las observaciones de Croce
en cuanto a la universalidad y la teoricidad.
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Hay algunas cuestiones que plantea la extension del acto de
expresion ( extensaidén de la validez de las teorias de la
expresidn). Podrias decirse gque no es condicién de la verdad
de una teoria su excepcional amplitud de claves
explicativas.Hay muchas teorias con validez regional gque hacen
que sean actuales para expresar ciertos tipos de fendmenos. No
seria una obdecion fundamental a las teorias de la expresiodn
decir gue no son validas para ciertas artes,que no se ve su
relacidén con la arquitectura, por ejemplo; incluso porque no
se ha visto su relacidn con la danza.

Se sostiene que algunos estilos en que predomina lo decorativo
no son expresivos. Evidentemente si en el arte barroco hay
elementos decorativos que traducen las necesidades personales

de extroversion del artista, estos elementos puramente
formales también tienen en si un valor expresivo. La
abundancia de la metdfora no es un elemento puramente formal
sino gque responde a una necesidad de expresidn; cada artista.

al incorporar un estilo vigente a su  visidn del mundo. lo hace
. ! P

Desde el romanticismo se hacen sujetos el individuo., el
artista, el escritor vy ademds unidades supraindividuales, como
pueden ser las sociedades globales (sociedad francesa por ej.)
v las culturas y todas las unidades gue puedan concebirse

sobre el individuo. Si hay estilos que  no responden
instrumentalmente a las necesidades naturales expresivas del
individuo, es entendible qgue no respondan a lo

supraindividual.

Vinculada a las teorias de la expresidén estd la teoria de 1la
Eionfuhlung o proveccidén sentimental o empatia.  Sostiene la
expregsividad de las cosas v de todos los elementos. Sirve
sobre todo lo referente s la expresividad de los fendmenos de
la paturaleza ( la belleza natural) como la expresividad de un
clima o©o de wun cielo; pero cuando se ha llegado a 1la
teorizacidén sistemdatica, metddica, como lo hizo TEODORO LIPTS
se hace valer vpara todos los fendmenos incluyendo lo bello
matemdtico, la expresividad de la linea.

LBENn  qué consiste esta teoria? Es la idea de ague la
expregividad de todas las cosas es el resultado de nuestra
inveccion en las cosas. de nuestra  introveccidn de nuestros

estados de &dnimo gue a vposteriori. son recogidos. obietivados
en___las cosas como si  _fuera _en el universo, pero estdn _en
nostros mismos: el hombre seria un emisor congtante de
expresiones dgue degpués retomaria como  si _fueran la
expregividad del mundo v de la realidad. Cuando AMIEL define

el paisaje como estado de alma amplisa esta tecoria.

Lo que se discute ( y es lo que divide a los tedricos., a los
geguidores de la proyeccidn sentimental) es una doctrina
absolutamente dominante en la estética europea: es 8i estos
fenomenos de la proyeccion en las cosas funcionan por s8i solos
0o nmnecesitan algin cumplimiento: por ej. LIPTS v algunos
tedricos de esta corriente decian que la proyveccién funcionaba
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apoyada en algunos principios formales bdsicos previos, lo que
todos llamaban las leyes fundamentales de la naturaleza del
alma ( poniendo como ejemplo el principio de la unidad en 1a
variedad como definicion bdsica de la belleza; este término de
la unidad en la variedad serian estas leyes sobre las que
descansarian estos principios v permitirian que se dieran).

En segundo lugar( estas leyes de la naturaleza del alma
suponen un innatismo para la expresion estética, que vya se
llevaria dentro de si, lo gue ha sido retomado por Ila
antropologia moderna para ciertas experiencias sociales
bdsicas) el problema de si esto es un fendmeno immediato o
asociativo, Bl se proyectan directamente los estados de énimo
en las cosas o se encuentra en las cosas una afinidad con los
estados de animo.

Se produce un fendmeno de asociacidn que permite que al
percibir esa afinidad haga posible la identificeacidén de ambos
términos. En general., la posicidén gue domina es que es de
naturaleza inmediatista, aungue después pudiera asoclilarse con
los recuerdos personales y enriquecerse por esa via.

En tercer lugar,¢ qué distinguiria a la proyeccidn sentimental
vulgar, a la introyveccion de las ideas en las cosas? La
proyeccidn sentimental es una forma, un proceso de animismo de
todas las cosas del universo gque estédn en el animista v gue se
confunden con la unidad poética misma.

&BQué permitia distinguir ese fendmeno general, que hace gue
le de una intencidén a las cosas en relacidn con nosotros, que
permitia deslindar de nostros ese vasto panorama de provecciodn
sentimental de categorias estéticas? Suele decirse gue cuando
un objeto es permeable, cuando se preseta fluidamente a la
proyecciion de nuestros estados de animo lo percibimos como un
objeto con categoria estética. En cambio, cuando resistiera

nuestra proyeccion, cuando su significacidn,
independientemente de nuestra proyvececidn lo hiciera
impenetrable, lo percibiriamos como feo. 8i wun individuo
guisiera provectar un estado de felicidad de alegria en un
caddver en descomposicibén, las condiciones objstivas de ese
objeto material suscitarian la impresiom de lo feo, impidiendo
la proyecciodn; pero todo esto es relativo. (Qué es lo que
proyvectaria el hombre ? Decimos gque es una proyeccidn
sentimental, pero se plantean todas las cuestiones de la

expresidn. -
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EL CONCEFTO_DE COMUNICACIDN

Hemos visto la importancia, sentido y contenido del concepto
de comunicacidn camo cateqoria conceptual ., capaz de
explicar el fenémeno literario desde el punto de vista de los
planteos tradicionales del didlogo, del mismo concepto de la
obra de arte como fendmeno gque se completa, se redondea, se
concluye en un fendémeno de captacidn, en cuanto también la
comunicacion significa uns perspectiva privilegiada de
estudiar la obra de arte desde un aspecto independiente e
incluso autdénomo respecto al estudio, obdetivizante del objeto
literario y respecto a los procesos de génesis de la creaciodn
literaria, que son deslindables. Hemos visto el concepto de
comunicacion en Sartre,Bergson,Richards y otros.

Habria gue gnpezar desglosando el tema en una serie
de cuestiones.

Tal wvez la primera sea la de los requisitos o condiciones de
la comunicacion, es decir, en gqué situacidn puede existir
comunicacion literaria v en qué sgibtuaciones la obra literaria
cabe que s8e convierta en una sinonimia del fendmeno de
comunicacion.

En cuanto a vreguisitos v condiciones de la comunicacion,
obviamente la més importante es la existencia de un campo de
referencias, de un planteo de entendimiento comin entre el
comunicador y el comunicado, entre el autor y el lector.

Este es un campo predilecto de la Semdntica, del andlisis de
la comunicacién, de las técnicas de la propaganda, de la
Lingliistica contemporédnea, vy es un tema demasiado rico para
gue podamos exbtendernos y tratarlos en su totalidad.

Podemos llamar contexto a lo gque estd alrededor, el texto que
1o hace viable.

El marco de referencia a que se alude es que todo fendmeno de
comunicacion supone un lenguaje inteligible entre los que se
comunicar.

Hablando de la posicién de Sartre sobre su teoria general de
la literaturs, vimos odbémo se referia a un paquebe de
convenciones que resulban de la convivencia, por medio de
aquel ejemplo de gué cosas les sugerian a los Ffranceses
durante la occupacidn alemana el recuerdo de un kiosco de
musica en un pargue de invierno; un sentimiento de angustia,
humillacidén.etc. del que otros no podian participar porque
estarian fuera del campo de referencia.Puede pensarse ahora .
gue estos contextos o campos de referencia pueden ser mucho -
mas amplios ( es el ejemplo que da Sartre ) e incluso puede
rensarse gue depende de una cierta identificaecién en algo gue
cabe llamar condicién humana, lo gue nos hace entender una
reaccidon o impulso de un protagonista del texto.

LOVEJOY, norteamericano,cientifico de las ideas, dice que el
verdadero contexto de la comprensidn humana es lo gue se llama
UNIFORMISHMO, es decir, la estabilidad relativa~— PETO
estabilidad al fin- de todos los comportamientos o actitudes,
sentimientos, pasiones del hombre, desde gue existe como tal y
que ha dejado su testimonio en las obras literarias.



~70-

Este puede ser el contexto mayor y puede decirse que la
comprension de los signos del lenguaje es w: campo de
referencia. Pero este campo de referencia puede sustituirse
por medio del fendmeno de la traduccién, y en cambioc ese campo
de referencia, esa capacidad de comprensidén de reacciones, de
actitudes, de sentimientos,dependeria de algo méds hondo vy
sustancial, més alld de los signos, que es esa especie de
identidad de la naturaleza humana.

Asi puede determinarse los distintos contextos en que se da la
literatura; hay un contexto determinado para los lectores,por
ejemplo: los poetas, incluso del Siglo XIX se enmarcan en
pautas gque no son validas para los lectores de otros circulos
culturales. gue necesitan de un contexto particular que es el
propiamente suyo v el de sus lectores.

Y asi sucede con todo, especialmente con la novela de clave,
donde 1la cosa es muche méds dificil.De ahi que interese la
teoria de Lovejoy y su concepbto de uniformismo, para paliar
ese otro aspecto que mencionabamos.

Hay dos cosas importantes: en este concepto de la estrechez
del campo de referencia estda implicado toda la cuestidn de lo
clasico, btodo el problema de lo cléasico como calidad de
rermanencia en significaciones de una literatura que se
perderia si la obra clasica recurriera simplemente a contextos
demasiado angostos, locales o perecederos, en vez de apuntar a
los contextos mds anchos y amplios posibles. '

Esta visién de la obra clédsica, de seguir significando para
hombres distintos en circunstancias historicas distintas,
tiene mucho que wver con esto vy Ortega lo califica con el
término de ‘ginfronismo” ( a diferencia de "sincronismo”) ya
gue no hay una identidad en el tiempo 8ino una capacidad de
reviviscencia a través del tiempo.

Esto también plantea toda la cuestidn del arte moderno ( en
musica, literatura y sobre todo las formas radicales de la
poesia como el dadd) en que hay muchas corrientes artisticas
que tienen una voluntad deliberada de destruir los contextos,
lo gue hace posible su comunicacidn con el lector.

Pero en lo que también se podria ver , gque en esa voluntad de
destruir los contextos tradicionales existe la intenciodn de la
recongtruccion de otros contextos nuevos,es decir, el hallazgo
de un lengusje mas iddneo, la comunicacidén de experiencias o
de situaciones qgque no parecen comunicables ni recogibles en la
forma del arte o de la literatura tradicional. Y este es
evidentemente el requisito esencial de la comunicacién v por
ende, requisito esencial de la literatura.

Pueden existir otras condiciones o requisitos gque apunten
tanto al autor como al lector. Algunas pueden tener una
relativa acentuacidn moral, las que insisten en una cierta
necesidad de receptividad o acogimiento de fertilidad
iniciales por parte del lector.
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Keats dice:” We receive what we give” ,recibimos lo que damos.
Seria una especie de fluencia hacia fuera que implicaria el
dialogo y el hecho de la comunicacidn, ya que en el fondo esta
planteado en un texto de Plotinoc ( citado por Castagnino en

Lué  es la Literatura? )y sobre la necesidad de una
transformacidn que a la vez es intelectual vy moral; lo que
Plotino llama el "vidente'" pensando en la contemplacién de la

belleza pléastica ( Libro VI de lLas Enéadas) vy de lo bello
natural; es preciso qgue el vidente se hayva hecho afin vy
semejante a 1o visto para que pueda darse la contemplacidn,
"porgue jamds el odjo vio el sol sin haberse hecho semejante al
so0l ni alma alguna podria ver lo bello sin haberse hecho
bella.De acuerdo con el libro de Maurice de Gandillac sobre 1la
estética de Plottino, si se despoja a este pasaje de su
énfasis mistico, lo gue estsd serialando es lo mismo que sefiala
el pasaje de Keats, o sea, que como condicién o requisito de
la comunicaciodn estda involucrada una cierta disposicidn
interna, una cierta receptividad del lector o del auditer, que
en caso de faltar, impide la comunicacion.

Mas discutible es 1o que algunos suelen sefialar como la
necesidad de autenticidad por parte del emisor del mensaje, es
decir, autenticidad del autor. Abrams con respecto a esto,
habla ( pags. 10B8-115 )Y de 1la teoria romantica para los
efectos de la autenticidad, para los efectos de la pasidn del
artista. Pero estas cuestiones de 1la autenticidad son muy
resbaladizas y tropiezan con la duplicidad de personalidades
del emisor. del mensade en el artista, ya que un plano es el
de la personalidad metafisica, y otro ( el gque mds importa) es
el de la personalidad ideal o creadora . gque es aquella en que
la asutenticidad se hace relevante y que en cotejo con la otra,
puede resultar una falsificacidén. En su “Canto General” cuando
Neruda habla de las persecuciones hay mas autenticidad entre
el yvo de Neruda perseguido que entre el ser biografico sujeto
a persecucidén. FEsta verdad tiene que referirse a planos
distintos v bien desglosados. Estos son los que podrian
llamarse condiciones o requisitos de la comunicacion,los més
esencliales. .
Podria hablarse de los TERMINOS DE LA COMINICACION: es
decir,qué modalidades adquiere o asume la comunicacién. Sobre
esto hay varias posibilidades yv cada una de ellas tiene alguna
gignificacion importante.

La obra se ha definido como mensaje ( término gue vulgarizdé
Ramdn Fernandez, autor de un importante libro sobre Moliére,
en la época que media entre ambas (uerras). Ferndndez definid
a la obra como mensade, de algin modo recogiendo la imagen
implicita, latente, en textos tan famosos como el poema [0S
FAROS de Baudelaire o como un pensamiento de Proust:

"Los autores no son guias pero pueden servir de postes
indicadores” o sea los autores como indicadores de cosas.
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SARTERE en "Qué es la Literatura” ocriticd enormemente esta
nocion de mensaje parodiandola, v luego hace su

critica. "Mensaje es a fin de cuentas un alma hecha objeto ¢ y
qué se hace con ella? Se la contempla a distancia respetuosa.
No se acostumbra a mostrar un alma en la sociedad sin motivo
imperioso, pero por convenciom y bajo ciertas reservas, esta
prohibido a ciertas personas poner su alma en el comercio”. La
critica enfatiza algunos aspectos que son dignos de atender.
Hay una achbitud “sinaitica”™. una actitud wvoluntaria de
desigualdad entre el emisor y el receptor, vy de ahi ese
adjetivo gque parece adecuado pues implica gue el artista se
pone en 1o alto de un monte v desde ahi actua ( Rodd seria un
claro ejemple de "actitud sinaitica”™ , ubicada en un monte v
desde ahi dirigiéndose a la masa.

En segundo lugar tiene como defecto el ¥a suponerse combpleto.
Y esto Lambién es cierto: el mensalje es una cosa acabada en
s8i, que no tiene mas que ser recibido, y se puede suponer qgque
no hay término de comunicacidén idoneo, no porgque esto pueda
ser un vreclamo wmoral. Y sigue también siendo valida la
critica: gue &l mensaje ya supone un contenido completo, que
no tiene por gué ser recibido. mienbras que puede pensarse que
la comunicacion es una cifra v el mensaje menesteroso es
indigente, necesita de algo mas; menesteroso por cuanto se
perfecciona en la recepcién v en lo efectos que sobre alguien
cause.

Puede también concebirse que es un mondlogo recibido., cosa
que no presentaria diferencias basicas con 1a nocidén de
mensaje. Puede pensarse que es un didlogo ( y la nocidn de
didlogo tiesne alguna seriedsad), el encuentro de dos almas para
DU BOS ; v esto estd muy bien desarrollado en MARTIN BUBER
(Que es el hombrejguien hace del didalogo 1la actitud
interhumana por excelencia. 0 por ejemplo, en eshe pengamiento
de PARAIN ( fildsofo importante de la generscion de post-
guerra francesa): "Para que una manera de comunicar tenga wna
posibilidad de ser ensavada, es necesario gque, al menos, hava
dos personas para comunicarse “. Y estariamos pues. en la
nocion de didlogo que desarrolla smpliamente la filosofia de

BURBER, version peculiar del pensamiento existencial,
distinguiendo en el mundo dos tipos de relaciones: la relacion
del vyvo-td y la relacion del vo-ello. .a relacidn vo-ello

seria la relacidn con lo impersonal, la relacidn con lo social
( el reino del primerc de Heidegger ), que seria distinta de
la relacion del yo-tt , que es la relacién del amor vy la
relacidn humana por excelencia.-

Luego estda la nocidn también importante, de la cominicacion
como llamado.lLa comunicacién consisbte en un_ _liamado que se
recoee. un llamado gue dirige la obra literaria a los hombres.

MALRAUX, por ejemplo, define la experiencia del arte como un
llamado profundo de nuestro ser v sostiene gue hayv llamados

diferentes del hombre ante cada obra de arte.

&
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O _sea que el hombre, ante cada obra. siente reclamos o
Jlamados distintos que vienen desde ella. La misma idea del
llamado es la gue desarrolla BSARTRE EN ;Qué es la Literatura?,
sosteniendo gque seria wuna vana sutlleza todo ensayo de
explicar una obra por el pablico al que se dirige.

Mas simple v rigurosa gquizda  seria tomar por factor
determinante la condicidon misma del autor. Quizd convendria
atener a la nocidén taineana de medio,puesto que esa nocidn de
medio es terminante. El medio produce al escritor. El1 pablico
lo llama inversamente, planteando preguntas y dirigiéndose a
su libertad. El medio es una fuerza impulsora. En el puablico
hay una espera, un vacio a colmar, una aspiracién. En una
palabra el publico es el otro.

La nocién de llamado se nos da por dos lados: el piblico es
un liamado a la obra, ¥ la obra es un llamado a las distintas
dimensiones del hombre. La comunicacion dentro de esta nocidn
se plantearia no como un didlogo, ni como un monodlogo
recibido, ni como un mensaje, 8ino como una dialéctica de
llamados diferentes entre si, cada wuno incompleto,cadsa wuno
igualiterio y cada uno a completar.

Ahora habria que ver lo que ocurre con las formas de la
comunicacion, aungue estos desgloses no sean siempre féaciles
de hacer ni muy precisos.

Hay muchos términos para esto y algunos son de un uso preciso.

Seguramente el mas conocido es el de 1la participacion,
palabra ésta que ha tenido mucho éxito en nuestro tiempo vy
aplicada a muchos planos: al de identificacidén, contacto

existencial, transferencia de la emocion, sinfronismo, todos
- los cuales tlienen un contenido bien determinado.

PARTICIPACION. Su significado es bastante claro e implica la
idea de un total, de asumir una persona ese total, por una
acto de ingreso, de compromiso, y de participacién.

Es por ejemplo la teoria desarrollada por Arthur EKoestler en
su “Insigth and Outlook"” ( Perspicacia y Panorama) guien
sostiene gue la comunicacidn aspira a la participacidn, al
shearing, v es8 la teoria desarrollada por GABRIEL MARCEL en
"El misteric del ser”, quien afirmas que la rarticipacidn
real( pues podria haber una pvarticipacién epidérmica o verbal)
es traducible al lenguaje receptivo, que la receptividad es
pasiva, que no hay una diferencia entre el hombre espectador vy
el hombre participante, puesto que el espectador no contempla
sin participar y que la contemplacidn es participacidn,
operacién activa.No es espectdculo de una exterioridad que se
nos dé a nosotros sino gque es recogimiento e introversidén, o
sea,es imitar la realidsad externa dentro de nosotros.

Ya hablamos del descrédito actual, al menos en el planc de la
descripciodn sicoldgica, al concepto de contemplacién como una
especie de registro fotogrdfico de una realidad externa en una
especie de superficie o plano pasivo del alma.
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MERLAU PONTY en su “"Fenomenologia de la percepcidén” habia
sefinalado todo lo que de participacidén humana hay en la
contemplacion del mundo externc: v esto yva lo habia dicho
Ortega, v estd incluso en la nocion de categoria kantiana como
algo que el espiritu pone para recibir la realidad. Hay una
egpecie de discordia de palabras para referirse a experiencias
comunes de las experiencias en las que se marca algin pequefio
trazo diferencial. En "Intemotions” Wilde habla de la
transferencia de 1la emocidn,imagen un poco de su tiempo, del
tiempo en gue la electricidad era un hecho nuevo.Dice €1 que
es cosa singular, ésta de la emocidn, pues el cantor nos
presta su melancolia, desde labios que ya cerrados, pueden aln
abrirse. Y con esto a lo que se esta refiriendo es al fendmeno
de la recreacidn, de reviviscencia literaria.A esto se ha

llamado identificacion.—- no va con el recibir otra cosa de
afuera- como lo expresa el término wildeneano de
"transferencia de la emociodon’.

La noeidn de identificacidn, de identidad, es muy amplia y

difundida, v al hablar del fendmeno estético deciamos que una
de las carvacteristicas de la ezxperiencia estética puede ser
esa de nuesbra condicidén de hacerncs obtra cosa con algo gue
estd fuera de nosotros mismos. A esto suele darsele matices y
llamarsele —__comunicacidén _imaginabiva o _empdatica. como
condicion de meternos dentro de otra cosa v no ya hacernos
igual a ella. No va la capacidad de unirnos a otra cosa Vv
hacernos uno con ella por una especie de fendtmeno de
vuxtaposicidn.sino la capacidad de meternos dentro de ella,
cosa ésta sugerida por el concepto de empatia.

Suele hablarse también de re-evocaciom o de rememoracidn
aludiendo a esa capacidad de recrear dentro de nosotros mismos
un proceso, un fendmeno de emocidén. de imaginacidn qgque ya
sucedid . BEs wuy dificil de separar éste del concepto de Wilde
de transferencia de la emociop: _al aue ahora  hsacemos
referencia es al que estid en el Fedreo de Platomn.Alli él1 dice
gque : Y el que piensa transmitir un arte consignandolo en un
libro, v el que cree tomarlo de éste, me parece un gran
necio...si piensa que un escrito puede ser méds qQue un medio de
despertar reminiscencias en aguel que conoce va el objeto de
que en &l se refiere”. Dice Platdon gue no conocemos nada nuevo
8ino gque rememoramoss denbtro de nosotros.bs una idea mucho més
radical pues supone un control, una suma cerrada de
experiencias posibles en el hombre, v gque esa suma cerrada va
absolutamente definitiva. absolutamente no ensanchable, seria
lo gue vendria a suscitar o a poder renovar la obra literaria.

Y esto atda muy vinculado con la  bteoria de las ideas de
Platon, es decir , con el innatismo sicoldgico que es una de
las caracteristicas. Este concepto platénico, gin embargo,
apunta a una verdad psicoldgica cuya importancia se ha
sostenido mucho tiempo después de Platén. es un poco Jlo que
dice KEATS en cuanto a gue “ recibimos lo que damous™, y lo que
va tenemos adentro de nosotros, y esta rememoracicdn entonces
tenderia a subrayar el hecho de gque cada hombre,cada lector,
tendria como posibilidad de experiencia una suerte de
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contexto rigido, de cuadro de referencia rigido ., dentro del
cual podria acogerse una obra literaria nueva;pero si ésta no
encajara., si no pudiera ser recibida dentro de ese cuadro de
referencias gque seria la memoria ( la memoria no puramente
visual sino que podria ser la memoria innata), si no hubiera
ese contexto, la comunicacidn literaria no seria posible.-

Traducido a términos cientificos. tendriamos esto: que cada
personalidad, con su experiencia v sus posibilidades de
experiencia, seria un cuadro o contexto limitado dentro del
cual podria ser recibida la obra nueva y fuera del cual las
obras nuevas no tendrian sentido ni podrian encounbtrar ninguna
actitud receptiva dentro de nosotros.

La 1ltima formula gqgue mencionaremos son Jlas  teorias del

contacto afectivo. del contacto existencial. Estd desarrollado
en el libro del Padre Segundo en "Existencialismo filosdéfico y
Poesia ( Losada). La teoria del contacto existencial como

diferencia al contacto esencial, seria el contacto de tipo
comunicativo y filosdéfico. Esto puede servir como distingo

rara identificar la literatura. gue tendria una nota
existencial vy una nota personal, que no puede ser reducida a
una simple comprensibilidad de conceptos. Este contacto

existencial, diferente del esencial. supone la coexistencis,
es decir, la doble existencia de un sujeto receptivo v de un
objeto literario.

Habria un contacto general ( coexistencia de sujeto v objeto)
vy dentro de esto habria un contacte esencial y un contacto
existencial, cuyos rasgos serian el contacto afecto; el sujeto
v el objeto desaparecerian en su insularidad, en su
independencia inicial ( vale decir que detrias de otro camino
discursivoe, segulmos estando en la nocidn de participacién v
de identificacion).-

Esto también tiene su versidn en Helidegger: que ese contacto
existencial es esencialmente un contacto de temples de danimo (
término gque hallaremos a menudo en la critica 1literaria
contemporanea germano—italiana). Temple de animo"befind
lichkeit” , seria algo asi como el sonido afectivo de la obra.
Aranguren(espafiol) expone esta idea del conbacto afectivo
existencial:"” Solo lee de verdad un poema romdntico el gque se
encuentra ya en el estado de animo adecuado - se da
importancia al contexto y a la rememoracidn- pero el buen
poema, el buen libro., son los capaces de suscitar en el hombre
dotado de sensibilidad qgque leos lee o escucha. la disposicién
slicoldgica correspondiente: desegperanza, melancolia, amor,
comunicacidn espiritual o simpatia o entendimiento profundo
entre los hombres.

Empezando a leer wun libro entendemos el sentido conceptual
pero en el sentido profundo no hay atn comprensién. Solo luego
de muchas pdginas penetramos de verdad ( o incluso, segin
otros, después de haber concluido la lectura del libro y un
tiempo después). La poesia es pues.uno de los modos de obrar
sobre los estados de dnimo, y asi Heidegger ha podido escribir
que el para qué, el sentido del habla poética. consiste en la
cominicacion de las posibilidades existenciales de 1la " befind
lichkeit"”, es decir, el temple fundamental.
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La nocién de TEMPLE FUNDAMENTAL, O TEMPLE DE ANIMO( también
esto lo ve Pfeiffer) seria como una especie de sonido profundo
de la obra. tono profundamente personalizado que resulta mucho
maas ostensible y fundamental en la obra lirica que en 1la obra
de otra naturaleza. (O sea que en cuanto a las formas., que es
un tema de algun modo desglosable, tenemos ‘todas esbas
prosibilidades: la transferencia de la emocion, la identidad,
la rememoracion, la participacion, la comunicacion del temple
de animo; porque cada uno de estos conceptos viene a sumar
una actitud o rasgo importante. Entre +todos estos conceptos
viene a sumar una actitud o rasgo importante. Entre todos los

conceptos mencionados, tenemos conformado el conceptoe de
comunicacion.

Wueda por ver _por gué medios ocurre la comunicacion.

Sobre la i1lusidon va hablamos, diciendo que era uno de los
medios complementarios a toda sinonimia literaria basada en la
nocién de refledjo o representacion. Por qué se nos hacen
aimilares a las cosas del munde empirico.del mundo real., las
representaciones de la obra literaria; la nocidon de jlusidén es
la referencia a un mundo de ficcidn. donde las cosas tendrian
una forms wméds estilizmada v una forma diferente de existencia a

lta del mundo empirico. La ilusidén seria el camino de llevarnos
a esta conviceion en la verdad de las cosas. ’

e ha aludido a otras vias o caminos para obtener este
contacto existencial o esta participacion, e histdricamente,
de modo bastbante acertado,la gque asume mas volumen desde la
teorizacidn poética romantica es la nocidn de sugestiom o
incluso de_magia.

Magia en aué sentido? Magia en el sentido de wuna forma de
aceion, vy no de conocimiento, es declr, wuna forma de
influencia sobre las cosas,de influencia a distancia o por
medios no vigibles, extra o preternaturales .

Pero si mencionamos la nocidn de magia al lado de la de
sugestidn, es porque la nocidén de sugestién vendria a ser una
peculiarizacidtn de este concepto mas amplio. Sabemos la
importancia gue asumid la sugestidn como via en la poesia a
partir de la lLeorizacidn del simbolismo, sobre todo en el Arte
Poetica de Verlaine o Baudelaire, guien definié a la poesia
COMmo "brujeria evocadora’, capraz de poner delante de
nosotros, por medios misteriosos, una realidad nueva {
definicidn ésta que la haria posible de inclusién denbro de la
nocion de magia) .-

Hemos hablado del problema de la comunicacion, y ahora veremos
los medios por los cuales se hace efectiva esa
comunicacidn,

Son _ fundamentalmente dos: la ilusian Y la sugestion o
magia.
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Hay otros temas complementarios de alguin interés., tales como

el gue e 1o gue se comumiIca.,.  ocual es
el contenido de 1la conmmanicacidaorn.

8i digo que es un problema general de la teoria literaria es
porque aqui se involucran todos los puntos que hemos revisado,
es decir. lo gue se vehicula, lo gque se inbtroduce dentro de 1a
comunicacion son experiencias., o sea, un contacto establecido
entre el hombre v el mundo ( v esto si manejamos la nocidn de
experliencia tal como lo conciben Dewey o Richards).

Son wvalores: nosotros hablamos de un nivel axioldogico vpara
distinguir lo literario de lo no literario y podemos decir gue
la evaluacidn literaria es justamente un sistema de valores.

Podemos decir también que el contenido de la comunicacion son
expresiones, sobre todo si concebimos la expresidén segun
aquella nocidén amplia que hemos visto vy podemos incluso

acepbtar gue el contenideo de la comunicacidén _ _son acciopes
simbbélicas o  acciones de develacion_ _como decia Sartre. quien

sostenia que no hav contemplacion pasiva de las cosas sino
intervencion en lag cosas, esg decir gue el hombre aue achtiia
imaginativemente, estd actuando, intervigniendo en el universo.

Otro tema fundamental es también el de la _ precisgion_de la
comunicacion.

s/ Es  exactamente la misma corriente que sale del sujeto emisor
la que llega al sujebto receptor?

sJHay un ajuste periecto entre Lo aque ge emite como
comunicacion v lo gque es recibido como tal 7

En este problema hay dos grandes posiciones que tienen enormes
consecuencias, sobre todo para la psicologia de la literatura.
rara la evaluacidén literaria. GIDE en su JOURNAL llamaba a un

libro ‘“saco de granos', de semillas, simbolo gque tiende a
hacer eficaz la 1idea de qgque todo libro es un repertorio de
latencia, que pueden o no desarrollarse o que rueden

desarrollarse en sentido muy diverso. La idea de que un texto
literario es una unidad de potencialidades gue se desarrollan
0 no es muy antigua.

Por otra parte estan las apllbdc1onea del psicoanalisis a la
literatura ( ver PSICOANAT.ISIS DEL ARTE DE BAUDIN). En el
libro citado aque lo gque caracteriza la experiencia literaria
del sujeto sometido a psicoandlisis es la ambigtedad o latitud
de un texto literario. Es decir gue un texto literario, puede
refractarse diversamente en un hombhre normal © en un hombre
anormal. Pero con c¢onsecuencias mucho mis radicales que esto.

es decir. con la afirmacidén implicita de que un texto
literario no se refracta igual dos veces en cualguier lector.
Es decir que cada lector es como un coeficiente de refraccion

individual totalmente distinto a los otros, 1o que hace que
cada texbo sea recibido de distinto modo y asuma un
significado diferente en cada lector. De varias personas que
absorben el mismo alimento., ninguna lo absorbe de la misma
manera. Y este hecho de la ambigiedad de los efectos de una
obra en el lector anormal no seria mas que un caso extremo 14
radical de un fendmeno general v comun.

o
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Por otro lado.ya hemos vwvisbo. abandonando esta idea de la
equivocidad o ambigliedad de los textos literarios,el problema
o la nocidn de egquivocidad o© ambigiiedad del propilo signo
literario. Cuando planteadabamos las diferencias entre lengualde
literario v cientifico velamos esta diferencia Como
fundamental. Incluso sobre esta multiplicidad de efectos o de
interpretaciones posibles de 1la obra literaria. se han
construido métodos definidos que han tenido fortuna sobre todo
en la literatura comparada. Se ha empezado a hacer la historia
de las interpretaciones distintas que ha tenido el Fausto a lo
largo de la historia,por ejemplo, v en estos planteos no solo
se desarrollan historias del gusto ( porque reflejan el gusto
vy preferencias culturales de cada época determinada) sino que

este método supone también se nos esta diciendo cosas
importantes sobre la obra de qQue se trate. Cada una de estas
interpretaciones nuevas disidentes de las anteriores,.

alumbraria nuevos aspectos de la obra literaria que no habian
sido explotados anteriormente. Esg un método pues.de doble
cara: por un lado tiene valor para la historia de las ideas o
de la cultura, v por otro lado tiene un valor inmanente, para
el conocimiento de la obra misma v de los distintos niveles de
lectores posibles.

Por otro lado esta la posicién de CROCE en cuanto a que la
obra tiene un solo contenido, un solo significado, gque ese
significado es univoco. vy gque obtro significado que
construyamos sobre él es lo gue CROCE llama PALIMPSESTO ( o
sea escribir algo nuevo sobre una péadgina ya escrita. borrando
el texto anterior, tal como hacian los monjes medioevales en
la época en que escaseaba el papel). Dado que Croce niega las
diferencias, su estética es __una negacion de todos los
factores inconscientes de la obra literaria, pues supone gque
no hay otro significado gue aquel que el autor concientemente
le ha guerido dar.

Evidentemente,en esta multiplicidad de la obra importa la
intervencidn de factores no plenamente concientes en una obra,
es decir gque en la obra hay cosas gque el autor no estuvo en
condiciones de medir o apreciar. esto es en definitiva, el
problema sobre la precision de la comunicacion.

Otro tema jmportante es el de LA INTENCION DE LA
COMUNICACION . Este problema puede sger. de algin modo,
relativamente deslindado. Hay una vieda concepcidn de la
literatura qgue cvonsidera los textos literarios- como cualguier
otro producto del arte- como _una  produccion deliberada de
efectos.

STENDHAL incluso definia el estilo como la aprehension de
efectos”. Una obra seria un instrumento, wun 41bil, un
artificio., gue busca causar determinados efectos vy lograr
determinadas cosas. Esto estd vinculado a la vieda nocidn de
la retodrica.



Degsde que &e concibid la literatura como sujeto de reflexién

precientifica o cientifica, se concibieron dos disciplinas

relativamente conexas:lA POETICA Y LA RETORICA.

4 - . . -
LA RETORICA  era tradicionalmente definida como el arte de
conmover, convencer y emocionar. Era 1la sistematizacidon de
todas las reglas vy procedimientos destinados a causar un
efecto en el lector. Es algo secundario que la poética se

refiriese a las formas liricas o épicas o dramaticas y la
retérica se cifiera a las obras oratorias. Luego la nocidén de
retorica se amplidé vy la nueva retorica se relaciona
estrechamente con la nueva lingliistica v se eshbudia toda ls
ocbra literaria como este sistema de produccion de efectos ( lo
gue ALFONSO REYES en " La Antigua Retdrica” llama "
comuanicacion persuagiva', que Dbusca vehicular determinado
contenido intelectual o ideoldgico). Este problema estda muy
desarrollade en el Fedro de Platon, donde hay una teoria de
la oratoria como una comunicacidn intencionada que tiene un
degignio v busca alcanzarlo por las vias méds eficaces
rosibles.

Para algunos tedricos del _romanticismo.  inglés. para el Siglo
XIX, lo que distinguia a 1la poesia vy la oratoria era la
provigidén o no de los efectos, es decir , habria una
literaturs que no prevé los efectos ( y esa seria la poesia) y
obra que los prevé y calcula ( o sea la oratoria). Desde este
angulo, el teatro es siempre retdrico. Toda la estructura
teatral estd de acuerdo a la intensificacién final de los
efectos. Pero si la obra teatral es sclo eso tenemos una
sensaclion de vacio, 81 vemos gqgue en ese arte. es esa
inteligencia del logro de los efectos, no hay més que un
impacto emocional, es obvio gue nos parecerda una obra barata,
porgue aqui estd involucrado el contenido de la comunicacidn.
Pero de todos modos, esta habilidad en lograr efectos
determinados no parece secundaria, sobre todo a ciertas formas
de literatura masivas.

problema de la APFRPPLU IR DK LA
I L CACION .Easto puede tener dos planteos

diféfénte:

a) Un_planteo normativo_ . es decir, qué es lo que el autor

se plantea como desgignio en cuanto al alcance que debe tener
la obra; este plantec normativo por ahora no nos importa
porque no estamos haciendo una ética de la literatura, sino
preocupandose de como funcilona.

Pero sl planteamos el problema de la amplitud desde el punto
de vista normativo, podriamos incluso dividirlo en amplitud en
cuanto al nimero y en cuanto al tiempo.
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La amplitud de alcance de una obra literaria respecto
al numero nos plantearia la vieja cuestidn del populismo o
arvistocracia., todo aquello en gue ciertas formas literavrias
buscaron alslarse del lector v reservarse solo para una
minoria (ejemplo : el simbolismo) o bien el populismo, la
busqueda de un vasto alcance de una obra, segiin una receta que
viene va degde la tragedia griega., rebrota en el arte
medioeval,, en muchas formas del barroco. en el romanticismo y
en la literatura actual.

Y en cuanto al tiempo, porque la amplitud de Ja comunicacién
respecto al tiempo puede plantear la dicotomia o la opecidn de
escribir para seres situados ( como decia Sartre) o escribir
para la posteridad ( como decia Stendhal) o para la eternidad.

b) ¥ havuna vertiente exuplicativa en el problema de la
amplitudque es lo que nos toca ver.

Desde este punto de vista hay que ver gue aqui se plantes el
problema de 1o clasico: _l1la amplitud del podey de comunicaciotn
de una obra  en el tiempo implica, por un lado, el tema de la
amplitud de los contextos o del campo de referncia. se puede
guponer gque si los contextos o el campo de referencia de una
obra es muy amplio. el alcance de una obra gana también en
amplitud, v en ese sentido estamos dentro de 1o gue se ha
l1lamado obra clasica = la obra capaz de significar a
los hombres de cualguier tiempo vy circunstancias.

51 el campo de referencias es un campo muay angosto, estariamos
en el caso de la obra pasajera, perecedera, la "obra de clave"”
. cuyvas claves gse pilerden al poco biempo. Por un lado. los
contextos pueden ser meramente 1la condicién o naturaleza
humana con ingredientes egtables; si consideramos que no
existe esta esencia invariable pero si hay una serie de
limites y cirocunstancias en gqgue la aventura del hombre se ha
dado siempre, hablaremos de "

"

condicidédn humana ", pero usemos
uno u otro sentido, habria casos en gque solo seria en comin
entre la obra y el lector lo gue en ella hay de esencial: en
este caso estamos en la nocidén de lo clasico. En el caso de
Antigona o Agamendn, el contexto es muy amplio, porgue muestra
ciertas relaciones basicas en las relaciones o impulsos
humanos, pero a la vez son no demssiados densos porgue el
contexto a la vez. el campo de referencia.. puede ser muy
lleno de aAlusiones para un lector como puede estar muy
limitado en su alcance y perderse totalmente, como es el caso
de las obras ocon personajes claves en donde es campe de
refevencia lo gque da valor a la obra.

Puede pensarse que un contexto puede ser muy limitado

y a la vez muy rico vy muy amplio & la vez que
gsqguendtico.

Ya vimos qué se entiende por obra cldsica, en cuyo contexto
so0lo seria comin lo esencial entre obra y lector.
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Y surge de aqui el problema que se le planted a Marx al
intentar explicar el encanto de Homero: debid recurrir a 1la
idea de que toda la humanidad, con todas sus estapas
socioecondmicas vy sus modos de produaceion, era  como una
especie de ser humano gque evolucionaba en el tiempo: v asi el
encanto del mundo homérico seria s6lo el encanto de la
Juventud o© adeclescencia. Se refleja pues esa fijacidn de la
infancia ( que es mucho mas universal) v no la sociedad

egsclavista, cosa que explicaria el valor cléasico de Homero.

Véase que es en este punto donde Ia  intencidtn de 1a
comunicacidén puede limitar mucho la amplitud de una obra.

DEWEY dice dgue si el artista desea comunicar un mensaje
especial tenderda por ello a limitar la expresividad de su obra
para otros, va sea que quiera comunicar una leccidn moral o el
sentido de su propic ingenio. La indiferencia. la respuesta
del pablico inmediato, es el rasgo necesario de todos 1los
artistas que tienen algo que decir.

De algin modo, con esto estariamos va de vuelba en ese aspecto
normativo de la amplitud de la comunicacion. Hay un suponer
que toda literatura renovadora(si bien hay varios planos de
estos campog de referencia) va a tender a renunciar a esta
amplitud de los campos de referencia. Y entonces la afirmacidn
de 1la obra, su insercién en la tradicidn literaria, su
consolidacion en el pusto del piablico, tendrda que significar
necesgariamente, la elaboracidén de nuevos campos de referencia.
Hay estudios muy precismos en cuanto a esto: por ejemplo cual
era el campo de referencia comin entre los peoetas metafisicos
del Siglo XVII o entre los lectores de DICKENS, etc. Y estos
contextos son variables y en las distintas situaciones soccio-
culturales . pero también estdn en un proceso de modificaciodn.
Y en este sentido puede decirse que cada obra que se imponga
contra los gustos comunes va elaborando vy construyendo su
propio campo de referencia.

GOETHE hablaba de gsincronismo como coincidencia de fechas v en
esa  misma linea ORTEGA denomina “sinfronismo” a lo que se
define como coincidencia de sentido ( o de mddule . o de
estilo) entre los hombres o entre las circunstancias
desparramadas por todos los tiempos. Y eso es lo que
explicaria las afinidades que los hombres de detrminado
momento sientan con un autor redescubierto, vale decir con el
que los hombres redescubren su afinidad. esto supone que en 1la
Historia hay elementos a la vez variables v comunes. En la
Historia se dan situaciones tipicas que atin dentro de un marco
diferente pueden repetirse cosas que explicarian las
atinidades entre los estilos., como por e€j. entre lo dionisiaco
v cilertas manifestaciones del romanticismo o© entre el estilo
alejandrino yv el barroco.
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SINONIMIA = ENTRE =  FLITERATIURA X

La poesia lirica también es capaz de dar el temple de &dnimo
para que podamos conocer la concreta vida personal como pueda
conocerla la medicidén. Y la mds considerable es la de la
literatura como  conocimiento, dar tipos o modelos que
tenderian a concentrar el conocimiento de las cosas. segun una
idea que viene de Aristdteles, el conocimiento tipico, que
habia reflorado en la naciente ciencia de la cultura o ciencia
del hombre, tal como la formuld con un especial énfasis de los
conocimientos litevarics DILTHEY. como guia distinta a la de
la explicacidn. '

Habria dos formas de conocer:la _explicacion ( por ej.los
fendtmenos de causa-efecto) v la __comprengion ( el meternos
dentro de las cosag por un fendmeno empAatico o de
identificacion, que estambién una forma de conocimiento; pero
esta forma de identificacidén o interviorizacion de laa cosasas,
seria mas asequible a través de la nociodon de tipo.

La ultima de las dimensiones que vimos era la de que si el

arte era un conocimiento, ___era  conocimiento por la
experiencia, va que ésta implica la nocidn de clarificacidn,

de decantacidn v de un cierto manejarse dentro de las cosas
que serian inseparables del hecho de conocerlas.

Habria algunas otras acepciones porque hayv muchas sinonimias:
por ej. se habla de gque el arte es _el conocimiento afectivo v
de consonancia, idea que va habiamos desarrollado cuando dimos
la forma como podia darse la comunicacion. este conocimiento
afectivo, eata sumersion,esta identificacion va esta
mencionada en algunaz de las vias. Lo mismo la de que el arte
es___conocimiento imaginativo de las esenciag ( cosa que
podiamos ver a través del texto de HUSSERL sobras conccimiento
eidético en tanto conocimiento imaginativo).

Hay una tradicidén del arte-conocimiento que es8 muy dificil
destruir pero gue sin embargo conviene revisar en cuanto a
las objeciones que ha merecido. FPor eJj. BLANCHET defiende el
"arte como mirada en la noche”; alli se emincia la idea de
gque el arte es conocimiento, pero no conocimiento inmediato,
de las apariencias del mundo empirico, sino de una realidad
més profunda.

Porque aqui Jla cuestidon se complica en varias direcciones:-
iaque  forma de  conocimiento  es  este aue  1lamamos__vagamente
arte—conocimiento? Muy distinto es si al conocimiento 1lo
Ilamamos identificacion, que si lo llamamos intuicién . o i
le llamamos contemplacion ( término clasico de una vigion
distante v desinteresada ) , si le llamamos revelacion ( gque
implica un elemento mistico de una realidad que se alumbra). o
percepcion ( término estrictamente psicologico), o visidén, o
reconocimiento ( © sea un conocimiento que volvemos a hacer
nuestro después de haberlo perdido) o captacioén.
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ada una de estas designaciones adque no son  sinonimicas,
implican a la vez una via v un valor distintos del
conocimiento que el arte puede adquirir. Cuando se discute el
valor del arte como via cognoscitiva. se discute 1la cuestidn
relativamente prioristica quizad de a1 ese conocimiento , es
conocimiento cientifico, vale decir aquel que puesde captar
leves v regularidades que permitan establecer la previsidn de
los fendmenos: es obvio que el conocimiento del mundo o de la
sociedad que nos proporciona la poesia. no pertenece a este
tipo de concocimiento. En este sentido es muy fdacil hacer la
gatira del valor cognoscitivo de la literatura.

AZUELA ( espsiiol) dice: " A ningin novelista le exijo otra
cosa que entretenimiento v solaz”., planteando las reservas que
puede ofrecerle un valor cognoscitivo del texto. 8i se hace un
cierto balance de las reservas que esta posicién ha merecido,
a nadie se le sacara la idea de que una novela valiosa,
fundamental, da su conocimiento del mundo y del hombre. algo
que parece estar mds alld de toda discusidn, va sea por la

ampliacidn del Area de su experiencia, ya sea por 1a
exposicidn de ciliertas caracteristicas de la vida que no se han
cilentifizado. Vivimos una  época  en que todo grupo de
conocimientos aspira a convertirse en una ciencia, v asi se
habla de ciencia literaria, ciencia politica . etc.

La alternativa es  no exigirle esa alta exigencia de
cientificismo. Véase que si se hace un escrutinio de las

razones por las cuales tiende a negarse el arte-conocimiento,
la funcidén tiene un ntcleo de verdad indiscutible: Ja de que
el arte no nos da las cosas como son sino como ilas vemos; nos
da la realidad vista a través de un temperamento, 0 s8sea que
egtd sometido a lo gue RUSKIN 1llamaba la "falacia practica”,
es decir todo lo vemos falsificade por los sentimientos, por
nuestra achtitud comprometida con las cosas, por nuestra
relacion inevitablemente emocional con el mpundo real ¥y con el
contorno. Pero si revisamos la objecion, que es cierta, a esta
falacia patética, a ella estédn en el fondo sometidos btodos los
conocimientos que de algin modo involucran toda la situacidn
del hombhre.

También el conocimiento social estd sometido a lo mismo, como
decia GOLDMANN. hay que partir de la base de que todo el
conocimiento esta entremezclado con la ideologia.

Hablando de las peculiaridades del lenguaje sefialdbamos un
lenguaje de actitudes vy wun lenguaje de referencias. vy se
planteaba otro conocimiento, otra reserva importante implicita
a la funcién del conocimiento. 8i el arte es un lenguadje de
actitudes ¥y no es un lenguaje de referencias, la verdad de una
obra artistica no podria pretender otra validez mas alla de
ella misma; asu verdad seria una verdad de tipo interior., de
coherencia. de relacidén interna adecuada de sus elementos,
seria un conocimiento no verificable, como lo es el
conocimiento cientifico.
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RQue =21 arte sasea un lengualje de achtitudes vy no un lenguaje de
referencias. no seria capaz de decir nada valido sobre el
mundo sino  sobre alguien. Pero véase que invelucrando el
conocimiento literario, el conocimiento del hombre, por Ilo
menos ese conocimiento que a los fines del conocimiento del
mundo real no seria vadlido, seria un conocimiento valido, en
cuanto nos hace conocer a los autores. No conoceriamos al
hombre espafiol del Siglo XVI a través de Don Guijote, pero
conoceriamos en su  Gotalidad v profundidad un ser humano
(situado en ese contexto histdérico-social):Cervantes.

8i pienso el conocimiento en términos de conocimiento del
mundo real vy la lietratura en lenguaje de actitudes, no es
nada valido; pero si ge piensa dgque en el mundo real estan
ingertos los humanos, por lo menos habria esta via esta via de
conocimiento de ese tipo peculiar de seres humanos que son los
autores y aue por su misma condicidn tenderian a asumir sobre
si la condicién del hombre.A través de Shakespeare, Quevedo,
Cervantes, etc.,no solo conoceriamos al hombre individual sino
a esa especie de asuncidén del hombre universal que egtéd
incluso implicito en una ctitud de comunicacidn

Pero es muy dificil deslindar un lenguaje de actitudes v un
lenguaje de referencias.Todo lenguaje literario tiene a la vez
un lenguaje de actitudes vy un lenguade de refrencias; todo
lenguade es de actitudes porgue estad diciendo acerca del que
habla, yv de referencias porque dice acerca de lo gque se habla.

RAIMUNDO LIDA dice que el arte de la literatura no conoce sino
que configura, es declir, hace cosas. ordena elementos.Pero
este configurar, este reordenar elementos. tiene una
consecuencia o una versioén ocognoscitiva indudable. porque sai
va reordena los elementos de lo real, tiende a hacerlos mas
transparentes. a condensar medor su sentido. Supdngase incluso

que uno supercaotizara los elemntos del mundo real,
sometiéndolos a una intencidén expresiva que se hace
inseparable de un significado,es decir. gue el mundo es un

caos. Yy esa caobizacién de elementos estd supeditada a un
mando mavor vy mas global, que no obstante es un juicio sobre
el mundo v la realidad.

Hay algunas estéticas como la de CROCE, gue tienden a negar
este valor cognoscitivo del arte, afirmando gque 21 arte es
conccimiento sin concepto. Si bien es mdas que discutible el
concepto de que los Juicios que el arte contiene, no pueden
ser reducidos a conceptos CROCE decia que el arte es concci-
miento sin concepto,actividad aldgica. intuicidén irreflexiva
del ser, no intelectiva. no vuelta hacia si mismo.intuicién de
lo individual,palpitar de la vida en su idealidad. Todas estas
férmulas tienden a negar el wvalor del arte- conocimiento en
cuanto se estipula que hav un solo tipo de conocimiento( el
conocimiento cientifico) v sobre todo como en el caso de
CROCE ,una estipulacion del conocimiento qgue tiene que ver
fundamentalmente con las ciencias de la naturaleza.
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Sobre esto habria que decir una serie de cosas:

1- La misma seguridad de la ciencia no es tal si se tiene en
cuenta la critica del concepto de causa v de ley ( que se
desarrolla en la filosofia contemporédanea) hasta hacer del
conocimiento cientifico, no una reproduccian o ajuste
estricto. puntual, a las estructuras de la realidad, s=ino
esencialmente una especie de construccioén intelectual con las
que somos capaces de aprehender y de regular las cosas pero
que no e identifica estrictamente con las cosas. Es decir que
el arte vendria a ser también un tipo construido., como 1lo son
los tipos literarios.

2- Bl = arte . como creacidomn . o
configsasracidodn v el arte como JIuchs -
modo de accecidrn.

Esta sinonimia cubriria un radioc bagtante vasto v algo

heterogéneo que guizd podria unificarse bajo el rubro general
de la 1literatura( funcidén vital) vy la literatura (forma de
accidn). Es decir, algo que estd relacionado con la actividad
del hombre v los grupos humanos en el mundo. y dentro de esta
funcidn vital, cierta univocidad de direccidn., al concebirla
como una forma de accidn, es decir como wuna capacidad de
incidencia en el mundo ( va le llamemos literatura-—
poder, literatura-acecidén. literatura-lucha).

Pero el denominador comin de estas nocliones es que la
literatura tendria una capacidad de incidencia en el mundo
real, sobre todo en las actitudes y comportamientos humanos.
En este sentido alguna vez podria ser teorizado, dentro de
esos muy ambiciosos intentos de wuna teoria general de 1la
accién humana que cubriria todas las llamadas ciencias (
ciencias del hombre o ciencias sociales). Esta accion
literaria tendria sujetos determinados, tendria uin repertorio
de medios, instrumentos,técnicas determinadas, v tendria un
repertorio de fines o metas. Esto estd en la tradicién del
conocimiento v 1s teoria literaria, 8i se piensa como
concibieron la retdrica los antiguos. La retdrica era un medio
de accidn, vy no de comunicacion, un medio de influir sobre la
conducta.

8i se bhusca la literatura como forma de accidn estad obviamente
en la concepcion clasica de la retdérica, v también en sus
versiones dentro del pensamiento romantico. v

En ABRAMS(pag.211 de "El espejo vy la lampara”) las ideas de
Thomas de Quincey y la literatura como poder, o sea., como
influir en los comportamientos humanos.

tEn este sentido,de gque sobre todo es un medio de accién, una
forma de incidencia, tal vez las versiones elementales de esta
idea estén en boga en las corrientes bilolégicas y genéticas
que se marcaron en el pensamiento estético del Siglo XIX.
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Agi en MEUMANN ., v dentro de un clima general, que es el de
los atributos estéticos como un arma de atagque en el plano
bioldgico.Dlarwin lo vinculaba con la atraccién de las flores
por el sol. la atraceidn estética por el color seria también
lo que lleva a los insectos a las flores ( aungque después se
eatablecid que los  insectos no perciben los colores). Y con
algunas cualidades mds desarrolladas que nos llevardan a una
versiodn superior que es el arte como hechiceria o posesion de
las coBas.Esta forma del arte come magia. estd desde las
formas rupestres gque habrian tendido a la posesion del animal.

Todo esto eatd mds bien relacionado con fendmenos de
percepcidn estética general o elemental, v muy poco tendrian
gue ver con el fendmeno literario propiamente dicho.

Mas importantes son en cambio las ideas que vinculan las ideas
estéticas en general como acompatiantes del trabajo. También
son viedas ldeas desarrolladas en el Siglo XIX perco interesa
leer los trabajos de THOMPSON, gquien en su articulo "Marxismo
v Poesia” wvincula las canciones y ritmos poéticos, a la
funcisén de acompabantes del trabajo. pero no simplemente en
una funcidén distensiva o de mero acompalamiento. sino como una
cancién ritmica o melddica,. fantéastica. aspirando a superar
por 1o imposible, por 1o fieticio, 1o imrginativo.la
ajienacion del trabajo. :

Habria una especie de nebulosa de actibudes humanas comunes de
la gue se habria diferenciado las artes, pero gque serian casi
indeferenciahles con la accidén del hombre en un mundo de
egcasez. La funcidén de la poesia es la de hacer pasar a la
conciencia, del mundo de los sentidos al mundo de la fantasia,
el cual no se halla aparte del mundo real, sino gque es mas
bien el mundo resl despojade de todo resto accidental e
inesencial, de manera tal que se descubra su movimiento
interno. Una tal revelacion requiere un acto de concentracién
mental gque abrevia todo 1lo qQue es accidental: egte acto  es
efectuado por medio de la palabra poética. que es ritmica v
fantastica. Seria esta aspiracion a sobrellevar la
incomunicacion. la inhumanidad. la enajenacion del  trabajo. lo
que daria origen ( partiendo de un nicleo comin) a estas tres
artes: la danza, la milsica ¥y la poesia.

Esto se relaciona bastante directamente con una muy difundida
versidén que hace de la poesia una forma de magia ( de ahli la
definicidén baudeleriana de “hechiceria evocadora capaz de
hacer presente lo ausente’) ©  la poesia en tanto forma de
accion, pero ante todo de acecion a distancia, por medios extra
o preternaturales.
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Lentro de est2 rubro ge al del arte. como forma de accidn
especifica. estA tanbjé comprendido un tema bastante
desarrollado y polémico : _el arte y la literabtura como Jjuego.
como. actividad. ‘md:t_(*gxi.mmag_,a Lla_de las necesidades inmediatas
de la vida. Tema muy debatido, desde SCRILLER ( gquien fue
gquien vinculd mas eficazmente arte — juego ) desde la estética
idealista alemana. En Schiller. el arte - juego. o la poesgia -
Juego,., era mds gqgue un resultado de una aprehensidn fenoménica
del arte ( como en todos los idealisbas alemanes)., la dualidad
estetica era la unica que no estaba sujeta a dualismos
violentos entre la lev v la libertad. Fl arte es la tdnica
actividad en qgue el vo v el no-vo, la ley v la libertad. el
entendimiento v la sensibilidad. agsi como obras antitesis
rueden ser vencidas por el hombre. RANT hablaba del 1libre
Juego de las faculttades cognoscitivas, es decir una especie
de ejercicio gozoso de todas las potencialidades de 1la
perasonalidad que tendrian su fin en =81 misma. Este fue
desarrolliade por Schiller v retomado luego por Spencer, quien
hablaba de wun instinto de Jjuego gue seria una manifestacidn
del instinto de lucha generado por el conjunto de
inactividades v vinculado a la idea de descarga. Esta teoria
fue luego desarrollada por la ciencia de la cultura, v es asi
gque Huilzinga en su "Homo Ludens” ezplica la cultura en base a
una antitesis de actividad angustianda v de actividad 1udica:
el hombre estaria dividido en una actividad angustiada con
regpecto al mundo v una actividad superflua, gratuita, que
seria esta actividad luadica.

El progreso de la cultura implicaria siempre un incremento de
egtas posgibilidades ludicas del hombre respecto a su necesidad
de lo urgido., de lo angustiado, de lo tragico. Porque esta
antitesis a veres se plantea entre lo tragico v lo  ludico.
Ahora bien. después de la boga de estas ideas se han marcado
diferencias fundamentales entre ayrte
w Juaegw>y . que han llegado a poner en entredicho toda la

s

concepcidn.

ay Una diferencia fundamental seria por ejemplo, gque 1la
actividad artistica ( con la excepcidn de la danza ) tiende a
objetivarse. a promnoverse en un objeto diferente que es un
resultado independiente de gquien ejercita Ja actividad: la
actividad del juego. en cambio, se consuma a si misma.

by Otros dicen que la diferencia fundamental no sdlo es la de
esta actividad de erear una obra nueva, sino la de la lucha
con materiales que implicarian el Juego. El Jjuego, en su
nocién,es en si oscuro, pordue tiende a identificarsele con el
deporte; pero el Jjuego en si es una actividad sin reglamento
ni nada por el estilo. De todos modos. hay que nombrar la
nocién de Jjuego en la concepcion del arte como modo de accién.
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Dentro del mismo rubro de formma de  accidn entra L&
concepcion del arte como ensefianz=a o
edificacidrn.

Podria decirse que esto egtd implicito en la concepcidn del
arte como conocimiento v en parte seria cierto, pero sucede
que el conocimiento puede no  buscar ser internalizado. puede
no buscar ser promovido.

El arte como educacion arranca va en PLATON ( con su supresion
de tLodo lo qgue 1incida en lo pagional , elemento pernicioso
para el ideal ascético del ciudadano: 7 Tha Repiblica” y  se
renuneva en el U delelare et prodesse” labino, v luego en el
idealismo aleman en las "Cartas sobre la educacion estética
del hombre"

En este gsenitido conviene c¢itar a GRAMSCT, para quien el arte
es educador en cuanto arte, ¥ no en cuanto a moral, o sea que
en 81 el arfte es una actividad especifica gue no  puede
reducirse al solo educar.

El concepto edificacién habia sido abaratado mediante el
adijetivo _edificapte” aplicado a las novelas “"rosasg’”, pero el
concaepto de edificacion . de recreacion. de construccion del
hombre, es epn =i un concephbo de la mads alta dignidad si se lo
define a la manera de ROGER CAILIOIS. o sea como una
literatura gque concentra las posibilidades dispersas del ser,
exorciza los abismos v clarifica y orienta la conducta.

También SHAW decia gque toda la literatura es didactica.

este conceptn de la literaturas como forma de accidn. SARTRE
desarrolla muv especialmente el concepto de gque Ja literatura
es accidén, v a la vez divulga la pocidn de compromiso.: que
seria la accion invariable., definidora. nitida. de quien la
asume. sin volver hacia atras, con un elemento o contenido de
apertura. de donacion del sujeto (1 no puede concebirse el
compromisoe en términos egotisticos )., ¥y como un elemento

de engranaje de nuestra accidn parvticular v personal en una
accidn mas vasta

Hay otras direcciones mds explicitas v faciles pvara canalizar

Eacribe BSARTEE:"_El_progista__es un _ hombre qgue ha elegido_un
clierto modo de accldon secundavia. (o acceidn sgimbdliica o _aceidn
vicaria) aue sge podria depnominar_accion de develacion.

Lldué aspecto del mundo guiero develar? El escritor
comprometido sabe que la palabra es accidén., gque develar es
cambiar y gue no 3e puade develar sin proyecto de cambiar. ..
para nostros el hacer es reveladopr del sepr.”

e nos  propone el concepbo de la  literatura como un  hacer o
una revelacion del ser. como una forma de accoidn qgue SARTRE
l1lamas secundaria,
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Eabtos  términos fueron muay ditfundideos en un sector de la

critica literaria y teonria literaria norteamericana, gue es

una de las mas importantes del mundo. Dentro de ella esta

KENHET BURKE.quien con mAas ambicidon filosdfica ha intentadn

integrar la teoria literaria a una teoria general de la accidén

humana, distinguiendo en el arte cuatro elementos:

L.~ actitudes

Z.— estrategias para corresponder a

3.- situaciones

4,—- propdositos ( es decir motivos, subvaciendo a actitudes y
estrategias)

Guizdas el orden logico debiera ser:

1.—- propoésitos.o sea fines.

2. situaciones o sea el contaorno en que los fines deben
cumplirse

3.- actitudes

4.~ estrategias

Esos son son los cuatro conceptos claves que estructuran esta
Eeoria de la accidm gsimbSlicocs .. —

La accidn simbdlica desborda un poco este planteo, que se
desarrolla en S.-Hyman : "La visidn armada’ .-

La_ bteoria de _la __acecion _simbOlica _ (. wmuy vinculada a  las
corrientes psicoanaliticas) desborda el arte mismo., aungue
puede gerviev de ejemplo el _caso_de Burke sobre toda en los
artistas: BURKE da como posibles ejenplos de accidn simbdlica
a los ataques de vértigo de Darwin v a la ceguera de Jovcece,
que podria oorresponder, en cuanhbo accion simbdlica  a un
autocastigo por la impiedad de sus obrasg, impiedad en tanto
violacidn de lo estatuido. Acclones tales como Grepar
montafdas. el toreo o la construccion de imperios. contienen
elementos simbdlicos.

Se trata de una teoria general, cuyva aplicacidén al plano
literario se realiza después. Asi por <jemplo, la explicacidn
de la metafora, a la qgue BURKE denomina

"accidén simbdélica  como  perspectiva  por incongruidad”: por
coungruidad se entiende la correspondencia o) relacion
establecida entre dos cosas. La metiafora es la percepcidn de
dog cogsas muy  disimiles, v en la wmedida en gue es _ percepcion
de una _¢osa. le es logico el término "perspectiva”; e
"incongruidad” en tanto no correspondepncia, va gque se trata de
dos cosas alejadas.

Pero en esta perspectiva por incongruidad habria una especie
de re—-pristinizacidon del universo. Para BERGSON era romper un
a modo de costra gue nos separa de las cosas v ver una especie
de mundo repristinado, rejuvenecido. Asi es gue BAUDELAIRE en
e :"El Balcon” dice que se recordara el amor como un sol que
se lava cada dia en los mares profundos.

Y hay también. junto con la explicacidn de la meltédfora como
acciodn simbdlica, la obra acceidn simbdlica que es la del
renacimiento  ( gque esta en el fondo de estructuras literarias
como las qQue se relacionan con el arqgquetipo del héroe).



Eza forma de novedad. de renacimiento ( implicrita en "El1
Baleon”) de repristinizacidon de las cosas, seria justamente
otra accion simbdlica contenida en la metdfora. No solo es la
accion simbolica que implica descubrir un sentido nuevo por
acercamiento de dos cosas disimiles sino la accidn simbdlica
de renacer, que estd implicada en una accion inicial,
prologal.de las cosas.

Hav también una distincidon enbtre _accidn  simbolica v _acciodn
real, pero toda esta teoria es bastante complicada v  no

conviene desarrollarla mds en detalle. Solo hay que decir que
esta especie de _accidén secundaria ( como la llama SARTRE) ha
sido teorizada en wuna concepcidn de sistema mads vasho de
accién simbdlica o viecaria, que no seria especificamente
literaria pero que la literatura tenderia a ilustrar de un
modo muy contundente.

Dentro de esta accidn general de gue la literatura es accidn o
relacidn con el mundo,hay una serie de interpretaciones que la
vinculan con un modo especifico de relacidn con la realidad.
Son dificiles de sistematizar porgue casi siempre estdn en
forma de pensamientos sueltos. Pero puede decirse que
aproximadamente son los siguientes:

1.- La_ _literatura v el arte serian una especie de humanizacidn
v _de_anexicn del mundg. Esta idea estaba en VICO, quien decia
que el darles nombres a las cogas ( vy en esto se identificaba

el nacimiento del enguaje, del wmito v de la poesia)_les damos
un ser. v _las ponemos a nuegbro_alcance. De ahi el sentido de

humanizacion v de anexion.

Ezsta idea de que la poesia,. al dar nombre a las cosas, de lo
que era una causa hace un orden humano, estda en log mas ricos
sognificados de la mitologia grecolatina: en Orfea, pr
ejdemplo, guien con su miasica es un domador del universo; o en
Anfidn. quien con su Jlira construyd los palacios de Tebas.

También COLERIDGE decia que a través de la poesia., la belleza
del mundo es nuestra: les damos un orden a las cosas., un orden
gque es nuestro, v asi las ponemos a nuestro alcance. Y esta es
también la idea de Malraux. del arte como proceso de
humanizacion del mundo; vy es especialmente 1la ides fundamental
de HETDEGGER sobre la poesia o la palabra gue funda el mundo.

Hay pues toda una concepcidén del srte como modo de aceidn
sobre las cosag. que tiende a insistir en esos conceptos
fundamentaes .

Z2.—- Otra torwula: _EBL ARTE ES EXORCISMO., Es una forma de cura,
una forma de salud, qgue impide sobre tode la invasidn del
nundo sobre nosotros. El  término "exorcismo” es de un poeta
franco - bhelga, HENRI MICHAUX para quien _el _arte es exorcismo
en _tanto es capaz de manteper las potencias bostiles del mundo
circundante.




De algin wodo gse le podria definir como una actitud escapista,
aungue la imagen que subyace en esta actitud no es escapista
sino 1la actitud de una resistencia ante la invasién v la
alienacion del mundo en nuesatras conciencias.

3.- El _arte _como compensacion imaginativa. Imaginativo porque
es deseo compensatorio, la revancha, el acto de Jjusticia en 1lo
imaginativo. Aunque vulgar como interpretacidén de la Divina
Comedia,el arte tenderia a valorar, a compensar, a cimentar lo
gque el mundo nos niega.

Y luego vendrian versiones méds escapistas. HEstas concepciones
que podemos llamar ° resgsistentes o escapistas” tienen un peso
rutinario y doctrinal mucho mayor que aguellas de gue el arte
seria un capital de integracidén al mundo ( porque agui estaria
lo equivoco en cuanto a qué tipo de iIntegracion v qué tipo de
mundo) .

Las posiciones resistentes son negativas., por una légica
natural de las relaciones entre obra y wundo, arte v vida, que
tienden a ser mayores. La formula de HUIZINGA ( en "El
Otofio”...) define al arte como "nostalgia de una vida més
bella”.

FREUD la dJdefinid como "suefio ordenado”™ y ORIEGA hablaba de
“subrogacion de la vida". Las tres f{oérmulas estdn también
bastantes cercanas a la nocion cowmpensatoria del arte. v a una
concepcidn escapista { el arte seria una experiencia con un
valor y una dimension especificas capaz de sustituir a otras

formas de vivir). A este respecto puede consultarse el
capitulo final de PICON: "el arte como remordimiento v como
jabilo" .-

4.-Hay ademdas una nocion de arte que acentuaria la recién
examinada:ElL__arte como liberacion de la voluntad.como una
especie de Nirvana. Aqui solo cabe citar 1o que estda implicito
en las ideas de SHOPENHAUER: el arte seria capaz de poner al
hombre en una cierta suspensidén o cancelacién de todo deseo:
en el fondo, ello significaria enfatizar el decrecimiento de
apetetividad que tiene 1la actividad estética. pero si esta
rebaja de la actitud de apetito de la aprehension del hombre,
eg una caracteristica general de la actitud estética,
desmenuzando este concepto llegamos a la idea de gque el arte
es una especie de evasion de la realidad v de emancipacién de
nuestro yo.

H.— Una udltima formula concibe el arte como capacidad de
supervivencia, de perduraciton o de _transvida. El critico
alemdn CYSSARZ  hace significacion general del arte, la

capacidad de perduracion sobre el presente de la vida hecha
imagen ( idea también expresada por DU BOS ) :al entrar en la
esfera del arte las cosas adquiririan una vida activa, pero
también una cierta capacidad de sobrevivencia del autor de esa
imagen; o gue el sobrevivir valdria psra la obra adjetivads
tanto como para guien la cred.GAUTIER decia que "el busto
sobrevive a la ciudad” o sea que toda manifestacién del arte,
por su misma condicidén de actividad cosificada gque termina en
un objeto, tiene una capacidad infinitamente mavor de



sobrevivencia vy ulterioridad gque la gque tienen las otras
manifestaciones culturales ( del lenguaje, de la politica., de
la economia., etc.-

Veremos la ultima sinonimia de la nocion de literatura: log

elementos de la obra literaric lo que agrupa o integra una
obra _formalmente entendida; es decir. en qué cuadros. en gué

moldes v _qué fuerzas modelan la obra literaria.

No wvamus a poder dar este tema en forma extensa sino por
medios de nociones. Estos dos elementos, LAS_ FUERZAS Y 108
CUADROS., son en buena parte toda Jla teoria literaria. Todas
las falencias criticas que podian haber suscitado las teorias
del reflejo, de la comunicaciodn, etc.( menos la dltima, de la
literatura como funcidén del actusr bhumano) btenderisn a marcar
la validez de eso de que la literatura es wuna actividad
poética, o sea, una actividad gque crea © hace cosas,
enfrentandose a la actividad practica del manejo de 1las cosas
para las neces;dades de 1la vida. Entre estos dos tipos de
achbividad ARISTOTELES insertaba la tercera, la peética que
implica la fabricacidén de todas las cosas gque podrian no
exisbir..

También hemos planteado el problema del fondo v 1la forma.
Todas las orientaciones que ponen énfasis en el medio de la
obra literaria ( no en su sistema de significados o de
contenidos, sino en el medio, en la materia de la obra
literaria) van a ser teorias de la configuracidn, del volver a
reordenar la capacidad para la percepcidn sensible de ambos
elementos: a veces se habla de la presentificacion., a veces de
construccion e, incluso, de estilizaciodn, en el sentido en gue
supuestamente se toma una masa del mundo vy se la somete a
ciertos procedimientos.ciertos adelgazamientos, para lograr de
ella una cosa nueva.

También nos hemos referido a la nocidn de CORRELATO OBJETIVO.
No va a las teorias de la expresidén como algo gque sale del
interior de uno para exteriorizarse v hacerse visible v
presente, sino asquella idea de M. MURRY de gue los estados de
ensofiacion o de pensamiento o de sensibilizacidn interior ( es
decir, todo agquello gque pone en movimiento el designio
literario creador) no salen tanto de nosotros como gque buscan
en el mundo exterior una estructura visible en las que
viscerarse.

Una idea igualmente valida es la de ELLIOT qgque, reaccionando
contra las teorias de una belleza o de un arte guintaesenciado
gue habria que destilar de una serie de elementos poéticos o
no reaccionande ¢ontra esa idea de que lo poético o lo bello
fuera una cosa que hubiera que destilar. ELLIOT sostiene qgue
una obra puede _incorporar cualguier elemento: un elemento

ideoldgico. oratorio. afectivo._ etbte. Lo peoético ( o lo_bello o
lo  artistico) no es el resultado de una sgeparacidn de

elementos sino el resultado de una iptensidad de presién o de
una __Lemperatura de fusion  capaz de identificar en un _solo
obieto todos los elementos.

>
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Y eastos puseden ser de naturaleza muy variada. siempre que esa
presion unitaria sea lo suficientemente intensa como para
tenerlags a todes Jjuntos.

Esta idea de wuna temperatura de fusidn o de una intensidad de
presién fisica también lleva a una doctrina o teoria de la
configuracidén ( asi como lo que sostenia la teoria del
simbolismo, con Mallarmé, era gue la poesis no se hace con
ideas sino con palabras., y nosotros podriamos agregar due son
ideas v palabras).-

Estd también la teoria de PASTERNAK de la contemplacion
creadora. A la vez visidén y objetivacidén. HNo una visidn
reiterativa y fGtil vy perdida sino,Jjustamente, configurada en
una cosa nueva,en una creacidén, o en aquellas ideas - gue
también desarrollamos -de la obra como heterocosmos, con sus
mecanismeos de regulacidn interna. Pero esto lleva a este
énfasis en la objetivacidén, en la presentacidén de una cosa
nueva..

Estas teorias se pueden seguir muy bien en la teoria del arte
contemporaneg v no tiene su version especifica en la teoria

literaria. ( Ver PICON capitulo VII } ." Entre la sumision de
las formas a su funcion de expresion y su borrarse ante lo
absoluto, permancece gue la experiencia esencial y céntrica del
arte moderno va en el sentido de una tentativa de creacidn
formal, conquistada sobre los medios egpecificos de cada arte.
Todas las obras representativas de nuestro tiempo estan
ligadas a esta tentativa, sino fundidas sobre ella”™. Y luego
reitera PICON, citando el pensamient.o de SOUREAU: ” Refutando
el sicologismo de Soureau , el arte no es solo aguél que tiene
alguana cosa para decir sino aquél que tiene alguna cosa para
hacer.Que su fin es la obra y no la impresion gque ella
despierte en nosotros™.

En esta linea se podrian también ver todos los planteos
esenciales de una obra tan difundida y tan discutible como Las
Voces del Silencio de MALRAUX, que dice en determinado lugar:
“"El arte nace de la negativa a copiar especticulos, de la
negativa a arrancar formags al mundo para hacerlas entrar a
aquél que gobierna. El artista presenta los limites de esta
incierta posicidn, pero su vocacion estid ligada tanto en su
origen..etc. " " Y esto para sefialar cémo la tentativa de la
copia es preliminar a la instancia del arte, pero no seria el
arte mismo."” Y luego dice:” La coherencia de una obra maestra
es Ja de su conquista, no la de su escritura; por ello si
puede ser la elaboracidén consciente de un estilo, no es de
ningun wmodo la expresion simbdlica; el arte del mds grande
artista, conserva parte de su avenbura...etce”. Esto tiende a
afirmar la autonomia de la obra. “El artista busca afirmar la
autonomia del sistema de relaciones particulares que un
creador sustibtuve al de la vida."”



Ningun planteo dio con méas intensidad esta pociodn de
el origen de la obra del arte.

El parte de 1la nocidén de lo gque llama como "LA COSA": la obra
de arte es una cosa mdst, pero entre las cosas hace un distingo
fundamental:el distingo entre el instrumento y la obra de
arte. Establece tres diferencias fundamentales:

A:) La confiabilidad del instrumento yv la no-confiabilidad de
la obra de arte: sabemos para qué es la azada, pero la obra
artistica es aquello que tiene potencialidades o virtualidades

latentes que ignoramos doénde van v ., si dguedan,no sabemos
dénde empliezan ni dénde pueden acabar. Por tanto, se trata de
lJas latencias ( o no confiabilidad ) de la obra, frente a la

actualizacidén ( o confiabilidad) del instrumento.

B:) La consuncion de la materia en el instrumento, v la no-
consuncion de la materia en la obra de arte.La materia se
consume ( no peorque se gueme sino porgque es funcionalizada a
ese designio de isnbtrumentalizacién), la azada deja de ser tal
v se pone al servicio de ese uso confiable; no hay ninguna
virtualidad de esa materia que no guede consumida en ege
destino. La obra de arte en camblo implica la no consuncién.,
siendo siempre las posibilidades de la wmateria ( en tanto
color, masa, etce.) gue no quedan utilizadas. Hay un poder
oculto en ls obra de arte, del que carece el instrumento.

C:) La "transparentabilidad” ( metaférica) de la materia del
instrumento ( gue nos parece verla de lado a lado, abarcarla
totalmente) v la no transparentabilidad de la materia de 1a
obra artistica ( en tanto existe una opacidad en donde no
rodemos penetrar totalmente). Pero esto es relativo., porque al
hablar de la literatura el arte es su funcidn de conocimiento,
agefialaba que respecto al mundo la obra implica una voluntad de
transparencia.

Curiosamente, egta teoria pertenece a lag teorias del arte—
conocimiento v _del arte -—-gbietivacidn, porgue las otras
posiciones son:

—que la obra se funda en una esencia llamad arte. de la a su
vez resultan las obras de arte; que el arte pone en obra la
verdad del ente ( v la nocidn de ente es metafisica, al igual
gque la nocion de verdad).Pero esto: si importa: que el arte no
es mimesis, es construccidn, porgue ser obra quiere decir
erigir un mundoe {( y esta nocidén nos importa junto con la obra

o instrumento, que pone a la obra de arte en la nocién de
“cosa”), vy este erigir un mundo es una dialéctica de tierra-
mundo , que HEIDEGGER ejemplifica en cilerto templo griego de

Agrigento. Y lo da mediante dos ejemplos: el cuadro de VAN
F0GH v dicho templo. para demostrar esa dialéctica mundo-
tierra: la tierra que se cierra y tiende a envolver vy
escamotear las obras del hombre. vy el mundo como planc de
libertad vy apertura ( definicidén ésta gue obviamente, va mas
alla de la estética).



FI1A A . “ON QNCIQﬁ,snn las tres rasgos
que deerenolan e] 1nstrumento de la obra. La teoria del arete
de HEIDEGGER ., en que enfatiza la condicidn operativa de la
literatura, era también- pero con cierto remotismo metafisico-
.una teoria del conocimientc, ya que constantemente se lleva y
se trae la verdad del ente, v la afirmacidn de gue el arte
pone al desnudo la verdad del ente. Hay qgue tomar con cautela
todas esas palabras en el pensamiento de HEIDEGGER porgque no
son facilmente asimilables al habla corriente. Por ejemplo la
afirmacion de gque el arte pone en obra la verdad del ente ( el
par de zuecos). De este modo, la ciencia del arte seria la
siguiente:PONER EN OBRA LA VERDAD DEL _ENTE. Pero hasta ahora
se estaba tratando de lo bello, y no de la verdad.

No alude quizds a la verdad en el sentido de la légicsa sino
en tanto una evidencia o potencia superando aquello de que el
arte es una copias o imitacion de lo real. 1o gue trata de
liberar es las vias de ponerse en movimiento o en evidencia la
verdad del ente en la obra artistica. Hacre la la obra, y
hacer evidenie la verdad del ente en la obra, es equivalente a
lo de HEIDEGGER “"erigir un mundeo”, la obra como ereccion. El
mundoe “"mundifica”, es decir el wmundo le da una condicion
egsencial a todo lo incluido, con mucho més alcance que esta
categoria que HEIDEGGER,LLAMA "LO EXISTENTE PRESENTE”.

Ese erigir un mundo resulta de una dialéctica mundo-tierra: la
tierra concebida como cierre o clausura, como expansidén de las
cosas. Esta dialéctica no es solo concebible para la obra de
arte, sino que podria tener un alcance mucho mayor: la tierra
es el salir a 1la luz constantemente espontdneo de lo que
siempre se cierra v, por tanto, cobija; lo gque se abre no
tolera gue algo sea cerrado. Aqui es qgue HEIDEGGER estudia
estos modelos en los que va a girar su argumentacidén de los
zapatones del cuadro de VAN GOGH y del templo griego.-

La verdad es una develacién, una_alethéia, QUE FUNDA UN MUNDO
ABIERTO, UN MUNDO DE SIGNIFICACION O DE LIBERTAD. Verdad es la
adecuacidén del entendimiento con la cosa, entre el juicio y lo
Juzgado. La verdad como develacion del ente; mds que
develacion, la obra de arte nos da el acontecer de una cierta
verdad. acontece siendo obra de la obra. ( para esto ver
"Arte y Poesia'" de F.de C.E. : "Holderling v la esencia de la
poesia’).

Con esto terminariamos el asedio a la nocidn de la literatura,
gue empeznd ©on la tentativa de distinguir un lenguaje
literario de otro cientifico y de otro cotidiano y del signo
literario y con lo gue puede llamarse el nivel axioldgico ( es
decir, distinguir en la masa de escritos ciertas
caracteristicas gque la incluirian dentro de la literatura vy
otras que la dejaria fuera de la literatura) seguidas por la
aplicacién de la teoria cldsica de las cuatro causas, vy
después, las sinonimias (una tentativa qgue no deja fuera del
area nada fundamental), que consiste en aplicar la teoria del
arte considerando la literatura bajo forma de equivalencia,
reflejo, conocimiento,objetivacion,eto.



Siguiendo con un ordeu légico del programa a desarrollar, nos
guedan ahora dos sectores o capitulos importantes: los
elementos o componentes de la obra literaria, v lo que la

entorna y explica (FUERZAS Y CUADROG).
LA NOCITON DE MARCO Parte de gque la literatura es

una cosa singular; es un artefacto v en cierto modo es un
resultado. La ohra , desde cierto punto de wvista, es un
regsultado, peroc es también la culminacién de un proceso de
inducciones trascendentes a ella, de diferente grado de
univocidad (¢ tal vesz la mas importante, o la tnica

importante). Y va desde la nocidén de fuerza que determine un
efecto, hasta la nocidn mucho menor de valor que determine que
una cosa se mueve en un medio de posibilidades pero no la
determina totalmente. En términos psicolégicos : un reflejo
determinado causa un movimiento del cuerpo.

1A Ng}g;]gm DE UN CUADRQ significa 1los limites dentro de los
cuales se puede mover un fendmeno, pero no puede decirse qgue
ese fendmeno sea de una manera y no de otra.

Estas inducciones trascendentes a 1la obra, de diferentes
grados de univocidad, pueden ser de dostipos, a los efectos de
clasificacidn; de un tipo mds eminentemente dindmico, vy por
eso se les puede llamar FUERZAS ( el autor, por ejemplo es una
fuerza de la obra, es una induccidn gue viene desde fuera de
ella v la pre-existe; es una fuerza de la sociedad, la

llteratura ya lestente, en tanto tienen una _naturaleza

WMMMJ&&W
esttdticas. al menos sincrénicamente consideradas. como una
especie de corte en el tiempo. gue lo gue hace es encerrar a
la obra dentro de wun repertorio de posibilidades. de ahi que
parezca correcto llamarlas MARCOS 0O CUADROS.- Claro estda, (y
en esto debe atenuarse la distincidn) que el marco, en cuanto
induce la obra, en cuanto decide que la obra se produzca en un
repertorio de posibilidades, es también una fuerza. pero una
fuerza de tipo méas estédtico, gque en cierto modo se asimila a
1o que en lenguaje cientifico se llama log vardmetros.

B ngR._LA&-MME&Zéwﬁ
DINAMIECOS
FPENTERES A T.A OBRA _Tal vez no aguede nada

iuera de eqfoq sels elementos fundamentales:

A) EL AUTOR : Es la causa eficiente de la obra.

By LA LITERATURA MISMA: Toda 1la literatura se apoya en la
literatura anterior vy ésta es una fuerza vy un marco, pero
considerada como fuerza, puede ser considerada en tanto

tradicidén, en tanto fuerza orgidnica estructurada existente en
tanto para el que la sigue como para el gque la rompe , o una
especie de repertorios de temas y de inspiraciones, gue es lo
que se designa con el concepto clasico de fuente, es decir, la
version atomista de lo que la tradicidén viene a representar
como tradicion orgdnica totalista y estructurada.
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Gy LA SOCIEDAD: El1 tema de 1la literatura v sociedad se

despliega en una serie de subtemas,algunos de los cuales no
tiene nada que ver con esta nocidn de fuerza.

D)y EIL, MEDIO ETSLQQ; Algunos elementos planteados por la

ceritica cientifica, es decir, la adscripcidédn del hombre al
medio vy lo que 1 hombre necesita del medio v lo que el medio
le da.

E)Y LA CULTURA: Sociedad- cultura - sociedad, dice Parsons, en
interaccidén los tres, la cultura ya sea a través de las
ideologias ( y esto se condicionaria con la sociedad), ya sea
a través de la 1literatura, y después, las nociones que
engloban raza, espiritu o familia.

F) FACTORES PSIC S COBIOLOGICOS: Mas alla del
individuo, gue hacen que pueda hablarse de wuna literatura

regional. La generacidn literaria no parece tener una fuerza
causativa que empuje hacia cierto tipo de literatura, mds bien
define un &dmbito cultural: la generacidén se comprende mejor
con un repertorio de posibilidades.

~LAS MAS 1IMPORTANTES DE DICHAS FUERZAS SON: EL AUTOR, LA
SOCIEDAD Y LA PROPIA LITERATURA. -

2.— Por otro lado tenemos & moaeiom :;a- ijihiﬁ%%-

MAas estables. gue . e Lol
EanmiiJaquJ4i§ui§a3,w,szg&zzzaiagygigi,g&ﬁaﬁ_;Lga_,Jgizrga
gaxzialgiiggszggl.,wmu_;chsxliacg;._,,_~siga,___wmﬁ_szgszzztsggi

LQ5~QQADBQS_~Q;MABQQQ , mds identificables son los siguientes:

basicamente dos, que plantean dificultades mds serias desde el
punto de visbta cientifico y metodoldégicos:

TOS ESTILA
108 ESTILILES son considerados come unidades historicas

mayores, gue pueden desgranarse o reducirse a la nocidén de
escuela o corriente.

Lo gque se llama escuela literaria prodriamos definirla como
marco—-estilec respectivo a este supersistema qgue seria el
estilo. Pero hay que aceptar gue €l barroco es un estilo y el
romanticismo también.

A criterio personal. _lo cldsico no es un estilo. sino. sobre
todo. una categoria axiolégica, una categoria de valor. de

permanencia o validez  ( v lo que se ha llamado " clasicismo
del Siglo XVI" mejor habria que llamarlo romanticismo). Pero
el rococd es un estilo, y también el pseudoclasicismo. Es
curiosa la dificultad gque plantea el modernismo, que a

criterio personal no es un estilo sino una escuela resultante
de una confluencia de estilos, y puede incluso decirse gue es
una reviviscencia de algunos estilos del rococd -—estilo
posterior al barroco-



i, ' A< ® 1 Adn el género pareceria ser un marco mucho
mag oonqtrumt1vo gue el estilo, pordue la mezcla de géneros ha
gido relativamente fugaz.El nacleo de lo narrativeo, de lo
épico, de lo dramdtico, han mostrado mucho mayvor consistencia
que lag peculiaridades que definen a lo goético o a lo
romantico. Parecerian ser construcciones relativas, y no
absolutas.

7L CENIERACITONES - Hay otrosg gue pueden inclulrse
dentro de esta categoria: las generaciones parecen ser un
marco gque en el fondo resulta de un concepto al gue nos
referiremos enseguida: la época ( oada época ensaya una serie
de posibilidades) y un elemento mas amplioc: _el egtilo.
Pero la generacidén puede ser entendida como un marco. Creo que
1o histdrico - sincronicamente visto - es un marco de la obra
literaria v es el estudio que 1la literatura méds usaba antes de
que se difundiera la nocidén de estilo. Hasta HEGEL, ésta se
usd como sindni,o de peculiaridad individual de una obra. _EL
sentido colectivo del estilo es una ngaghémiﬁtlgﬂ__ﬂﬂl
pensamiento estético v tedrico del Siglo XX . v en mi opinidn
es un marco a nivel de lo popular v de lo culto. El gue hace
un arte popular o de masas se mueve dentro de un repertorio no
muy eldstico de posibilidades. Tiene una serie de facilidades
expresivas v temdticas, pero hay una especie de nivel que le
es dificil superar sin que su producto cambie de categoria.
Y, con acenbo mucho més grave v peyorativo, es el arte de
consumo 0 de magsas, que estd mucho més constrefiido. y al que
atn le podriamos discutir el caracter de literatura.

Nl =AY N AT, Son  también marces , en mi
oplnlon lo que se Pstud1a como literatura nacional. Hay unas
peculiaridades de la literatura francesa y también de la
literatura espaficla como unidades menores de lo que se 1llama
la bella literatura ( o sea, se estudian ciertas permanenteg
epsicosociales de la  cultura nacional o ciertos factores
psicobioldgicos o factores de  condicionamiento fisico o

historico o una misma experiencia comunitaria a través de los
Liempos que  sge convierte a la  tradicion, se estudia lo

espafiol, o lo francés, pero no como estilo).

Volviendo a referirnos al caso de la literatura en tanto
fuerza, si bien la sociedad es una fuerza de 1la obra literaria
hay elementos a deslindar v a dedar fuera por las muchas
acepciones que tiene este tema, el cual es susceptible de
generalizaclidén y macaneo por falta de log deslindes en que se
despliega.

LA  LITERATURA CAUSADA Q DETERMINADA O CONDICIONADA POR LA
SOCIEDAD.
La causacién o determinacion social de 1la literatura puede
procegarse en varias vias:

La  causacion direcha: ( que quizds es planteo mds ingenuo
o menos firme), la causacién a través de las ideologiss ( o
sea a través de sistemas., de representaciones explicativas,
Justificativas, que se encuentran en una relacidén determinada
con las infraestructuras sociales, incidiendo sobre ellas vy



siendo influidas por ellas).— Este ultimo es el enfogque tipico
del marxismo, gue relaciona literatura y sociedad a través de
las ideologias.

Incluseo para GOLDMAN (" Para una soclologia de la novela'") la
causacién o determinacidén de la literatura por 1la sociedad
podria venir a través del concepto de homologias, o sea
estructuras similares entre la sociedad vy la literatura ( cosa
que aplicd a cierto tipo de novela y su relacion con la
eatructura de mercado en los siglos XVIII vy XIX ), la cual
deja que desear como explicaciton de la literatura.

2- Hay wuna primera acepcidn de este tema general sociedad-
literatura, gue es la literatura causada o determinada por la
sociedad en forma directa, a través de las ideologias o de la
homologias ( similitudes de estructuras).

Y wuna segunda acepcién es la _literatura como testimonio

poclal v de la realidad, sobre 1o que hay estudlos wnuy
amplios; en una obra de DUTREPONT :"Litterature et societé’.
Este tema de la literatura como teatimonio social esta
considerado como un documento suxiliar de la Sociologia. Este

segundo tema de la literatura como testimonio social de 1la
realidad,pues, gueda fuera de la nocion de fuerza.

3- Y una tercera acepcidén que si entra en la nocion de fuerza,

pero no s6lo en forma indirecta sino que ademas puede
representar un enfoque muy diferente al de la sociedsd,
generando una literatura determipnada por una sociedad en tanto
pigtema de demandas o reclamos.

Ahi  entraria la literatura a nivel de consumo y todo lo gque
reapecta a la sociologia del publico.

ESCARPIT ( "La Sociologia de la literatura”™) hace este
enfoque:La sociledad determina la literatura en cuanto
significa una corriente de demandas, un sistema de gustos que
decide gue una literatura sea de una manera v no de otra.
SARTRE también decia que &1 no creia en la literatura causada
por la sociedad, porgue la literatura responde a una llamada
de la sociedad. Entonces, es un nivel distinto a los dos
anteriores. E incluso aqui hay dos planos diferentes:

a) la influencia de la literatura sobre la socociedad ( esto
tampoco puede ser ubicado dentro de la nocidn de fuerza).

b) la accion de la literatura en 1a sociedad, la
responsgabilidad del escritor, el deber desde el punto de vista
normativo del escritor. Ya no estamos en el plano causal o
explicativo. Se plantea qué debe hacer el escriter v de
acuerdo a qgqué fines o valores guisrse.

De ahi el tema de la oferta literaria y de la estrategia del
escritor a los efectos de su obra v de su accién sobre la
sociedad. QUINT tiene un trabajo sobre la estrategia literaria
de PROUST, cdémo se manejéd para el lanzamiento y la conduccién
de su obra. Todo escritor gque distancia la aparicién de sus
obras, o gue la franquea con propaganda periodistica, esté
cumpliendo una funcién sobre la sociedad.
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Y finalmente esta =1 tema
aué espera la gente que haga un esorlbor- La sociedad fija un
rol al escritor, una categoria, uwun lugar dentryo de la
egtratificacién. Y esto 81 puede ser ubicado dentro de la
sociedad como fuerza de la literatura.Pero naturalmente por la
via indirecta es que el escritor hace una cierta cosa, lo qué,
confluvendo con el sistema de demandas, hace que la literatura
sea de cierto modo. Si la literatura homérica dio al escritor
un rol de aeda v de recitante de palacios, le estd dando una

&

funcién también a cumplir.

Esto, gue puede nuclearse como litergtura v sociedad. se
desliga en una cantidad de temas. algunos de los cuales pada
tienen que ver con este problema de la Jiterabtura como fuerza
de la  sociedad. Incluso HERBERT READ en "El1 arte y 1la
sociedad” hace un estudio del origen del arte, desde sus
condicionamientos sociales, con un enfoque genédtico gue no
tiene mucha relacidén con el tema de cémo la sociedad hace o
determina que sean 1as obras, porgque lo que &l trata de
explicar ea 1a génegis del arte v la literatura,
distinguiéndola de otras funciones (magia,etc.). El tema de
literatura yv sociedad, pues.,debe ser desplegado de ese modo.

Todo esto es desarrollabhle v lo haremos aungue
sintéticamente.Pero antes conviene aclarar la mayvor dificultad
que tiene que ver sobre todo con los marces , v es la realidad
de los marcos ( en el sentido filosdéfico de la palabra ),
sobre todo la realidad del estilo v la realidad de los
géneros. /. @Qué entidad o qué realidad tiene el romanticismo?
HA gué realidad responde el rotulo de "romanticismo™? 5, O el
rotule "Novela”, o "Poesia lirica”, o "poema épico™ %

Es un tema con implicaciones filosdéficas bastante compledas,
pero acéd se traba la realidad de los concerptos o categorias y
la realidad de los wuniversales ( como se llama =sn ldégica). Al
final de 1la escolastica medioeval =se planted 1la querella de

los universales, entre el nominalismo v el realismo. o sea,
la discusidon de si 1la palabra o categoria “caballo” era un
mero nombre, un sonido vacio, y la unica realidad eran los
caballes individuales. Esa ea la querella sobre la

congistencia de los universales. Realidades en si, mas alla
de los ejemplos individuales que los especificaban. © meros
nombres que tendrian una simple realidad referencial para

barcar toda una serie. esto justamente es lo que se plantea en
la cuestidn de los estilos, cambiandose la palabra’” caballo”
por la de "estilos” o 7 novelas "

1.~ La posicidén que se da es la del NOMINALISMO ( que fue la
concepcién de CROCE y  en parte también la de DEWEY). que dice
que son meras palabras: romanticismo,clasicismo,novela,son
meros rdétulos, etiquetas clasificatorias - dice CROCE- sin
ninguin valor fundamental, sin ninguna funcion operativa o
Judicativa. Nada que ensefie como hacer las cosas ( funcidn
operativa) ni a decir qué es bueno o malo (funcidn
Judicativa).
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CROCE es un nechegelianco; para él nada existe entre la obra-
singular y el espiritu, en su sentido mds amplio y global. No
hay ninguna categoria interpuesta entre aquella y éste, entre
obra vy espiritu. Sobre todo., no hay ninguna categoria, ninguin
concepto ya que la obra pertenece al momento tedrico intuitivo
v al momento de la intuicidén y la dimagen, y no al momento
tedbrico intelectual, al momento del concepto. Y esto para
CROCE es una sola categoria: lo bello y lo feo, un valor y un
anti-valor. Y son solo clasificatorios, no tienen consistencia
ni realidad todas las categorias de estilos y de géneros. Todo
esto es a la vez clédsico y romdantico, o sea es sindnimo de lo
que se llama belleza; y para él , lo barroco es una categoria
0 un nombre de “"lo feo”; y también para él las categorias, los
géneros — elegia - oda - son meramente clasificatorios.-

Esta es la posicidn negativa v sus fundamentos para sostener
que no hay nada entre obra y espiritu, v gque los meros o
nombres o categorias tienen un mero valor clasificatorio.

Esta parte del curso de fuerzas y cuadros la daremos en forma
desconectada, para gque sea completada con lecturas, luego.
Desde el punto de vista tedrico y atn metodoldgico, el
prroblema mds serio que se plantea es la cuestidon de la entidad
de clertas categorias o conceptos, y la incidencia que la
soluciédn gque adoptemos tendra sobre el manejo vy 1la
funcionalidad y la legitimidad. Vimos qgue esto se complica con
el problema de los universales v de si existe una realidad
distinta a los objetos concretos v a los actos materiales que
tienden a tipificar estos nombres o categorias. ¥ esto se
complica porgque metodoldgicamente, solo en el pensamiento del
Siglo XX se ha ensayado una ontologia diferenciada de qué
distintos tipos de objetos hay en el mundo. 0 sea, los
objetos materiales, los estados psiquicos ( gue tienen una
entidad o realidad distinta a 1la de una silla, pero también a
la de un teorema matemdtico o a la de un concepto, etc.) Hubo
gue diferencisr todo esto, aunque las conclusiones no hayan
sido terminantes. Pero esto afecta al uso de dos categorias
fundamentales del lenguaje literario: la de los estilos vy los
géneros.

Sobre esto hay varias posiciones: una. por un lado, que niega
la entidad y hasta la legitimidad de estas categorias (CROCE y
menos radicalmente DEWEY) . El arte, para esta posicién,
pertenece al grado tedrico-intuitivo vy no al grado tedrico
individual al gque pertenece la filosofia. Todos los conceptos
son resultado de un proceso de abstraccidn yv generalizaciodn
por una funcioén clasificatoria que CROCE desprecia ( aungue
es uno de los procedimientos gque wusa la inteligencia para
amnejarse en la realidad). Sostiene que no es ni judicativa ni

predicativa. Dice gque el barroco, la novela, etc., no son
operativas, no sirven para hacer obras, no funcionan como
auxiliares o depositarias. Lo gque es , un poco pedir a estas
categorias, lo que estas categorias no son. Cuando las

retoricas decian qué era un buen poema, no se limitaban a
definir qué era, asino que habia wuna serie de reglas
complementarias. Y dice que no eran judicativas porque no
servian para juzgar por buena o mala.
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Y en este plano de lo judicativo CROCE ademds afirmaba: no
cancela el valor vy la utilidad de las categorias de los
géneros v de los estilos, cuya utilidad fundamental sin duda
es mas bien comprensiva o intelectiva antes que operativa y
Judicativa. Pero sobre lo operativo deberia hacerse alguna
aclaracidén. No existen para CROCE dos estilos: lo bello y 1lo
feo ( 1lo barroco seria la categoria de lo recargado v
artificial, lo clasico seria lo universal, etc.) dice gue son
una forma de la determinacidn caracteristica, tomando esto a
modo de acercamiento de las peculiaridades de una cosa ( que
es para lo que sirven las categorias de la novela o del
romanticismo, ete. ). Cuando identificamos a un concepto como
una novela o un ensayo o una obra rococéd, esta identificacidn
nos va acercando a la categoria del objeto v nos va diciendo
una serie de cosas que luego podrédn ser identificadas en el
objeto mismo, pero gque nos adelantan una cantidad de
conocimientos. Al decirse gue una novela es romantica ya se
riensa en seguida en rasgos generales que pueden acercar a
comprender las obras. O sea que esta categeoria nos va
anunciando o asdelantando una serie de conocimientos, s8i es gque
gqueremos categorizarlos bien en la obra.

2- Hay categorizaciones v sub—categorizaciones. Podemos pensar
en la novela romantica segin determinados autores (Sénancor
por ej.) pero s8i decimos ''novela histéorica romantica” tenemos
gran prrobabilidad de ubicarncs en la Edad Media donde este
género tiene apogec. se trata realmente de qgqué tipo de
realidad y qué tipo de funcidén cumplen estos rétulos o
conceptos, de los cuales 1los decisivos son los de género vy
estilo. Hay wvarias posibilidades: la de que sean vacias
(Croce intenta 1llegar a eso) o gue al espiritu sean formas
regionales de un espiritu objetivo o de espiritu objetivado,
espiritu incorporadec a un objeto determinado y existente en
cuanto estada incorporado a ese objeto determinado. Lo m&s comin
de afirmar es que, ya le llamemos concepto, tipo, tipo ideal o
estructura, se lo dé una hermenéutica, es decir, sean como
ingtrumentos de comprension cuyva realidad es la de todo el
lenguaje. No son ni cosas materiales, ni cosas puramente
subjetivas. E1 mismo problems se plantea si hablamos de la
langue y la parole, o del estado v la Revolucidn, o del
barroco y el romanticismo. No son cosas ni estados subjetivos
sino categorias mentales. cuyva mentalidad es hermengutica o

comprensiva y que tienen la posibilidad o el peligro de ser

hipostasiadas, de ser reificadas mds alld de lo legitimo v de
lo ttil, convirtiéndolas en cosas: se dice que es uno de los
peligros de los tipos ideales de Weber y de las categorias
historiograficas. Pensar el feudalismo o la burguesia o el
Estado como si fueran categorias cerradas , perfectamente
definidas, agotadas en su definicidén y no simplemente medios
de penetrar en la realidad v a los gue la realidad va cargando
de sentido.la tendencia a la reificacidon,a la hipostasis, es
una de las trampas mas comunes del pensamiento, porgque
uwtilizamos los conceptos para manejarnos en la realidad.
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Planteado eso en general puede sostenerse dgue eastas categorias
{ sobre todo la de los estiles vy los géneros) pueden
objetivarse v efectivarse en obras y oomportamiento%. De ahi
vienen algunas i - :

Por parte del lector, seria un sistema de explicativas al
género y al estilo, es decir, dentro del periodo romdntico el
lector espera una cierta onda afectiva, una cierta temdtica,
una cierta concepcidn del mundo. Por parte del autor estas
organizaciones colectivas, estos sistemas de pautas operativas
como coacciones psicologicas, el escritor medianamente
original de cada época, sentiria la presién de ciertos modos
de hacer, de cierta temdtica o estructura, y entonces seria

posible explicarlo en este plano. Acciones psicoldgicas por un
lado. sistemas explicativos por otro.

HELMUT HATZFELD dice aque los estilog son repertorios de
pogibilidades., (idem puede decirse de los génerog). Esta
implicita la idea de pauta o de un modo compulsivo de hacer
las cosas; habria varios caminos o eventualidades distintas;
serian como el teclado de un riano, susceptible de
combinaciones pero siempre hasta un limite.

Esto puede sumirse en lo anterior, con la especificidad de que
es una idea de wuna serie de espectros o posibilidades entre
las que el escritor puede elegir. La novela tuvo la suerte de
nacer menos pautada, menos coaccionada que los obtros géneros
que vienen de la antigliedad y haber tenido un repertorio de
posibilidades mds amplio, pero siempre un repertorio. o sea
una cantidad limitada.

Q;L&GQERBEEQ.~4_WJQL”~Qﬁf ne ¢ rma___operaboris
"eghbructura de Qumpl;mlgnng,&,Tamblen son variantes la idea
anterior, acentudndose que son normas para hacer las cosas. Y

era lo que CROCE negaba. Aunque hay aque aceptar que Jla

También hay gue referirse a la nocién de Tegbructura
significativa” de  GOLDMAN. Habla de una estructura
significativa de 1l1la gque é1l hace el instrumento hermenéutico
comprensivo mds importante de la critica literaria ( y alin de

Sooinlogia ), que se basaria en la pocidén de estructura

que tendrlé oomn-base-a‘HUSSERL
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Hablando de 1la literatura—-conocimiento deciamos de 1la
captacion imaginativa de las esencias, que eran las que
posibilitaban la percepciodn imaginativa del arte: acd se trata
no s6lo de captacion de esencias sino de la captscidn
intelectiva de las esencias. Para KANT a priori del
. conocimiento es formal, para HUSSERL es material. O sea hay
contenidos inmediatamente aprehensibles de las cosas. Y en
esta nocidén de estructura significativa atemporal, uniendo los
aportes de HUSSERL con el de las viejas ciencias de la cultura
alemanas ( DILTHEY por ejemplo) Yy sus nociones de
significacién y comprensién, LUKACS llega a 1la nocion de
estructura significativa gque es a la vez temporal ( cambia en
el tiempo) pero cambiando fiel a si misma ( o0 sea dentro de
ciertos limites) que es dindmica, v gue estd fundada en la
categoria de la totalidad.

LUEKA ¥ i a :eH0T : 3 iad rg el
FTundamento del i ; 3 mas importante que la
infraestructura determina a la supprestrucfura ( cosa que es
bastante ambigual.

La nocidén més importante - ¥y aque funda un pensamiento
dialéctico- es la categoria de 1la totalidad, es decir la
interaccién de todos los elementos en un compuesto y la accion
de ese compuesto sobre cada una de las partes. En este sentido
la categoria de la totalidad ( género o estilo) influiria
sobre cada wuno de estos elementos, o sea, no seria una
resultante atomistica de suma total sino de la interaccidn de
estos elementos.

Esta nocién de estructura significativa atemporal, dindmica y
basada en la categoria de la totalidad, le sirvid a GOLDMAN
especialmente para concebir la estructura de la novela y las
homologias inconscientes no percibidas entre la estructura
gocial v la estructura de un género determinado. Para LUKACS
ia novela es la lucha del hombre contra la inautenticidad del
mundo. Para el pensamiento tedrico v metodoldgico, la cuestion
mds dificil de dilucidar es ésta de los cuadros y las fuerzas.
Qué entidad o qué sustancia o aqué realidad tienen estas
nociones que pon las gque manejamos normalmente y gque nos
permiten imaginar cémo es una obra gue conocemos.

Ahora pasaremos a otros temas, pero dentro de este rubro
general de las fuerzas v los cuadros. Entre las fuerzas o
determinaciones que suscitan la obra literaria, el programa
gefiala , para empezar, al escritor mismo. Pero hay gue hacer
una serie He PeV1810nPS-

Ja ngggggn lngnag;ﬁ, que &8 un tema qgue aca no

corresponderia. (orresponderla una visidn de la literatura en

instancia: _la 01 , consumo de la obra. La
creacidn es un tema bastante pooo teor17ado. Hay alguna
tentativa casi siempre dicotdmica; la creacidn consciente e
inconsciente. Aquellas teorias de POE y VALERY de no hacer
nada 4gue no sea perfectamente lGcido, gque no implique el
cdlculo ultimo de la teoria de los efectos, hasta el
sonasmbulismo gque se introduce referente a8l escritor con el
psicoandlisis.

o
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Es la teoria implicita en las teorias de VALERY: QGue la obra
literaria es un sistema de efectos perfectamente deliberados y
conscientes. Ese efecto dicotdémico es tal vez el mejor de la
historia del arte, distinguiendo como JUNG, un poeta
vigionario y un poeta reproductivo; es también una teoria de
la creacion, aunque también algo tiene que ver con este tema
del escritor.

Hay un tema a

desglosar ( para no mezolar las oosas) C C
Hay un enfoque, que es tal vez el méas importante, que es _Jla

biografia como métod criti la plogia ¢
critico. Pero ambos: biografia y psicologia ( el blngraf s8mo
v el psicologismo) parten de una concepcidn ya preliminar, la
importancia del autor vy de la relacidn con su obra, y de qué
es el autor.

Eﬁ;:ﬁ aue VO _ap l LQ!} 2 | A E‘gb 18] ﬁ,}f}'!}ﬁﬁ L‘QI;QE: una g;j,a;:g
nocidon del obieto al cual he de ic ha *

p S - iy o s
gg%;xk&;_{mgiaing_;ijuﬁiLLguaz —de

Hay diferentes formas de acercamiento literario: el
biogrdfico es uno,__el psicolégico es otro,el psicoandlisis
exigtencial ( que es wuna variante del psicoandlisis, en el
"BAUDELAIRE" o el "FLAUBERT" de SARTRE.

La estilistica es un enfoque gue tiene una variante
psicologica: empleza casi siempre en un repertorio vy una
sistematizacidén o generalizacidn de los recursos, de la
"parole” del escritor, de su lenguaje peculiar, pero es muy

desgraciado en general cuando se gqueda en este repertorio - es
un método muy cosificador y aburrido.
153 WA llamaba a éste "método_arborescente’ 0 sea, no

hacer un repertorio o registro de todos los rasgos de un autor
gino tomar un rasgo que sea caracteristico e ir remontdndose
desde ahi hasta el escritor, hasta su ubicacidn social,etc vy
de ahi sacar una interpretacién o clave fundamental, por
ejemplo: del uso de "long" en un escritor francés sacaba la
peicologia de una clase que recibe lineas de otra . Eso es ir
de una obsesidn del estilo o de lenguaje a una cosa gue
importa en tanto significado. Estos todos son enfogues de una
forma de conocimiento que se vincula al autor.

Por otro lado_havy un problema axiolégico de importancia: la
relacion del autor vy la obra. Veremos algunas cosas, por
ejemplo, sobre _el escritor.-

28ué enfoaues hav  scobre el egeritor? Hay un estudio critico,
que eg el de hacer una egpecie - de _tipologia empirica de los
rasgos del escritor y sefialar una serie de elementos:

ineptitud para la  vida practica., simpatia por ciertos valores
ético-~ sociales, las alternativas de creacidén y esterilidad o
la necesidad de libertad imaginativa o la capacidad de extraer
determinadas significaciones a determinadas experiencias. Hay
una tendencia a hacer una tipologia del escritor, extrayéndola
de los escritores més accesibles - los modernos.
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e Coaus 3 la caracterolosgia Hay una
psioologla genera] que es la que se estudia casi siempre

( afectividad, intereses, asgociacidn de ideas.etc.).__La
caracterologia. es decir. la estabilizacién de deterwminados
moldes de cardcter v de conductas humanas generalizables v
clagificable.

La caracterologia LESENE ,por ejemple o la llamada _tivologia
{ con sus clasificaciones extravertidos e introvertidos y la
famosa clasificacién de KRESCHNER y otras semejantes), es
decir, la tendencia a imitar al escritor como un tipo
particular dentro de una oategoria determinada.dentro de un
determinado molde humano._Ya no el gggrzggn_gnbpgnggglﬂz¢ﬁlnp
el escritor genérico. En estas generalizaciones se basan dos

disciplinas caracterolégicas v tipolégicas. Estas
caracterologias a veces tienen distinta orientacion, por
ejemplo: la disbtincidn dee BARTHES entre

escribiente v escritor .
El escribientce seria el autor de un tipo de
literatura informativa v cientifica en la que el conocimiento

precede a la redacciodn ( reriodista, higtoriador
literario,etec.) v egmcy-iLor seria el que despliega el

sentido, también caracterizado por una conciencia en trabado
gque se transforma orgdnicamente en escrituras v en formas y
gue no explicsa, no demuestra, no ensefia. Esta es una tipologia
dicotémica del escritor, esencialmente valorativa, como lo es
también la distincién de CROCE entre  literatbti, scritori y
produbttori de literatura. El escritor original ( que
equivaldria al "ecrivain” de BARTHES) tiene como rasgo una
intuicidn or1glna1 del mundo gue se expresa originalmente.,esos
serian los “sceritori” .Luego los “litterati”,simples
escritores. Y los terceros serian ain peor, los productores de
literatura, con una fipnalidad no tedrica sino practica,
comercial, los escritores de bhest-sellers, guiados por una
finalidad comercial e ideolégica.

Hay otras tipologias de visién mucho més amplia.Parece Jjusto
citar la obra tedrica quizd mds reciente vy de mayor eco en
Buropa L.z HisbGoria ‘TTrasicas G 1a
LLAbverabura Jde FPhunsclhe. donde se describe tres
arquetipos fundamentales:el mago. <1 vidente. 37
el capntor-.  Tres arquetipos. bresg Lipos originales que
paradogicamente -~ dice él - a la vez, gque surgen de
condiciones historicas precigas( el cantor. por ejemplo, nace
como una funcién de sociedades patriarcales, guerreras V¥
feudales), una vez producidos, tienen una validez intemporal,
o sea., mientras hayva literatura, los escritores podran ser
reducidos a estos tres tipos. Es una cuestidn que plantean
casi siempre los tedricos de los estilos: cuando elaboramos
una categoria socialmente condicionada ( y algunos explican la

interpretacion pastoral) tendemos a ne sogstener su
intemporalidad y a condicionarla a egsos factores que la hacen
nacer. Sobre el mago™, va vimos 1ls nocion de magia

identificada con la nocién de poesia; la capacidad ( por
medios no materiales y, aun no visibles ) de hacer presente lo
ausente; de infiuir sobre los espiritus. Hay un tipo de mago
cuyo arguetipo seria el Orfeo.

)
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de conceptualizar e
cdhe la 2@ obra
it or . Esas vias son

varias:
A- Por un lado,un repertorio de las caracteristicas generales
de un tipo ilamado escritor.

B-Por otro lado, los dones del escritor., lo que peculiariza al
escritor como repertorio especifico de méritos (ABRAMS
pdg.181-182).

JTodo artista s

i- Una intensa o extensa sensibilidad o susceptibilidad
.SHELLEY hablaba de la vulnerabilidad del poeta ante las cosas
del mundo, vy de la indefensidn del artista. Primera

caracteristeca entonces, esa su capacidad de ser afectado por
las cosas.

2~ Capacidad de expresar o articular esa variedad, capacidad
de expresar una experiencia.

Con el prerrcmanticismo surge una categoria conceptual que va
a tener larga férmula v gque, pese a mnuchas cosas, no puede
darse por cancelada: _la pocién de GENIO que se identifica
con los poderes creadores del hombre o con 1os poderes de la
naturaleza.¥Y a estos “genios” se los distinguiria de otros
grandes escritores qgque no participarian en ese rasgo que
siempre incluye un elemento de desmesura o violencia que no es
desglosable de la calidad literaria. Quiza dicha nocidén puede
aplicarse a RACINE, por ejemplo, v no a MACHADO o BECQUER.
Seria la capacidad paridora, de visidtn o alumbramiento.

Por otro lado menciondbamos los resultados de 1la
caracterologia v de la tipologia, es decir,la definicidn de
rotulos o moldes cuyvo alcance menor gque la categoria més
amplia ( que en este caso seria la del escritor mismo)
permitiria intuir estructuras basicas del poder creador, en

donde luego entraria cada uno de los escritores.

En este sentido la categoria, o molde, o rdétulo, es una
especie de” asinbtota” con el individuo: el individuo toca la
serie, pero sin identificarse totalmente con ella

La distincidén gque hizo SCHILLER entre poeta ingenuo y poeta
sentimental: ingenuo en tanto no culturado, no
elaborado,poesia espdéntanea o natural que se identificaba con
Homero para el romanticismo y sentimental en tanto poesia
artistica, reflexiva, el poeta gque ejerce cuando el mundo deia
de ser una identidad con el hombre ( esa es la diferencia de
LUKACS entre epopeya vy novela): asi el poeta sentimental
surgiria cuando el mundo se hace objeto o idea.
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Vimos ademds la distincidén de BARTHES v ahora citaremos otra

&

nocién gue puede deducirse de BACHELARD:_ _sus distipciones de
un tipvo de imaginacion o de un bipo de congtruccidon metaforica

{ basada en 1los tres elementos de la naturaleza de los pre-
socrdaticos) gue vendrian a constituir categorias distintas de
escritores v niveles subliminares del escritor. El alcance
axioldgico estaria de algin modo implicito, porgue come la
idea de los arguetipos de JUNG, seria mas importante aguél que
hundiera temas o concepciones en esos estratos o niveles més
profundos de la creacién en donde va no se es un individuo
aislado sino la humanidad entera. lLuego veiamos la distincién
de MUNSCHG.

Cada una de estas catedorias significa une funcidon diferente
de la literatura v la poesia.

El mago seria Jjustamente el poeta o el artista en gquien la
funcién del hacer o del intervenir sobre las cosas asumiria
una significacién relevante, o0 sea, un modo de hacer o actuar
sobre 1las cosas. El poeta wvidente, seria aguel en que la
visién y la comunicaciodn de dicha visidn adquiririan
importancia relevante. Y poeta cantor seria aguel tipo de
proeta en el cual las funciones de la expresion y del reflejo
del mundo ( funciones a veces decorativas o dispersivas o
diversionistas o de entretenimiento) asumen importancia mayor
respecto de las otras. Para MUNGCHG estos tipos a la vez eran
explicables originalmente por condiciones histdéricas v
sociales absolutamente precisas, pero una vez definidos ¥
perfilados. «cobraban una especie de valor intemporal, de
prototipos, sunque MUNSCHG acepta sus categorias derivadas.

El mago, daria como categoria derivada la de _pregtidigitador
{ que seria una categoria degradada respecto a esa capacidad
de convocar o hacer presente el mundo e influir sobre él). Las
técnicas diferentes se Justifican cuando se corresponden con
una diferente visidén del mundo:; en cuanto a novedad técnica es
muy facil, porgue es mecanica, pero en cuanto a vigidn del
mundo seria explicable para dar 1la Iinterconexidn entre los
actos humanos, es decir, la trama de relaciones inter-—
versonales que hace la sociedad.

En_ el vidente, pone a los profetas de la Biblia. Pone la
nocidn romantica del wvate como mediador entre lo desconocido
v la gente,como el gque recogelo infinito y lo hace finito. O
DOSTOIEVSKI, gue para MUNSCHG es el mds tipico de de 1los
escritores videntes ( v no visionario; segun las categorias de
JUNG entre escritor reproductivo y visionario).-

El vidente daria un sub-tipo: el poeta —sacerdote. que tanto
gustd al romanticismo. Y el __poebka —cantor, seria agquel que
expresa el goce ingenuo de existir y la bellema del mundo -
categoria que se mezcla un pocoe con la poesia ingenua de
SCHILLER.- Esto daria un sub-tipo, gue es el que MUNSCHG llama
el _poeta cisne. el poeta en el extremo de la vulnerabilidad,
que se agotas en el canto mismo y que estaria dado por sse
arquetipo romdntico del poeoeta como una obra corta gque se
consume a si mismo. Alli entrarian RIMBAUD,GARCILASO. etc.




Todoa estos elementos que estamos catalogando como cuadros vy
como fuerzas plantean cuestiones o se duplican en corrientes
de critica literaria; hay gue sgeparar el problema ontologico
del escritor como fuerza de 1la obra y el problema critico de
cudles son los elementos més iddoneos para tener en cuenta.

1anto intereqa a eqto Como metodos de Or1t30a.

Pero la critica implica dos aspectos, tiene dos vertientes: la
critica por un lado, es saber qué tenemos ahi delante , y por
otro lado situar ese objeto que tenemos delante, en una
Jerarguia estimativa, ¢ sea, valoracion o estimacidén, decir si
eso importa © no.

La misma actitud de comprension o de explicacién, supone la
empatia, el meterse dentro de la cosa,sentirla,vivirla.

En la ceritica vy el conccimiento literario , tanto 1la
comprension como la valoracidn, estédn llenos de conflictos o
de dicotomiags.

Dicotomias de tipo explicativo: la obra yv el autor. Junto
a tendencias de explicacidén bilografisticas., que son las
tradicionales., hay tendencias que son muy corrientes en la
obra de CROCE, gue tienden a descartar sabsolutamente al autor

como una cosa totalmente prescindible.-

Por tanto dentro de las dicotomias de la explicacidn estén:

a) la_obra versus el autor
b) el individuo versus la gerie.

Respecto a individuos versus serie, suponer que identificar
una obra como barroca o como épica, supone una via iddnea de
explicacién, aungue gqueda un resgiduo individual. Y la posicidn
contraria ( representada por CROCE ) dice que ésos son
artificios que no nos sirven ni para la valoracioén ni para la
explicacion.

c) La explicacion

Lo gue se llama la crltlca 1nterna es la tend9n01a a. expllcar

la obra prescindiendo de todo lo que la generd v de todo lo
gque la condiciond.
La explicacion 0 comprension historica genética es la

comprension de la obra desde el punto de vista de esas fuerzas
0o de esos cuadros en gue la obra ha tenido que moverse. Ya lo
menciondbamos: el autor, la sociedad, la literatura, el
sistema cultural mismo, o la gran técnica de la criticsa del
Siglo XIX ( Brunetiére-Tayne-S8Ssint Beuve).

Y luego la explicacion inmanente, como una de las
caracteristicas de la critica contemporanea; la estilistica,
que nacid como un rechazo hacia esas formas externas.
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d) lLa_ex 11 £ on__teleolégica.Ya
no por que 1a obra nace sino los prooesoq de consumc en dque
termina con los reclamos que procura satisfacer. Todos estos
conflictos de la explicacién estan en GEORGE POQULET: “Los
chemins de la critique’”. (Coleccion 10-18 de Libros de
Bolsillo). Los acd mencionados son los conflictos principales
de la explicacién (luego veremos los de la valoracidn). Pero
hay un conflicto mayor: .

e) Bl conflicto del conocimiento versus _goce.:.Para qué conocer
las obras si al fin v al cabo 1la experiencia fundamental y
valiosa es la de disfrutarlas? La mejor respuesta es que hay
niveles distintos de conocimiento v de goce; vy que el goce es
méas completo v auténtico no cuando se ejerce sobre una imagen

errdonea de la obra sino sobre una imagen auténtica.
Este conflicto conocimiento versus goce es la diferencia entre

inefabilidad de la experiencia 0o explicacidén de la
experiencia. El conflicto es el de por gqué conoccer i lo qgque
interesa s vivir la obra.. Si la realidad es dindmica, mévil,

dialéctica. de algin modo las cosas hay que detenerlas para
gque la mirada pueda discriminar en sus partes y elementeos, sin
perjulicio de que después se las pueda considerar dindmica y
funcionalmente. Entre los ejemplos mas tipicos del
conocimiento estd el de las relaciones de la obra v el autor.
hay una explicacion literaria que tiende a excluir al autor de
la obra.

El edercicio literario sctive - como lo llama REYES - es lo
mads importante, decir qué son las cosas, qué es un objeto
literario ( acd se plantea un subconflicto o subsintesis entre

lo gue se llama la comprension v la expiicacidn.

La explicacidon es la actitud cientifica normal empleada en
lag ciencias naturales. Se aprecia un fendmeno, se estudian
ios factores,etc. la comprensidn o la reviviscencia, por otro
lado, gque es el meterse dentro de las cosas y de algun modo

irlas recreando © repitiendo creativamente. ( No es
comprension sino COMPREHENSION )

El método cientifico sostiene que para coonoccer los objetos
del mundo cientifico, cultural, histdérico, hunano, es decir,
todo lo «que hace el hombre hay __dos métodos necesarios:
meberse dentro de las cosas v luego verificar las copclusiones

de ese conocimiepto con la pruebsa cientifica de la
explicacidn.

Valorar en cambio. es ver qué lugar ocupa una cosa. al crear.
al tratar de decir aué era, va eso implica una forma de
valoracidén. Y eso parece cierto. El conocimiento literario v
la critica siempre se mueven en ambas vertientes: qué es una
cosa y su estimacidon valorativa. esteo implica una cuestidén

filogdfica compleja, que es otra dicotomisa.



Q—IQIQQIIIQM;IIA ENTRE JUICTIQOS

La diferencia entre '"esta es una mesa’” Yy "esta mesa eg
hermosa’” , es elaborada por el pensamiento neo—-kantiano. CROCE
dice que todo Juicio es a la ver un Juicio de existencia y de
valor. Porque decir :"egto es una mesa’ . va implica
diferenciarla de una tabla sobre dos caballetes, y decir que
algulen " es un rey “implica gque no es un cacique de una

tribu. En general, el pensamiento dialéctico v explicitamente
el marxismo tiende a identificar lo gque es y lo gqgue estad
siende con lo gque wvale la pena que sea.Pero esto plantea el
problema, por ejempleo, de la versién marxista de la moral
gsocial: lo gque tiene que per sera, en donde se implican las
dos cosas: el Juicio de existencia yv de valor. ya no s una
nosa estética sino que estd aludiendo a lo gue tiene que ser.

En general hay una cierta vertiente entre lo que decimos qué
,Por un lado, y por el otro lo gue valoramos.Lo que es

;mgxggﬁlgﬁhlﬁ_gﬁ_haggx‘_gﬁ,mundga_wdwikzzﬂL&ﬁiuxnaxz,¢LJand_~d4
exigtencia v el de valor.

Tenemog pues. conocimiento—goce. cuestion gue sge goluciona
sobre el valor del conocimiento.

} imi un_v ] ?

Luego el conflicto entre la explicacidén vy la valoracién. Y
entre los _conflictos de la explicacion estd el conflicto de
la obra y el autor y el del individuo y la serie.

SPINOZA tiene la fo6rmula de que el individuo es inefable, que
el mnicleo de una obra literaria en 8ingular no podria ser
alcanzado por todas las explicaciones de tipo genérico o
estilistico: la novela romantica no seria alcanzada en su gquid
inefable, en su centro de singularidad por ninguna categoria
ni de género ni de estilo. Siempre quedaria un ntcleo interior
inapresable.

La cuestidn se plantea sobre __el para aqué sirven las
categorias. Hay que suponer que la relacidén entre la obra
individual toca en un punto a la serie pero no se insume en
ella: v a la wvez la serie no podria abarcar o insumir
totalmente la obra individual. La obra seria asindota de 1la
serie, v la serie lo seria de la obra, cuando no llegan nunca
a identificarse. ;

Otro conflicto vinculado al del individuo v la serie es _el de
da  explicacidén histdOrica genélica : el conflicto entre
explicacién histérico genética versus explicacion inmanente.
La explicacién del tipo de critica llamada” interna”, no busca
prescindir de todos estos andadores porque sostiene que todos
estos factores genéticos externos pueden ser similares para
una gran cantidad de nivel de obras y gque no responden sobre
el wvalor.Pero la discusidén es si1 la explicscidén histdérico-
genética, aungue la obra tenga un nicleo de singularidad vy de
irreductibilidad,todo ese tipo de explicacidén no aclara un
montdn de cosas de la obra, e incluso, permite circuir mejor
agquellos factores individuales.
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5i por un lado hav una obra, y por otro hay una situacion

social dada, el camino no es directo sobre la obra sino gque
ae dan una serie de mediaciones.( 'Critica de la razon
dialéctica”, SARTRE).- La explicacion inmanente o critica

interna por un lado. Por otro, la obra explicadas no por los
factores gue la producen s8ino por los factores que la
reclaman, v sobre todo hay un enfogue muy esclarecedor que es
estudiar la obra literaria como respuesta a un 1lamado. De
algin modo es también explicacién genética, pero entonces los
factores genéticos, no estarian antes de ella sino después de
ella.

Y todo esto es el conflicto entre 1a critica interna v
externa, o inmanente o trascendente. antre cosas gque estan

dentro de la obra y cosas que estdn fuera o vienen de afuera.

4- CONFLICTOS DE LA VALORACION: En la columna de la
valoracidén hay conflictos mucho més serios. Por ejemplo:
a) E1 conflicto entre la temporalidad v 1la ahistoricidad. Por

ejJemplo los criterios que chocan cuando apreciamos una obra
falsa, una cobra no auténtica. Si admiro una iglesia goética es
rorque pienso gque fue resultado de un esfuerzo de una época,
de un instante de expresion. Las obras, formalmente,o
materialmente, pueden ser absolutamente iguales.

b) Uno de los conflictos mas complelics de la valoracidn es
entre la obra y los contextos de la obra. No nos acercaremos a
una obra en una actitud virginal sino gque nos acercamos con
una memoria del arte., nos acrecamos con una serie de criterios
sobre la realidad o verdad del mundo, gque hace que algunas
fantasias nos molesten y otras parezcan inverosimilitudes que
pueden anular el placer de la obra. Esto ademds depende mucho
del estilo. 83i en una novela realista se encuentra un
desajuste total entre la vida de un personaje y su condicidn o
su sustento econdmico, eso molesta terriblemente. En el caso
de una novela histdrica, i un novelista (TOLSTOI en ''La
Guerra vy la Paz") invenbta un personaje, no importa cuén
fantasioso sea si es ficticio., pero i hace un Napcléon, qus
no esté documentado de la realidad historica,es seguro gque ese
personaje deformado e inverosimil nos molestaria.

Porgue ahora se musve por un contexto dado por lo real. (En el
caso de adaptaciones de obras, sucede que en la memoria de la
obra nosotros nos asociamos con el contexto en cual se halla vy
entonces choca. porgque el contexto se nos cambia).

5- ELLIOT plantea wun conflicto entre LAS  OBRAS Y IAS
IDEQLOGIAS. en un Ensayo sobre las influencias de SBENECA en
SHAKESPEARE . Sostenia &l que SHAKESPEARE no tenia la
consistencia de pensamiento gue tenia DANTE , porque se habia
basado en una filosofia inconsistente, como la de SENECA , vy
no en el Tomismo en que se basa DANTE.- ELLIOT marca la
Wlwkmmg&ww
valoraciones gque egta . N aloracion  ideoldgica.
WQ&Q&MCMWWM
autores v hay ideologias que avudan a la valoracidon.-—
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En el caso de SHAKESPEARE la ideologia es indiferente, la
valoracién de SHAKESPEARE, se gana exclusivamente por el valor
mismo del escritor,no interesa gue se fundamente en la
filosofia de SENECA. Pero en DANTE eso es ya mas discutible.

Los conflictos de la valoracion bdsicamente serian éstos:

a) gl Con il lQi entre . +id ma ] .
trascendente de la_ obra ( lo que podrla llamarqe el oonfllofo
entre el wvalor de alusividad de wuna obra vy suvalor en
simisma). Esto puede relacionarse con otro:

b) _el conflicto entre la obra gue es un heterocosmos ( un
mundo que se basta por si mismo, gqgue no tiene por qué aludir
al mundo ; v la valoracidn de la obra por las alusiones que 1la

obra tenga.

c) Uno ] g _de ‘ 3_entre
l@uuniggggda; v la mnlglgl;glgad& L poslolon de CROCE es la
primera en la obra tiene una sola significacidén y que por esa
significacidn hay que estimarla o) gue tiene muchas
sgignificaciones , +todas validas v todas susceptibles de
funcidon estética y de andlisis critico.

e) Otro conflicto grande es enire el formalismo v el
contenidismo

La obra es un sistema de formas o es un sgistema de
significados ( motivos, intelectivos.veoluntarios,etc.). O bien
es valor de una experiencia, de una obra. Se Jjuzga por si
mismo o se Juzga por sus efectos. Esto puede llegar a ciertos
desajustes en el Juicio estético: puede llegar a una

cancelacidon del Juicio estético incluso cuando TOLSTOI, en su
moralismo exacerbado, ponia por encima de SHAKESPEARE a La
cabafia del Tio Tom, porgue decia que su efecto moral era mas
univoco y positivo.

Todos estos conflictos podrian resumirse en unc solo:___el

conflicto entre el juicio estético v el Juicio extra—egtético.

Toda valoracién de la cbra por los efectos, por la
multiplicidad de sentidos gue hallamos en ella, por el
contenido, por su capacidad de alusion, por su base
ideolégica,ete. seria valoracion extra-estética. Y todo lo que
sea valoracion de la obra por su presunta significacidn
auténtica, por su forma, 2181 auvntosuficiencia, su
heterocosmicidad,etc. esa seris_la valorgeién estética.

¥n realidad hay una especie de centro de valoraciones de una

obra:la valoracidén de ella como sistema de formas mds que por
un sistema de efectos. Pero no hay un punto de corte en gque se
pueda decir :"ahi termina la valoracién estética y aqui
comienza la valoracidn extra-estética”. Porgue si una de la
funciones de la literatura es el conocimiento, se puede
distinguir el conocimiento del mundo ror medio de 1la
experiencia, del wvalor documental de un ambiente vy otro de tal
o cual modalidad psicolégica que pueda darnos una obra; pero
se puede suponer gue por su autenticidad. por el medio en que
vive el autor, estd en condiciones de ilustrarnos bien
respecto de uno u otro punto.
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Por un ladeo hay una auténtica visidén del mundo , v por otro
lado el valor documental, gue seria un valor pragmdtico
secundario. que no tendria importancia literaria, aungue si la
tenga psara la Historia v la BSociologia. Por el lade de la
visidén estameos en el caso de la valoracidn estética. Por el
lado de la documentalidad estamos en la valoracidn extra-
estética. Pero no hay ningin punto en donde pueda marcarge el

corte.

El Siglo XI1X es el de la critice literarias biografista: SAINT
BEUVE _ consideraba la  obra comce ilustracidén de  una
pergonalidad. Y gquizdas se deba a que es la época en que se
define un interés antropoldégico. Prima pues, el método
peicologista—~-bicgrafista: la reaccidn contra el psicologismo y
el biografismo ( es decir, contra el imputar +todos 1los
elementos de la obra a caracteristicas documentales
verificadas de wuna peculiaridad personal,de una psicologia o
biografia) es una tendencia que viene desde principios del
Siglo XX, no solo apoyada por la vieja tradicién retdrica en
la que estaba la concepcidn del estudico literario como un
estudio de formas - 1la estilistica-,otros se apoyaban en la
retdérica antigua. gque no imputaba las obras, a -ningin autor
sino en forma un poco cuantitativa y dogmatica, estudiaban la

cbra como un reperbtorio de aplicaciones de determinadsa
técnica. Fue CROCE el critico aqaue mag de frente atacd al

biografiemo ( al menos en el plano de la estética general)
sosteniendo la ___indevendencia de 1la obra respecto del autor,
sobre todo en base a esa diferenciaciénm entre el wvalor
particularidad v el wvalor universalidad. Es decir, si lsa c¢bra
estétbica tiene atributo idad de belleza por su
universalidad. va los 1 1efios i minantes i i le e
autor dedan de ser sigpnificativos. CROCE qnlo apovy0o la
tendencia a independizar, aislar, a sBacar la obra de un
contexto bhumano. Sostuvo que la obra siempre tiene gue ser
atendida en su raiz( una personalidad o una intuicidén gque se
hace expresion). Pero (CROCE sobre todo distingue entre una
rersonalidad empirica biografica, una personalidad gue guede
documentada en los actos exteriores de la vida, ¥y lo que &}
1lamo 1a personalldad 1deal 0 1a biografias ideal. Es decir, un
mas | de la personalidad. gue
W@A elaria en su obra. Esa
distincién entre MJWQMMMMQQ
fue lo que le permitido los elementos biograficos en algunas
moncgrafias:GOETHE , DANTE , CORNEILLE, RACINE, SHAKESPEARE
,que muestbran una cilerta simplicidad Justamente por la
imputacion de todo lo biografico. El método de CROCE, fundado
en exclusiones de lo social,lo historico, lo biografico, viene
de traducir la obra a elementos demasiado simples.
Como anotacidén al margen :ALFONSO REYES distinguia entre

prégtamo v empréstibto: en un caso se tomaba la obra literaria
como un documento psicoanalitico - las obras de DOSTOIEVSKI
por ejemplo—-, en el otro caso un aubor tomaba material de los

planteos psicoldgicos para una obra novelesca. Las posiciones
~contradictorias se hallan en un solo libro."Les Cheming de la
Critigue”, simposio sobre la critica literaria yv las técnicas
del conocimiento literario.
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Su autor dice gue hav dos vias:

1~ Deducir la obra a partir del autor, desde que el autor es
un hombre gque ‘"se cuenta a si mismo’, o que al menos 'se
traiciona’.

2— Deducir el autor a partir de 1la obra ,que es algo que 2e ha

hecho sobre todo con autores antiguos.

Luego estan las posiciones negatlvas regpecto a la vinculacidn
de la obra y el autor.

I.a actitud absolutamente aislacionista de BARTHES que afirma
que borrando la firma del escritor, la muerte funda la verdad
de la obra gue es enigma, 0 sea que la obra emplieza a existir
cuando la firma se borra.

Luego GOLDMAN:" el aubor de la obra es el grupo social v no el
individuo ( portavoz )" , lo gue pareceria enfatizar demasiado
la relacidén que existe entre un grupo humano v los hombres gque
lo integran. Esta es8 una nueva versidn de la idea del
"Volgeist”, el alma del pueblo,que seria quien constituiria
las obras.

Luego estd la idea de gque la obra literaria es wun producto
sobrehumanco, gque estd mds alla de la posibilidad de alcance
necrmal de cada hombre, que lo que importa en el autor no es
el hombre, sino lo gque va mds alld de él. Esto estd en obvia
relacioén con la teoria prerromantica y romantica del genio, la
de la creacidn como cierta desmesura.

Hay otra afirmacién de un critico musical,SCHLOEZER,:" no se
expresa lo gue se vive sino que se vive lo cue se expresa’”.
Los sentimientos y vivencias que 8e ponen en una obra no son
los empiricos sino "ad hoc” siempre gue el autor esté
comprometido en el proceso de la obra ( también segun la
formula de CROCE) esta personalidad ideal viviria una vida
doble "ad hoc” para las necesidades de la obra misma .

Quedaria por plantear la relacidn entre estas vivencias vy
sentimientos "ad hoc” y las de la vida empirica cotidiana.

Otra aflrmdolon de flpo negat1v1qta _ﬂnn_gggz;ﬁ_g__ggﬂM“ggﬂ_

2z gt distint la  verdad cientifica. Y esta
aseveracion se subrayva con elementos de ficcidén o de realidad
que es la tela o el nivel mismo de la obra literaria. Esta
afirmacidn no es vadlida para el ensayo o la critica.

El autor es una edificacion gque se documenta ¥y culmina en su
obra, en tanto todo lo anterior seria material preparatorio.
Otra afirmacion conexa ,del mismo criticoe es gue la obra no
contiene el retrato del autor, sino que es éste,; no es la
imagen ni la reproduccidn, sino gue la obra es el autor. Estas
afirmaciones tienen todas una direccidn: incorporar el autor a
la obra y a resolverlo en la obra misma.
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OUtra afirmacion es que el autor mas auténtico y profundo esta
en la obra ¥ no en la biografia.

Igualmente otras distinciones gque se hacen: distinguir el
hombre del autor.El hombre seria en el plano empirico
cotidiano v el autor .esa sustancia humana incorporada a la
obra.

Ahore veremos algunas posicionegs positivas. Esta posicidn se
Juega tal vez con cierto elemento de falsedad porgue estamos
rreasentando las cosas en un aspecto dicotémico vy la mayor
parte de las afirmaciones gue estamos viendo s0n
compaginables, complementables cuando s8e las clasifica, y solo
son excluventes en sus polos exagerados.

Afirmaciones pogitivas:
No hay estructura sin una conciencia estructurante ( y esto es

una ironia que hacia CROCE); para los objetivistas, la obra no
es producto de 1la naturaleza sino un proceso colectivo. La
estructura es la que contiene en si 8u propio dinamismo,el
autor pone enmarcha vy desencadena la estructura, pero ésta a
la vez tiene un dinamismo interno aque la lleva a completarse vy
autonomizarse: es el caso de FLAUBERT cuando dice ‘'gque los
personajes se le escapan de las manos’.

Entre los extremos, que 8son por un lado la eliminacidn
absoluta del escritor vy por otro ver en la obra un puntual
registro documentado de las variantes y cambios del aubor como
una especie de sismégrafo psicolégico, entre esos hechos
extremos qgue son descartables de antemano, més alla de esto,
debe verse que la  relacidén entre obra vy sutor podria
catalogarse en una relacion dialéctica: la relacion de
interaccién entre los dos elementos;: el autor va incidiendo en
la obra, pero la obra también en el autor.

Hablabamos de dos fuerzas méds, en 1as gque categorizamos como
fuerzas, como factores. como variables intervinientes sobre la
obra: la_sociedad v la propia literatura. Es decir. la obra
literaria en singular no es una irrupcién solitaria scobre una
tabla rasa sino un sumario gque 8e agrega a una enorme
produccion literaria v que mantiene relaciones con ese enorme
caudal. Podria decirse incluso desde una perspectiva
axiologica. sabiende lo que es Ja literatura : esta relacién
entre la obra singular aislada en forma original v ese mundo
de literatura preexistente es también una relacion dialéctica,
un  proceso de conbtinuidad y derivacion, de incorporacién vy
registencia; la obra literaria original se apoya en esa
realidad ya existente, para nuevas inclusiones. En tal sentido
recuérdese la distincion de CROCE entre scritori — literatti

v produttori de literaturs.
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Esta realidad de 1la literatura como uno de los factores

El enfoque atomistico , plantea +toda la literatura existente
como una especie de gran teclado en donde podrian escogerse
determinados elementosgs en un modo de compatibilizacidn de
pequefias cosas vy Que la historia de la creacién literaria
regigtra en algunos casos. VIRGILIO c¢redé La Eneida con una
serie de elementos ., pero fundiéndolos en una obra nueva, con
un nuevo temperamento.(ELLIOT-"La tradicidén y el talento
individual”).—- La fuente literaria supone la nutricidén directa
de una obra por una obra preexistente o anterior. Pero hay una
serie de "cautelas’” metodoldgicas gque se han sistematizado.

Las cautelas recomendadas: hayv muchas cosas que se categorizan
como fuentes literarias v no son mds gque meras coincidencias,
sobre un patrimonio de lugares comunes. Ofra es la gque tiene
que ver con “'las fuentes " de un escritor. El mondélogo
interior de Edouvard Dujardin puede haber sido una fuente del
mondlogo interior del Ulises; las técnicas simultaneistas de
Dos Passos en Manhattan Transfer o Paralelo 42 pueden haber
sido fuentes de Onetti.

Las llamamos "fuentes” en cuanto preexisten a la obra; les
llamamos “influencias"” cuando las entendemos operativamente,
cuando las vemos no ya como fuentes.

La nocion de fuente implica varias cautelias:; evitar no
confundirlas con las coincidencias, con la reviviscencia de
lugares comunes, de fuentes que son muy anteriores. Marasco
registra las fuentes de Dario en obras inmediatamente
anteriores y realmente son meras coincidencias, porgue también
se repltieron antes v desde los OPlanPS de la literatura._Hay

Hay un ambiente cultural en cada época, gque muchas veces
influye mucho mds decisivamente en un autor gue una fuente
literaria concreta,directa e identificable.-

De toda esta nocidn de influencis y de fuentes se ha definido
un sector del conocimiento literario titulado La Literatura
Comparada, uno de los sectores hoy mds vivos del estudio
literario.- ( wver en EFEUDEBA "La Literatura Comparada de
Guyard).
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Hay toda una corriente de negacidon de la fuente, y puede
decirse que la posicidn moderna es relativista vy un poco
escéptica reaspecto a esta pesquisa de los antecedentes
literarios de una obra, porgue se piensa que por un lado no
rroduce demasiados resultados . ni paga el esfuerzo que 1la
investigacidn implica

La objecion fundamental ( estamos en el conocimiento desde
afuera, en oposicién al conocimiento inmanente) eg que
descuida el aspecto fundamental de la realidad literaria
misma, aque es la elaboracidén que el poeta le imprime a escs
elementos, vy despreciaria 1o que es esgpecificamente literario,
lo creativo, va que lo que pueda ser fuente litersaria, también
puede ser fuente vital.

En "Las fuentes de la creacidn literaria U de Carmelo BONNET,
no se puede encontrar un estudio de lo que se entiende coma
fuente, sino gque hay una distincion entre fuentes literarias

y fuentes vitales.

La obiecion fundamental a la nocidn de fuentes s _gque 0
Wm&w&i&ma&gJMmﬁc&_w
Por otra parte. me afirma ( v esbo es mds cierto) gue se trata
del tipo de andlisis de fuente gue se haga.

AMADO ALONSCO tiene un trabajo sobre la estilistica de las
fuentes literarias en “Materis v forma en poesia” donde se ve
el rastreo de "Lo fatal” en un soneto de Miguel Angel v se
muestra la diferencia de los dos textos v el proceso de las
modificaciones: es pues una verdadera estilistica de las
fuentes que no desprecia el proceso creador sino  gque
jusbamente tiende a&a subrayvarlo v aclararlo en cuanto se
advierten las modificaciones, 1las cuales pueden tener una
voluntad estilistica o ideocldgica.

AMERICO CASTRU afirmaba que los elementos condicionantes de
todo fendmeno humano no deben confundirse con lo condicionado
por la obra. Los libros de caballeria vy el Romancerco hicieron
posible El Quijote, pero la visidn innovadoramente critica que
CERVANTES provecta sobre ellos nada les debe.

En esta afirmacidén tenemos otro matiz de la nocién de fuente:
la_  fuente vo como influencia directa sino cowmo francuia o
antorizacion. La fuente seria una cosa gque deda hacer algo,
gue permite hacer algo, aunque no nos dé la pauta rigurosa.

La c¢critica de fuentes se confunde con la critica de génesis vy
andlisis del proceso creador. Un andlisis de un libro inglés
("E1l camino a Xanadhu” de J.Levingston Lewis) es un estudio de

un poema de Coleridge. También dentro del caso de 1la fuente
como influencia o como autorizacidén, estd la afirmacion de
GIDE en su “Journal” , que sostenia que era el caso de
Nietzche para los egoistas y de Duchamps para los negligentes.
Hay una fuente que seria gsimplemente influencia v
autorizacion. GIDE también diferencia esta influencia de lo
gque él llamaba “influencia por protesta”.En ellas el autor

actiia contra sus circunstancias. contra los imperativos.
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Otro distingo seria también, al lado de las influencias. 1lo
que €1 llama __un parentesco reencopntrado, gque seria la
influencia de alumbramiento, las influencias que nos muestran
lo gue somos va de una manera latente. Es decir gque la
influencia no se agregaria a una’ suma’ que seria nuestra

personalidad espiritual - que seria relativamente estatica-—
asino que tenderia a despertarnos algo que estaba dormido.
Otro matiz seria el de _las confluenciags. Como las llama

ANDERSON IMBERT, las_ confluencias gserian las que existirian
entre el VALLE INCLAN de las Sonatas, D7ANNUNZIO en la
literatura italiana y el Casanova.

Ahora precisaremos un poco mas la nocidén de tradicidn, la
literatura anterior concebida como un todo orgdnico, una
continuidad de realizaciones yv fortificaciones reciprocas. En
egte sentido se puede decir gque la tradicidén literaria seria
una egpecie de serie. La dialéctica importa dentro de la
tradicidén ( gue sefiald licidamente ELLIOTY , lo anterior
condiciona lo posterior en una dialéctica de apoyo y de

resistencia. Una especie de desafio contestado, en que la

obra nueva modlflpa lo anterlor. Lg trgdlg; Oon g gna
estructura. un conjunt '
W@EWW@MMMJW
estructura sino gue la modifica.

El critico v socidlogo francés CAILLOIS sefialdé la accidn

“de retorno” ague la nueva obra tiene. La obra nueva ase
incorpora v a veces modifica las obras viejas. '"Cien afios de
soledad”, modificd la tradicidén de la literatura de la novela
caballeresca vy del Quijote mismo. Aparentemente, la visidn del
Quijote no permanece impasible luego de esa incorporacison
novelistica hispanocamericana de signo barroco.

Tenemos que ver ahora ggj, "tgzx:cgegf
ZENSATRC _Mmgg. Sobre arte vy
socledad hay munhos estudios de relaciones parcisles yv hay
planteos generales. Cuando desarrclldabamos la nocidén general
de cuadros vy fuerzas sistematizados vimos en qué direcciones
podia desplegarse este tema de arte vy literatura. No todas
estan dentro de este enfogue que seguimos de las
determinaciones. es decir, factores que empujan desde afuera a
desplegarse un fendmeno. Y parece itil hacer un esguema de la
obra de HAUSER: sus bases tedricas,implicaciones v
contenidos. Son __ocheo  puntos condensados  en  una  observacion
fundamental. Estan los ejemplos, los por qué, los factores de
causalidad y las atenuaciones ( porque las determinaciones
sociales del arte quizd sean de "mds o menos’, "relativamente"
vy no de "si y no".Toda la cuestion de las determinaciones
biograficas o psicoloégicas, la determinacién de 1la propia
literatura, la determinscidén del contexto social e histérico,
son cuadros del pensamiento.
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HAUSER - (LUCKACSIANO Y NARKISTA)

Sobre esto hay algunos enfoques excelentes, tales como un
enfoque tradicional de Dutremont, en ”Literatura v Sociedad”

{ Ediciones de Bélgica), donde se parte de_la afirmacidn de
gﬂﬁ_La_Llﬁgra&4xa*gﬁ_~g&Exggién_wgwwla*ﬁgglggad alli el autor
recorre todo el degarrollo., las vias vy los ejemplos de esta
afirmacioén.

Las obras yv cada uno de estos elementos, aunque especialmente
los temas y los personajes,porgue se dice que lo sgocial ipcide
mds en la materia de la obra gue en su técpica: la técnica
estaria menos condicionada por lo social gue la materia.

La obra. cada uno de sus elementos v el autor.refleian en su
contenido. esto que ge llama lasg cosmovigior s los fines

proyectivos de cada época, las estructuras sociales,sus
conflictos internos, v los cambios en estas dos series, o sea,
el cambic de estos dos elementos de representaciones
inmateriales {doctrinas,sistemas, concepciones del mundo),
todos tienen de comin el ser inmateriales y una representaciodn
gque se da dentro del sistema cultural de cada individuo. Y el
otro plano fisico gue son lag estructuras de clase, los
conflictos internos v los cambios.

En ese sentido se dice que la obra es un testimonio social o
una expresidon de la sociedad ( y este es un tema gque HAUSER
despliega v constituve casi como lo mds importante). Por
ejemplo estas afirmaciones:''las novelas de BALZAC y STENDHAL
son las primeras que reflejan las contradicciones vy problemas

de 1la época’. “"El desajuste social del escritor se ve
reflejado en el tipo de personaje rebelde y desafiante.”

El hildungsroman o novelas de formacion, novelas gue toman el
personaje en su origen y lo llevan hasta la madurez: son obras
literarias( vya no tema) gque testimonian un cambioc socio-
histérico. El cambio en que un tipo determinado de sociedad,
en gue una cultura como equipo, ha hecho algo importante.

51 ésta es la afirmacidén general vy éstos son los ejemplos, el
por gué seria: '__porgue la obra refleja el mundo v la
realidad es la sustancia que refleia ese mundo ficticio gque la
operacion del arte condensa v le da forma. Porgue la obra se
hace con los ingredientes del mundo. Hay otras razones que
veremos en los nimeros dos y tres de esta exposicidn, porque
todos estos temas estdan entrelazados, asi como las

atenuaciones que a eata afirmacidn puedan hacerse.
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Profesan determinados valores, posibilidades de consumir,
gustos v tendencias determinadas, buscan en el . arte
determinados fines ( porque son fines diferentes el pensar y
asumir el mundo o el divertirse y distrserse). El pablico
nunca es algo amorfo. Hay muchos ejemplos en HAUSER de la
importancia del factor publico, sobre todo en su desarrollo
del Siglo XVIII y XIX .La desaparicidn del patronato, la
influencia del piablico lector, de los escritores de la
generacidn neocldsica inglesa (Pope,etc.) .La afirmacion pasa
de 1la categoria de que todo cambio estilistico decisivo
depende de la existencia de un pablico nuevo ( ejemplo que da
Hauser de la influencia que tiene a su vez en los cambios
culturales del gusto del publico ciertos fendmenos que se
producen fuera del &dmbito de la literatura, por edemplo la
influencia gque en el gusto neoclasico del Siglo XVIII tuvieron
las excavaciones de Pompeva. Y un ejemplo : la afirmacién de
que los escritores ingleses de origen, destacan.reflejan, 1la
cosmovision burguesa porque se derivan al libre mercado
literario burgués ( y no a un mercado aristocrédtico.yva que ese
publico 8e ha modificado) En este sentido la difevenciacion de
clages pesaria menos que el destino de la obra en wun pablico.

La relacidén entre el advenimiento del pablico burgués y del
teatro romantico. El ejemplo es lo gque HAUSER 1lama el piblico
de pensamiento perezoso del I1 Imperio. gue pide tan poco _al
arte que obliga al arte v a los artigtas exigepntes a
raefugiarse en peqguefiog cipculos v sepdculos. abondédndoge la
separacién enbtre escritor v sociedad v entre ésta v los
valores auténticos.

Esto se relaciona con un tema conexo: el de la relacidén, no va
entre 1la obra y el pablico, gino el tema del éxito v el
fracaso del escritor.

Por eiemplo. el éxito como coincidencias de gustos.

HAUSER pensaba en la coincidencia de VICTOR HUGO con el gusto
de la clase media por lo powposo,ruidoso v emocional. La
dindamica del éxito, obviamente, . nunca es ajena a egta

coincidencia.

Pero estdn las disidencias v los degplazamientos del pablico:
de ahi la observacion de HAUSER sobre el piblico de BYRON, que
se desplazd desde las altas clases medias v aristocracia a las
nuevas clases insatisfechas y resentidas de 1la media v baja
clase media. Igualmente con el éxito de SCOTT,uno de los
autores de mayor resonancia a principios del Siglo XIX.
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Utro tema vinculado a esta 1nc:dencia gpnerd1 del publico
mediantesus gustos v exigencias, es =1 ; na .

o

cenbtros del arte .

La Sociologia por ejemplo,insiste en la importancia de 1la
ciudad como realidad social. Como este centro que es 1la
ciudad, tiene wun espiritu diferente gque asume esa estructhtura
de corte gque asumid el Paris de ILuis XIV, solo se produce el
desplazamiento de esa estructura de corte a la ciudad. :

Tenemos pues: por_ el lado del oublico, 1la influencia del
pablico sobre la literatura. la coincidencia de sus reclamos v
gustog con la carrera. el destino v el éxito del escritor.

ZWVCTION - 1.L0S

El escritor v el artista aspiran a wuna cierta resonancia v a
un publico determinado para sus obras, gquieren el logro, la
gloria ( nocidn mads antigua). la fama ( renacentista), el
éxito { moderna). En su "Sociologia de la Literatura”™, SCARPIT
dice que el gran escritor puede infringir pero no ignorar las
conveniencias de las grandes exigencias estéticas de un medio
determinado, puede infringirlas pero no ignorarlas.-—

—sQué atenusciones pueden hacerse a ¢ Y
gobre la influencia_del pablico v _La_,cs_oczlo,!‘ggmﬁde_Lmhlmg.L

Las atenuaciones importan porque la determinacién social del
arte gquiza no sea una cuestidén de todo o nada, sino de "mas o
menos' .

ATENUACION 1.- No siempre se sirve a un puablico deberminado.A
veces un artista puede elegir entre muchos piblicos posibles;
en una sociedad primitiva a veces hay un solo publico ( por
ejemplo el gue tenia disponible el aeda homérico)

AIEEQAQLQE“ZL:Hay artistas a quienes no importa la gloria o el
éxito y desprecian cualguier piblico posible. Es dificil
concebir Ja literatbura como una actividad encerrada en si
misma, pero hay autores que han tenido fama después de
muertos. De cualguier modo, la_dghgnm;nﬁglgn_dgl_EQQLLQQWE.,QL
acicabe de un. i

TNU G,QQL: S5i hay un piblico determinado por todo 1o dicho
{ gusto, tendencia,preferencia,etc.) el piblico a su vez lo
hacen las obras, lo hacen ciertas proposiciones de gustos que
las obran involucran. Es el caso de lo que dialécticamente se
llama 1la implicacién reciproca de la interaccidén de dos
factores. Si las obras dependen del gusto del publico, éste a
wmwwmwgm
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AIE&UAQI@LAMEWE&QWWM
; i N 1 nive. xigencias.~

Esto supone problemas grandes; la afirmacion de MARX de que
"la cultura refleja las 1ideas de la clase dominante ', era
vdlida en las sociedades de principios del Siglo XIX, pero
hasta qué punto es valida en sociedades en que las exigencias
culturales més prestigiosas vy difundidas son vigencias de
contestacion. de desafio y negacidn a todo el sistema, vy donde
la Unica duda gque cabe es si el sistema de dominacidn social
las considera demasiado inocuas o0 las confina a un sector de

la sociedad, sometiendo el resto a los medios de masificaciodn

de la socliedad. AGn suponiendo un pablico unitario, 1la
sociologia muestra gque ésta no es tan univoca en sus
exigencias.

En la atenuacidn anterior va deciamos que las obras estéan
modificando a ese publico, pero en esto incide el fendmeno del
snobismo (adhesién ipauténtica, no internalizada, de valores
gue no se consideran superiores) cuya funcién es propagar los
valores, pero como no es discriminativo, puede propagar algo
gue no tenga valor en si.

El snobismo. como un factor diversificador del publico y que
de algin modo atente o alivie 1la constriccidn de unos gustos
del publico., demasiado univocos, podria ejercer sobre las
obras nuevas., cierta influencia, v también sobre el proceso
del cambio de una a otra escuela literaria

-~

ATENUACION 5 Mo siempre la concordia con  los gustos

dominantes son de pleno éxito. Es el caso de MARIVAUX.

AIEHUAQIQE, 6.— La concordia con el publico, la relaciédn
intima, no es valorativa. Esto nada tiene que ver con la
explicacion, por ejemplo, del ejemplo cldsico de que esa
relacidn intima con los gustos del publico se deba tanto en la
obra de DICKENS con 1la Inglaterra victoriana como en Los
misterios de Paris de Fugenio Bue. Esta afirmacidén de no ser
valorativa puede hacerse en general par todo ese rubro y puede
confundir totalmente 1 valor. Y en otro caso es el de los
pionerog o artistas de transicidén, que no son valorados ni en
su época ni en la que le sigue.

Deciamos que el origen de la clase a gue se adscribe el
hombre-escritor, representa en cuanto se traduce en una
perspechtiva ideoldgica. wuna idea vy concepcidn del mundo,
elementos qgue se reflejan en las obras vy dejan su impronta en
ella.

El andlisis social vy literario debe manejar una nocion de
clase como grupo social gue no es demasiado univoco., que tiene
sus complejidades: la clase no es la Unica realidad de 1la
estratificacion ( esto es un tema de Sociologia)d. Por otro
lado 1la clase no es ( ya Marx en FEl Manifiesto. sefialaba el
caso de loas intelectuales que por un esfuerzo de objetividad
se incorporaban al movimiento de la clase obrera) algo
cerrado, sino gque hay posibilidades de ver afuera de ella.No
fija irreductiblemente una perspectiva.
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Pero la afirmacion de HAUSER relativa a este punto , es que
han existido wmuchos casos histéricos gue han actuado en este
sentido. Estda el caso del intelectual gue originario de una
clase social. se incorpora a los valores de otro secthor,
porque sus valores universales le permiten insertarse desgde
un sector distinto.

Esta el caso del técnico. Una sociedad moderna impone

funciones imprescindibles gque gi hien pueden cambiar de
significacién ideoldgica en una u otra sociedad.siempre son
necesarias. Y pueden sostener el interés de determinados

sectores que se adscriben a clases y gue sean indiferentes
al cambioc social.
En cambio cuando se habla de grupos humanos gque actian contra

su interés especifico de clase, es el cago  de los
rertenecientes a la nobleza rusa, como TOLSTOI. debe manejarse
con cautela el término “interés’, porgue hay:"interés

individual,corporativo,econdémico,politico,.etc.

5i bien el interés es una buena guia para fijar el sentido de
una conciencia individual, es también una buena guia para
fijar el sentido de una conducta individual, pero es una guia
gue también es falible.

HAUSER sefiala también que es muy dificil y a veces calumnioso,
pensar en un mercenarismo ideoldgico de un escritor.

Lo mds importante de esta red de atenuaciones_es la dlszjncgén
aque va hicimos eptre la ideoclogia implicita v la ic
explicita. enbtre las intenciones v el resultado o
significacion obietiva de una obra.

La contribucién de un escritor al progreso debe mostrarse no
en sus convicciones v simpatias sino en el poder con qgue
refleja las contradicciones de la realidad social. No es facil
diagnosticar la ideologia de Dostoievski, porgue pese a
declararse explicitamente como eslavéfilo, todo su mundo clama
por el socialismo,encubierto como simpatia por el pueblo vy
como rebelidn contra la pobreza vy la humillacidén. Por ende
siempre hay que hacer el distingo entre las convicciones
explicitas. racionalizadoras de un escritor vy lo gque de su
obra surge. Todo esto supone atenuaciones desde luego: el
socialismo cristiano de DOSTOIEVSKI no es el socialismo gque
plantean los primeros tedricos marxistas rusos.

De todos modos lo gque resulta de la. obra de un escritor y sus
convicciones explicitas, es muy singular. El caso de REYLES es
peculiar, porgue &1 si era reaccionario explicito e implicito
también. ‘

En cuanto al término, en cada época la sociedad concibe
ciertos fines y funciones gue cumple la obra de arte.
Socialmente es una de las formas en que la sociedad actua
sobre el escritor.

Por ejemplo los fines gue la sociedad aristocrdatica fijsé a la
obra; la literatura de Luis XIV responde a la propaganda que
el rey ©buscd para promoverse. La nueva importancia que el
intelectual requiere a partir del Renacimiento es un factor
determinante de la obra literaria.
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Ya hemos visto gque la sociedad fija funciones al escritor: la
imitacion del mundo, la funcién lddica ( ser una diversién o
entretenimiento) wuna forma de vida, una expresion de la
realidad social. Y todo esto tiene una serie de atenuaciones.
IL.a atenuacién mas razonable es que estos fines v funciones que
la sociedad entera fija al escritor se ejercen a través de
gustos yv exigencias del pablico v ya hemos tratado este
aspecto.

En segundeo término los fines no son casi nunca Gnicos, no son
exclusivos. En otros casos los fines y funcione son fijados
tradicional y dominantemente. Esto puede sefialarse en 1los
primeros romanticos alemanes,e ingleses, que se alzan contra
una literatura gue se concebia como diversidén. Fueron los
artistas romanticos guienes fidjdaron otros fines a la
literatura v formaron trabajosamente un publico lector que no
existia.

HAUSER sefiala también que el arte QQ ,1@@23 pgflgag !gg
fines impuestos por las clases dominante : D :
gue lo financian. que a veces sgon otros. Y esto es dlflCll de
sefialar; se puede decir que en una sociedad tradicional, con
una estratificacidén relativamente sencilla, con una clase que
tiene en sus manos  todos  los poderes, esto es imposible,
porgque una sociedad de ese tipo implica ademds una clase media
débil v una enorme clase dominada, generalmente analfabeta vy
marginalizada. En una sociedad desarrollada y compleja esto si
puede occurrir, cuando la alfabetizacidon masiva en las
sociedades promueve un enorme publicoe lector. Los novelistas
del Siglo XIX no estaban en el mismo grado de dependencia de
las clases dominantes de lo gque podria estar un poeta
cortesano de los Siglos XV o XVI. Y hemecs sefialado ademas, el

fendémeno de una carrera cultural.

Todo esto demuestra que si bien los fines y las funciones que
una sociedad le fija a la literatura son importantes, que
puede o0 no ejercerse a través de los gustos del piblico ( y
estamos entonces ante una persapectiva diferente) o pueden
actuar dialécticamente y que, 8i, los creadores son quienes
ejercen los nuevos fines.

Y hay otra observacién de HAUSER: _QUE UNA SOCIEDAD, POR UN
l&ﬁgﬁ_x_,M&ézgégﬂ .ilbﬁﬂE"mA.ﬁﬂﬁLlléﬂ Y A PROMOVER MAS GQUF A
DICTAR O IMPO

Hay otro elemento mds huidizo e 1rregulable. que el contenido

de un cuadro o una novela, que es _el estilo de la obra.

Otro de los modos de determinacion entre sociedad y obra
literaria es el gque tiene que ver con la produccién y la
comercializacién de la obra. La obra artistica y literaria ,
estd sometida en cada época a determinado proceso técnico de
produccién, distribucidn, comercializacidén; ese proceso marca
la obra. HAUSER hace reflexiones entre el tamafio del libro 4
la sociedad. Asi los libros “"de bolsillo" responden a una

gociedad distinta, a la que respondian los lujosas condiciones
del Siglo XVIII.



-126~

Casi toda la Socliologia literaria esta basada sobre estos dos
principios:Que no es indiferente a la comprensién de las obras
que el libro sea un producto manufacturado y distribuido
comercialmente, vy que la literatura sea una rama de la
produccidn de la industria del libro., asi como la lectura sea
la rama de consumo. Todo esto enfoca en el proceso de
distribucién de un nuevo tipo literario gue es la novela
realista de 1 Siglo XIX. Por ejemplo la importancia que tiene
el folletin, en la universalizacidén de la prensa,ebtec. v la
importancia gue hay en el proceso de abaratamiento del libro vy
la ampliacidén del circuloc de lectores. Hay una interaccidén
reciproca entre los fendmenos técnicos que abaratan el libro vy
la corriente de demanda. Un fendmeno robustece al otro vy
viceverza. Circulan mds libros porgus hay més lectores vy hay
mas lectores porgue el libro es mds accesibble.

Hay todavia una nueva perspectiva de determinaciones. La obra,
el artista, el escritor, estédn sometidos en cada época, a los
recursos, lLimites vy presiones gue le fijan los srupos
dominantes, las fuerzas sociales, las c¢lases, los grupos
nacionales a través de la funcidtn de censura, de proteccidn
que se ejercen por instituciones politicas o culturales, por
un prestigio natural de direccidn,de vigilancia ( como el que
poseian los reyves franceses de los Siglos XVII v parte del
XVIII.

Siempre ha habido limitaciones: 1lo negativo es gue se le
cierren posibilidades a todo el abanico de potencialidades del
arte. La Jjustificacién histdrica de la censura ( que hoy
puede parecer ingenua) es que el planteo de ciertas
prroblemdticas tiene un efecto contagioso negativo v al mismo
tiempo 1la lucha contra este supuesto, estd en que es mias
negativa su ocultacion y la insistencia en un efecto
autdrquico en la develacién de ciertos fendmenos.

Las atenuaciones gque HAUSER sefiala a esta nociones es que las
presiones han sido histdéricamente muy desiguales y han variado
de lo muy estricto a lo may laxo, gque los artistas siempre
pueden vencer las mallas de la censura, gue mas gue limites
han venido a Jugar como resistencia. En este sentido la frase
de GIDE " lo gue se me opone &8 lo gue me fortifica'. Si la
autoridad no es demasiado compulsiva, sus limitaciones vy
vallas en general no han sido un obstdculo a la exigencia de
significados criticos disidentes en. las obras.

Otra atenuacidén no menos importante ( relacionado con algo ya
visto) es que esas limitaciones en general son temdticas,

dejando muy libre a la elsboracidén estilistica, aungque en
otras circunstancias puedan ser formales inversamente v dejar
dmbito 1libre a la exploracién temdtica. O sea, que muy

raramente los dos tipos de limites se han ejercido en los dos
campos fundamentales, fijando temas o fijando formulas. Y en
esto algunas épocas son mds reveladoras gque otras: el Siglo
XVII francés, los Siglos augusteos, el Siglo de Pericles, etc.
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sPor qué razdén? Porqgue los estilos, los movimientos, los
géneros literarios, los ideales artisticos, 1las técnicas, la
misma percepcion estética,o la misma percepcidén de la lectura,
estan causadas (o) condicionadas o)
instrumentalizadag,coexistiendo, v s8i existe cilerta estructura
estilistica, existiria cierta estructura social; o estéan
instrumentalizados, nocidon mucho mwas amplia que la de causa,
gue significa gque existen en funcidén de servir a tal fendmeno
social.

Cada uno de esthtos participios significa distintas cosas: esto
estd instrumentalizado por el cariacter de 1la sociedad en
general, por la estructura soclal; éstas son perspectivas,
circunstancias en las clases , su fisiologia , su conciencia.
Asi la obra de STENDHAIL estaria causada, condicionada. por el
proceso de distraccidn de la sociedad tradicional, de
instauracion de un orden , en el cual esbtdn en conflicto los
sectores nacientes industriales, los sectores financieros, la
transformacidén de la aristocracia en alta burguesia. o se
explicar una obra en funcion de una estructura social general
vy de su dinamismo. ‘

Si se examina algunas de las reflexiones de HAUSER puede verse
que todo el libro esta construido en busca de ella,ya que le
confiere una validez general.

ILa causalidad social origina expresiones de HAUSER del
sigulente tipo:"el historicismo expresa grandes cambios
sociales:los reemplazos de la linea clasica por la linea
gdtica de lJos ingleses expresan una crisis de la sociedad".
Otra afirmacidén de HAUSER dice que la experiencia de la Comuna
Francesa 1lleva al idealismo, a la fe., a la fuerza y al
pesimismo. 0 gue el naturalismo nace de la desesperanza v de
la desilusidon de los vencidos de los esectores socialistas vy
republicanos de 1888. Pero la afirmacion es vaga porque los
vencidos pueden abrigar rencor o esperanza de vencer.

Otra de las sistematizaciones que hacen posible el planteo de
HAUSER es 1o que puede llamarse cautelas. Un elemento
importante es que lo gque a veces parecen determinaciones son
meramente sintomas. Un ejemplo dgue menciona HAUSER : 1ls
concepcion caballeresca del amor: no es la causa de la poesia
romantica amatoria, de la poesia . de la poesia trovadoresca,
s8ino el sintoma de la nueva importancia social v humana de la
nujer.
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En otros casos la cautela eata en distinguir entre
wmwa*_w&we%w
i } ] iitivo. HAUSER pone el caso que
hay entre una socledad Jerarquloa y una idea estética basada
en una socliedad Jerdrquica dominante que subordina todos los
elementos: la simple ecuacidén de los elementos es buscads,
pero una socliedad Jeréarquica tendera a favorecer un arte
disciplinado.

La segunda cautela es pues, entre  imposicidn v
favorecimiento.. ¥ de algin modo seria un elemento mas en

aquella especie de espectro de posibilidades donde marcébamos
un tipo limite, que era la determinacién directa, v luego lo
que llamdbamogs fendmeno de condicionamiento, es decir de dar
una especle de cuadro o de area dentro de 1la cusl las cosas
son posibles. Y el otro elemento de correlacidn es entre dos
fendmenos dque se dan Jjuntos, simultaneos, y no prejuzgamos
cudl es el determinante y cudl el determinado. Lo gue verifica
la experiencia en tal caso es 1la coexistencia o la no
participacidn de los dos.

La tercera cautela podria ser el diferente sentido gue pueden
a veces adguirir fendmenos similares. HAUSER pone el caso de

que ia subordinacion social en el feudalismo N4 la
subordinacion de la cultura respecto a la arquitectura en el
arte romédnico, actian con dos sentidos diversos. _lUna geria

La cuarta cautela es la que sefiala gue la causalidad social o
socioecondmica o socioclasistica no opera sola.

Puede resultar de una coexistencia o una concurrencia de
causas socliales y sexopsicoldgicas. E1  amor cortés es el
resultado de una idealizacién y wun erotismo ( causalidad
psicoldégica y sexual) v de un nuevo elemento que seria el

caballero flotante en 1la sociedad desenrailzada - cuyo
eatereotipo seria el Quijote —-. El seflalamiento de otros
factores concurrentes alivia el szeflalamiento de sectores

nacionales fijos. Asi, ademds de una literatura burguesa o de
una literatura clésica o barroca. habria un factor nacional
fijo que seria un caracter nacional (  francés, alemdn ,
espariol.ebc.). Sobre los caracteres nacionales se ha divagado
micho, v uno de los libros relativamente sistemadaticos es el de
MADARIAGA.

Pero a lo largo del desarrcllo y crecimiento de wuna literatura
nacional, por ejemplo. la literstura uruguayva,que no debemos
confundir con la orientalidad, esa expresién solo significa
gque la literatura que se hizo en el Uruguay tiende a tener
determinadas caracteristicas que simplemente podria resultar
de un tipo empirico de las caracteristicas mayoritarias gue se
van marcando en las obras, por una imagen que no emerge de un
romanticismo de pueblo sino simplemente de las circunstancias
v de las condiciones en que se ha desarrollado una comunidad
nacional dada, vy que en ese ca8s0o es capaz de marcar la
literatura de todas sus clases y de todas sus direcciones
ldeoldégicas.
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Por ejemplo., en la literatura francesa ,ARAGéN, siendo
comunista., esta mucho mas cerca de la tradicidn clédsica ( de
la "Princesa de Cleves' y de Benjamin Constant) que de BRECHT.
Hay pues elementos de diferencilacidn nacional que resultan de
la historia y de una relativa capacidad de internalizacion.

Un segundo elemento seria la importancia de___les factores
internos del arte v de la literatura misma. La carta de ENGELS
de 1895,acentia los factores socioecondmicos, porgue nunca se
habia sefialado la importarcia gque tienen las superestructuras
y la importancia de la tradicion interna en las
superestructuras.

En Derecho hay una tradicidn del Derecho Romano que nada tiene
gue ver ocon las tradiciones socioculturales en que se
desarrolla el Derecho. pero que es un imperativo de peso gue
obra sobre la formulacién del Derecho, como es la tradicién
cldsica, una tradicidén, una especie de consistencia interna
que obra mis en la escultura que en la pintura, vy méds en ellas
gque en la literatura: es decir . pues,estan las tradiciones
internas, lo que llama HAUSER, el factor enddgenc y el factor
oficial externo, que siempre interactian. Asi, otro elemento
es la tradicidn interna de los géneros y los estilos, por més

que los congideremos sujetos a una determinacion
socioecondémica,son consistentes,tiens su propio cuento a
contar.

Lo mismo sucede con el naturalismo o el realismo o con la
aspiracidn a reproducir puntual y fielemente la realidad:: eso
es el resultado de 1la desilusidén del 48 o de una serie de
factores que se dan entre 185H0-80, gue también son resultado
de una larga linea de duracidn del arte vy la literatura que
proviene de la Antigledad?

Y luego estdn los elementos duales. como los gue HAUSER sefiala
entre la tendencia tectdénica caracteristica del clasicismo vy
la libertad formal como elemento anticlasico.

Dos elementos que jugarian dicotdmicamente entre las dos artes
desde la Edad Media hasta hoy.

Veremos dos categorias importantes en el estudio literario,
incluso en el nivel mds elemental:LAS NQOCIONES DE ESTIIO Y
GENERQ.

Importa sobre todo dos cosas: resefiar rdpidamente algunas
versiones histdricas de la concepcidn de Jlos estilos ( nocidn
moderna en el sentido de estilo colectivo,ya que dicha nocion
no va mas allda del XIX) y., sobre bodo indagar cudles son los
criterios de divisién de los estilos. Debemos remitirnos a un
planteo muy general sobre la posible consistencia desde el
runto de vista filosd6fico de estas categorias ( de estilo,
género o de las categorias nacionales). El problema puede
rlantearse distinto entre la consistencia de una novela
histdérica, o de 1lo cldsico, o de la poesia lirica, pero hay
elementos generales. Vamos a limitarncos a distinguir cudles
son los criterios en aue se han categorizado los estilos v
algunas de las versiones en que se dieron los estilos.
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LA _NOCION DE ESTILO

Puede venir quiza de concepciones globales de la historia

en donde log eatilos artisticos tenderian a ser el modo de
expresidén del signo general de una época . Para VICO por
ejemplo. la Edad Divina se expresaria en los himnos
religiosos, la Edad Heroica en 1la épica ,y la Edad Humana en
la acciodn dramatica. Fuera de esos antecedentes de VICO ( que
aparecen en relacidén con las corrientes historicistas del
Siglo XVIID) la nocibdn de estilo es  uno de los
descubrimientos del XIX, pero la nocion de Historia de los
estilos es un planteo del Siglo XX.

Guizd la versidn fundamental venga de HEGEL que en su
concepcion de un espiritu transpersonal.,dialéctico, que se
desenvuelve y asume distintas formas a distintos niveles,
desarrolld la triple nocidn_de _eghilo simbdélico. clasico v
romantico de acuerdo a las relaciones entre forma e idea.
(Ver HEGEL "Lo bello v sus formas" Austral pdag. 135-138) ; la
prarte viva de HEGEL estd en la Fenomenologia del Espiritu y
en la Légica, pero no en su Estética.

HEGEL hace un criterio distintivo de los estilos en 1la
relacion de idea y forma.Para é€l. el arte y la belleza es la
idea que se revela en lo sensible, y la idea es el elemento
capital de su filosofia. Cuando hay una especie de desajuste
o de incoherencia entre la idea v la forma, estamos en el caso
del arte sombolico.

Cuando hay un ajuste perfecto entre la idea v la forma,
estamos en el arte clésico.

Y cuando hay un desborde de la idea sobre la forma estamos en

el arte romantico.

De toda esta etapa gque es la mads fértil para el pensamiento
estético , de toda la historia de la filosofia, conviene citar
a Schiller v su disbtincidon entre la poegia ingenua v poesia
sentimental. Se indicaria la relacidén del hombre respecto al
mindo: la entrega ingenua al mundo por un lado, ¥ por obro -
ia sentimental- implicaria un alejamiento, una introversion
del hombre con una rupbtura con el mundo._Esta relacién howbre
—mando . eg uno de los criterios mas seguros v operantes en
la distincidn de los estilos.

Los veremos an algunas de las clasificaciones del Siglo XIX
pero ya posterior al apogec y declinacidén del idealismo
alemdn, estaria 1la distincidn que. hizo DILTHEY entre

paturalismo. idealismo de la libertad. e idealismo obietivo.

También seria una forma especial de concebir v percibir el
mundo. Es decir. los estilos siempre se fundaran en lo dgque
después se expresard con la palabra "Woltanschaung".

Es fdcil concebir gqué es el naturalismo ( ¢ visidn primaria
del mundo ) para DILTHEY. Lo que él1 1llama “"idealismo de 1la
libertad” es a la vez un idealismo ético y un idealismo
gnoseoldgico, seria imponer una nociom moral al mundo.
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Asi CORNEILLE y SCHIILLER,quienes e hallaban influidos por
KANT vy s8u moral del imperativo categbdrico, planteaban el
ideal de la libertad, concebida como imposicidn del hombre
sobre sus pasiones.

La tercera forma gue DILTHEY distinguia es el idealismo
objetivo. Casi todas estas concepciones terminaban en GOETHE
como ejemplo maximo.

Hemos wvisto la relacion hombre-mundo, caracteristica del
planteo de WORRINGER, tratadista e historiador del arte de
entre—-guerra.

Para él1 la esencia de los estilos estd en la relacidn del
hombre con el mundo ( abstraccion - naturaleza): la entrega a
las cosas, la imposicion al mundo de una especie de gesto
protector de simbolos, de formas, de abstracciones.

La dialéctica del arte seria una especie de alternativa entre
abstraccion yv naturaleza. En el clasicismo del Renacimiento la
abstraccion domina sobre la entrega a la naturaleza, pese a jo
cual hay un eguilibrio. En el  barroco hay wuna entrega
tumultuosa a la naturaleza. En el clacisismo nuevamenkte una
impoesicidon de la abstraccion,etoe. :

Pero esgta relacidn hombre — mundo se ve mds clarvo en Jlas tres
categorias de WORRINGER de arte vy estilo : oriemtal ., gético v
cléasico.

El arte de eatilo oriental que WORRINGER concebia
caprichosamente sobre el arte hindi vy sobre las estéticas del
hinduismo como actitud religiosa, traduciria el espanto u
horror del hombre ante el mundo. El arte clésico traduciria la
armonia del hombre con el mundo. Y el arte gético,seria la
tendencia a la sobrenaturaleza, a la trascendencia, & elevarse
sobre las cosas ( v en realidad esta tendencia a trascender el
mundo de las aspariencias, también estaria el hinduismo).

En otras férmulas los elementos pueden diferir, por ejemplo,
es importante en la teoria de los estilos actuales ( y sobre
todo en los paises de literatura latina)., la teorizacidén que a
partir del barroco hizo el historiador EUGENIO D"ORS sobre los

estilos, a los gue concibid como los sones de la culbtura.
(edn: del latin "el tiempo, la eternidad”. En el gnosticismo

cada una de las inteligencias eternas o entidades divinas de
uno u tro sexo, emanadas de la divinidad suprema).

Para €1 un edn era una constelacidn de elementos coherentes de
cultura, elementos correlacionados, c¢onsiderando la cultura no
tanto como lo que el hombre agrega a la naturaleza ( que es la

definicién antropoldgica de cultura ) _sino como el repertorio
de interpretaciones vy comportamientos gue el hombre asume en
el mundo. sefialando la_ _coherencia interna que puede darse
entre las digtintas modalidades del comportamiento v de las
interpretaciones de la reslidad.
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D"ORS distinguia el edn de la cultura barroca v de la cultura
clasica reiterandose incesantemente a los largo de la historia
o identificando con el barroco ciertas formas del gotico
flamigero, el estilo alejandrino.

Luego lo dionisiaco y lo apolineo, donde hay una tentativa de
diferenciscidon de estilos relacionados con las actitudes del
hombre ante el mundo. Y esa ambivalencia o dicotomia se
reiteraria hasta nuestro tiempo en las formas del arte.

D"ORS veia en el cubismo la reiteracidn de lo clasico, v en el
surrealismo v el dadaismo la reiteracion de lo bharroco-.
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