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Bajtin, la dialogia invertida

Podria sonar audaz la afirmacién, pero el
afio 1869 marca un cambio en el umbo de la
historia de las ideas. Nietzsche llega a Basilea
con los borradores de El nacimiento de la tra-
gedia, obra primera, intempestiva. Lo que ex-
pone se basa en su experiencia de la vida y de
la muerte y —otra audacia— nunca fue mds
alla de lo que dice en esas paginas, pues todo
lo que expresd después son reformulaciones
de lo expuesto en este escrito. Con €l instaura
la «filosofia de la sospecha» al considerar que
la modernidad no es mas que la recuperacion
de la tradicion griega apolinea que surge con
Platon.

Mietzsche proclama la muerte de Dios y con
la demoledora sentencia derrumba los pilares
de todo fundamento axiologico, de todo punto
de referencia comin: el «arriba y el abajox. Se
cuestiona el valor de los valores tradicionales
y la autoridad que los engendra en las coorde-
nadas de lo bueno y lo malo. Se sitia del lado
dionisiaco, reconociendo que alli s¢ encuentra
nuevamente el hombre con el hombre. La na-
turaleza, que se habia visto sojuzgada por lo
apolineo y su imperio racional,
se reconcilia con su hijo perdido.

Bajtin no obra de un modo di-
ferente y con su obra quiere mos-
trar un perfil antropologico exis-
tente pero vedado por los guar-
dianes del bien. Quiere develar al
Dionisos del hombre, siempre en-
frentado a lo oficial, al poder. Se
detiene, entonces, en las fuentes
populares y folkléricas o, mejor
dicho, en la risa popular y sus for-
mas de representacion, mante-
niéndose en ¢l imbito medieval
de lo carnavalesco.

Al referirse a las formas y ni-
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tuales del especticulo menciona la nisa como
elemento esencial de la organizacion comica,
Estos verdaderos ritos ofrecian una visidn
antioficial, «otra vida» que también formaba
parte del hombre y que renacia en determina-
das fechas. De este modo se daba a conocer
que ¢l mundo era una unidad, pero formada
por dos partes, por una dualidad.

Estas fiestas se desarrollan a la manera de
un especticulo teatral y es lidica su caracte-
ristica principal. Al carnaval, inversamente que
al teatro, no se asiste, sino que en él se vive
porque no tiene ningin tipo de fronteras espa-
ciales ni reglas, salvo las de la hibertad; es un
estado particular con caracteristicas universa-
les: el renacimiento y la renovacion. Durante
su transcurso la vida misma es la que se inter-
preta, vida festiva basada en el principio umni-
co de la risa.

Las fiestas oficiales que se encarnaban en
los principios de la Iglesia o el Estado tenian
un objetivo ordenador: fortalecer el régimen
vigente. El carnaval, su antitesis, tendia al de-
rrocamiento de las jerarquias y los drdenes, a
la subversion. Se consagraba la igualdad y
nadie revestia autoridad o rango. De este modo
se eliminaban, aunque provisoriamente, todas
las distancias y las cosas mantenian una légi-
ca, pero «al revéss, El simbolo era la rueda,
reina de lo inconstante que, al girar, es anver-
50 Y TEVErso.

La risa, entonces, es la protagonista de es-
tas celebraciones en tanto universal, patrimo-
nio de todos. También ella es dual porque nie-
ga y afirma siendo, por una parte alegre y viva,
y por otro, sarcistica y mortal: mata y resuci-
ta a la vez, degrada y materializa. La degrada-
cién mata pero para dar lugar a un nuevo na-
cimiento y siempre s¢ basa en una concepeion
grotesca del cuerpo: lo alto y lo bajo.

Dentro de este dmbito se destaca otro sim-
bolo: el de la mdscara, que expresa el ser y el
parecer, la negacion de la identidad en un 4ni-
co sentido. Establece un juego de relaciones
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entre las dos fronteras que enmarcan toda vida.
El lenguaje de la plaza pablica, ambito pro-
picio del carnaval, es grosero e injurioso y se
maneja con formulas fijas que afectan, espe-
cialmente, a los dueiios del poder. Bajtin resal-
ta las injurias contra las divinidades y los cul-
los eclesiasticos, verdaderas formas de «ma-
tar a los dioses» y su autoridad. Aclarando
siempre que la tematica del grotesco sdlo pue-
de plantearse correctamente dentro del dmbi-
to que le da ongen: la cultura popular de la
Edad Media v la literatura del Renacimiento,
se dedica al estudio de la obra de Rabelais.

Al abordar el estudio de la novela como
género literario, Bajtin devela que esta se en-
cuentra todavia en proceso de constitucion, sus
estructuras no se han fijado completamente
como en los demis géneros conocidos. La di-
ferencia fundamental consiste en que la novela
no posee cinones y que por esa razdn lleva en
sU8 inicios una existencia no oficial. Es mas,
s¢ encuentra en contradiccion con los demas
generos porque los parodia, poniendo al des-
cubierto sus caracteristicas convencionales.

Los demas géneros se unovelizany cuando
enitran en contacto con la novela y se vuelven
mas plasticos y libres, mas dialogicos, y se
contagian de la risa, la parodia y los elementos
autocriticos.

La teoria de la literatura no puede caracte-
rizar la novela como los demas géneros por-
que se presenta como un fendmeno del devenir
y en camino de constitucion. Por este motivo
anticipa la futura evolucion de toda la literatu-
ra.

Intentando un acercamiento a las estructu-
ras del género, Bajtin analiza tres rasgos prin-
cipales: (a) su ternaridad estilistica ligada a su
conciencia multilingiie, (b) la transformacion
de las coordenadas témporoespaciales y (¢) una
nucva forma de construccion de las figuras li-
terarias relacionada con el inacabamiento que
representa lo contempordneo. Las tres estin
determinadas por una ruptura social que da lu-
gar a la aparicion de relaciones internaciona-
les ¢ interlingiiisticas y a un proceso creador
multilingiie. La originalidad de la novela esta-
ria dada por este rasgo de multilingiiismo.

Ocupandose de los rasgos definidos de la

epopeya, Bajtin intenta una
explicacidn de la novela: el
pasado épico o absoluto que
le sirve como objeto a la epo-
peya niega todo caracter re-
lativo y todo lo que de él se
predica westd bienw, sus fron-
teras no permiten el inacaba-
miento o la incertidumbre. La
leyenda en la que se basa es
irrefutable y tiene un valor
universal. La distancia épica
que se establece deja de lado
cualquier transformacion.
Esta idealizacion del pasado
tiene un cardcter oficial, determinando una ca-
tegoria axiologica de valores que se opone a la
novela con sus elementos de subversion, fiesta
y profanacién. La risa es la que elimina la dis-
tancia épica y posee la facultad de aproximar
¢l objeto alejando el miedo.

Los dialogos platénicos reflejan el naci-
miento del género novelesco y de su nuevo per-
sonaje; Socrates, que representa en si la inver-
sién, es el sabio que nada sabe. Este nuevo
héroe se parodia a si mismo y a partir de su
figura surgen leyendas de carnaval. El héroe
deviene bufdn.

El punto de partida de Socrates es un pro-
blema particular del momento que merece re-
flexion. A partir de la ironia con que se tratan
los temas se los familiariza, haciéndolos mas
cercanos. Raices analogas al didlogo socriti-
co tiene la sitira menipea, con la diferencia de
que la risa tiene en ella un papel mds incisivo.

En los géneros satiricos-serios hay un
descentramiento del tiempo que sitda al autor
y al lector en un mismo espacio, tiempo y va-
lores. El campo va no estd absolutamente ce-
rrado. El mundo contemporineo sirve como
punto de partida para la interpretacion del pa-
sado que se presenta sin distancia. Entonces
deja de ser percibido como concluido. La no-
vela, mas que comentar hechos pasados, quie-
re predecir y anunciar estos hechos, quiere in-
fluir sobre el futuro. Asi cada lector puede te-
ner una lectura distinta de la misma novela,
fendémeno imposible en el marco cerrado y le-
Jano de la epopeya. El héroe épico tiene de si
mismo la misma opinién que tienen los demis
sobre él, se ve con los ojos de los demis.. Esta
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exento de toda iniciativa ideolégica, su con-
cepcidn del mundo estd cerrada, también para
¢l autor y el auditorio. La destruccion de la
distancia épica en la novela implica una rees-
tructuracion de la imagen de personaje. Esto
se debe a la risa. Ahora es imposible una ima-
gen acabada de hombre, porque deja de coin-
cidir consigo mismo, ya no representa lo mis-
mo que su destino. Adquiere en la novela la
iniciativa ideoldgica y no es el mismo que re-
presenta ser: ahora es un hombre que se ve a si
mismo y que a la vez es mirado por otro. Es un
idedlogo.

Todas estas caracteristicas presentan una
novela acandnica, totalmente plastica y en con-
tinua via de realizacion y su proceso de desa-
rrollo esta lejos de cualquier conclusion.

El universo bajtiniano parece articularse
como respuesta a dos interrogantes: una teoria
antropolégica y una teoria del lenguaje. A partir
de estas instancias incorpora conocimientos de
filosofia, literatura, lingiiistica y otras ciencias
para reflejar, también, los problemas en torno
a la pluralidad individual y a la discursiva. El
punto de inicio ¢s el contenido conceptual de
la dialogia, mediante la cual estructura una
nueva imagen del ser humano. Desde ese te-
rreno de relaciones dialdgicas se plantea el dis-
curso narrativo, el poético, las raices del géne-
ro en la épica, la sitira menipea y la tradicion
carnavalesca. Las ve todas como aspectos de
un mismo fendémeno. Su enfoque es totaliza-
dor.

La nocion de dialogia es di-

@ namica, establece la relacion
| entre enunciados («voces») in-

* dividuales y colectivas. Lo dia-
i logico concierne a la interaccion
entre los sujetos parlantes. Su-
" pone, a la vez, una articulacion
que incorpora las voces del pa-
: sado, la cultura y la comunidad.
'\ En definitiva, revela la orienta-
4! cion social del enunciado. En
=" tanto determina pluralidad y
1 otredad, se opone a la voz

ar.. monologica que impone el dis-
curso del poder: la norma y la
autoridad. Hacerse portador de

la dialogia significa ¢l desafio a este lenguaje
unico.

Bajtin comienza el planteo del problema
definiendo su nocion del discurso como el len-
guaje en su totalidad viviente concreta y éste
¢s objeto de la translingilistica. Las voces vi-
ven en contigilidad pero sin fusion. La dialogia
se enmarca de diversas maneras: el articulo aca-
démico que cita a otros autores, el apoyo, la
refutacion, estd lleno de voces de otros. Lo
vilido es que tanto la voz ajena como la pro-
pia tienen igual valor, son dos enunciados onen-
tados hacia el mismo objeto referencial. La
dialogia destruye el monologismo porque los
dos discursos se entrecruzan dialégicamente,
se confrontan internamente. El didlogo debe
entenderse en sentido amplio y comprende un
intercambio verbal de cualquier indole. El acto
de habla impreso constituye un elemento de
intercambio verbal, produciendo discusiones
activas en forma de didlogo. Siempre estd onen-
tado en funcion de las palabras enunciadas an-
teriormente en ¢l mismo contexto de actividad,
del mismo autor o de varios autores. También
es parte integrante de una discusion ideologi-
ca.

La dialogia supone la pluralidad del sujeto
y la necesidad del otro. Ser significa comuni-
carse. Ser significa ser para otro y a través del
otro. El hombre no dispone de un terntorio en
el que es soberano. Siempre, mirindose a si
mismo descubre los ojos del otro o ve con los
ojos de ese otro. El lenguaje es social en toda
instancia expresiva, intersubjetivo, nunca neu-
tro ni sin destinatario. El yo es por naturaleza
polifénico y s¢ comunica en una amalgama de
voces que tienen origenes diversos. Somos «1no-
sotrosy, nunca el «yon individual y auténomo.

Este concepto de dialogia es el paso inicial
para su teoria de la novela. Se opone la nocion
de monologia que designa a aquellos textos que
reducen el potencial de voces a una sola voz
de autoridad. El discurso narrativo permite
articular otras voces ¢ integrar sujetos hablan-
tes ademas del narrador. En tanto género, la
novela representa para Bajtin el mis adecua-
do para derribar la voz autoritaria del narra-
dor que controla las otras voces del texto. El
texto dialdgico encuentra cabida en la novela
contemporinea (Dostoievski), si bien se inser-
ta en una larga tradicion asociada con el mun-
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do carnavalesco. La novela es plurilingiie e
implica en si misma el concepto de heteroglosia.
El empleo del tiempo es de una apertura hacia
el futuro y los héroes nunca agotan los argu-
mentos, siempre tienen la posibilidad de ac-
tuar en una u otra direccion. El lenguaje
monolégico autoritano se desmorona ante el
poder de la risa. La cultura de la risa revela la
otredad. Cada sujeto tiene su doble, su otro.
La carnavalizacién es un término cargado de
contenido politico; revela una contraideologia,
una contracultura que se opone ala norma y a
la autoridad. Supone una superacidn del
monologismo contra su efecto totalizador y
unificador sobre las conciencias.

En sintesis, Bajtin propone una teoria del
lenguaje asentada en la comunicacidn social,
en el intercambio. El acto comunicativo, es-
crito o hablado, consiste ¢n un intercambio de
voces que reproducimos, manipulamos, cita-
mos. En nuestro propio fluir comunicativo
intercambiamos voces: palabras de otros, con-
versaciones, etc. Nuestro propio lenguaje es
polifénico: toda comunicacién posee dimensio-
nes sociales. Se cite otra voz o no, la comuni-
cacion implica una aceptacidén del otro. La
polifonia radica en nuestro propio mundo co-
municativo. el lenguaje es por naturaleza poli-
fonico y dialogico y su signo es ideologico.
Fuera de la comunicacién real con el otro, el
enunciado carece de significado. El intercam-
bio entre el lenguaje y la cultura, el individuo
y su colectividad, se articula en una amalga-
ma de voces.

La novela es polifénica y dialégica, ya que
refracta las orientaciones sociales del enuncia-
do, la dialogia intrinseca del lenguaje, la co-
municacidn interna y externa del hablante.

La poética dialogica de Bajtin proyecta un
mundo abierto en lucha contra las estructuras
rigidas definidas que pueden y deben ponerse
siempre en discusidn. La dialogia y el carna-
val sirven para desintegrar la estructura rigida
del tiempo, para liberarnos del pasado como
autoridad y sometimiento, en fin, para romper
con lo axiolégico. Junto con Nietzsche desen-
mascara la mentira de lo unidireccional, mi-
nando el monologismo y las verdades tinicas.
La dialogia supone un comunicarse con ¢l otro,

una forma de comprender el
mundo en simultaneidad. El
multilingiiismo y el carnaval
introducen la pluralidad de
discursos, clases, etnias y gé-
neros sexuales que pueblan el
mundo, que es uno, pero con-
formado desde la multiplici-
dad.

Barthes o el placer edipico

Como revela su titulo—El
ocaso de los idolos—, tam-
bién esta obra es ante todo

un alivio, una mancha solar,

un salto en el ocio dado por

un psicologo. |No serd a la vez
una nueva guerra? ;'Y no debe-
rim revelar su secreto nuevos
idolos...7 Este opdsculo es una
honda declaracién de guerra...
—Mietzsche

Mo podria iniciarse siquiera un
comentario sin el epigrafe, senten-
cia, presencia o sombra de
Nietzsche, pues desde la «profe-
cia» —que no es otra cosa que
una aseveracidn, un reconoci-
miento—, nada puede ser sino culpable,
exegético, traduccion del «Logos del Princi-
pion. Porque, jacaso este Logos no es mis que
una de las méiscaras de lo apolineo, lo
pretendidamente recto, legal, verdadero, bue-
no? Después de Zaratustra, ¢l Libro ya no es
la manifestacion del Logos; es tejido, imbrica-
cidn, superposicion, subversion, interpretacidn,
duplicidad, placer, femineidad, Penélope...
Porque si Dios ha muerio, fodo estd permifi-
do y nada es inocente. Esta «nueva lecturan o
interpretacion del mundo violenta la Ley, lo
establecido, transforma hasta la naturaleza
misma del signo, s¢ politiza. Nada hay mds
alla del sujeto.

LY el sujeto que interpreta? No es mas que
un Edipo develador, el que interpreta y descu-
bre, amenazando asi su propia existencia y la
de todo cuanto lo rodea. Alli radica su trage-
dia, la de descubrir que se puede desencadenar
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¢l caos. Pero jquién es verdaderamente ¢l cul-
pable de desencadenar la tragedia? ;Edipo o
sus dioses, que son quienes disponen el parri-
cidio y el incesto?

Barthes, del mismo modo, se sitia en pie
de guerra, que es lo mismo que decir en «si-
tuacion profétican, tratando de reducir la am-
bigiiedad de la interpretacion, esa situacion
cambiante, ambivalente, que es la obra mis-
ma. Asi, quien funda ambigiiedades, no pre-
tende dar sentido ni prescribir, sino apuntar a
uno de todos los simbolos o sentidos de una
obra y develar asi su pluralidad. Esta posi-
cion es la de la Ciencia de la literatura, cuyo
objeto es la pluralidad. Este objeto escrito no
podra ser un contenido, sino una condicion del
contenido. Esta Ciencia no interpretara los sim-
bolos, sino lo tnico interpretable, su polivalen-
cia, en suma, el vacio que sustenta a todos los
sentidos.

+El modelo de esta Ciencia? Lingiiistico,
un establecimiento hipotético de descripcion,
un modelo generativo, reglas. Determinar por-
qué tal o cual sentido es aceptable en funcién
de las mismas reglas lingiiisticas del simbolo.
No hay mas objetividad (si es que esta palabra
expresa algo) mas que de lo inteligible: hay
una objetividad del simbolo: no que exista, sino
que sea comprensible, inteligible.

;Cudl es ¢l papel de la Critica? Un papel
imtermedio entre la ciencia y la lectura, ¢l de
dar un sentido que se derive de la obra. De
ningim modo intenta una «traduccién, sino
su desdoblamiento, usando, por lo tanto, un
segundo lenguaje.

De nuevo ante la idea del libro como mun-
do, la critica se postula no como predicado,
sino como sujeto, afrontando un objeto que no
es la obra, sino su lenguaje. Esto no significa
que ¢l critico deforme el objeto, sino que re-
producé nuevamente el signo mismo de las
obras: descubre algo inteligible, descifra y par-
ticipa de una interpretacion. Jamas seria la cri-
tica mdis que un circunloquio, una perifrasis;
nunca una traduccion (pues esto significaria
una reduccion del simbolo). Lo que expone y
desarrolla es la ironia, un cuestionamiento al
lenguaje desde el lenguaje. Y el critico no es
quien desarrolla «law verdad, sino «su» ver-
dad. El mito biblico cambia de sentido y la plu-
ralidad y la diferencia dejan de ser un castigo:

se accede al placer de lo que cohabita. Mo hay
més axialidad que la del placer y la subjetivi-
dad, no hay mas valor que el nietzscheano, es
decir negacion y redescubrimiento: lo que esto
significa «para mi» y mi voluntad.

El critico conoce su limite: el lector. Escri-
bir es derrumbar y rehacer, tocando la escritu-
ra con la escritura misma, en tanto que la lec-
tura solo tiene sentido en tanto deseo, estable-
ciéndose «mds alli» de cualquier codigo lin-
giiistico: desear la obra, no su lenguaje. La lec-
tura remite, también, al deseo de la escritura,
de otro modo no tendria sentido; entonces leer
y escribir, son los pelos en tensidn que permi-
ten ese «ejen del placer y el goce. Pero es una
proclama de la muerte del autor, que no existe
mas que desde el lector, quien lo desea. Se ex-
cluye asi todo lo exterior y la posicidn es gue-
rrera, expresion de la voluntad de poder. De
otro modo, jdonde situar al sujeto, sino mas
que en si mismo y de alli afirmar su proyec-
cion? Nuevamente lo edipico, lo develador que
derrumba para reconstruir. Nada hay que exista
sin quien confirme esta existencia, quien la in-
terprete.

iMirad a los buenos y a los justos! ;A quién
odian mas? Pues al que rompe sus tablas de
valores, al que las quebranta y las infringe; es
decir, al que es verdaderamente creador. Asi
hablé Zaratustra.

El planteo del formalismo ruso o el conteni-
do de la forma

El método formal resulta de la considera-
cion de la literatura como objeto de una cien-
cia auténoma y concreta. De ninguna manera
se presenta como una doctrina o método, sino
como una teoria que, basindose en hipotesis
de trabajo, intentard comprender, de los hechos,
un cardcter sistemético que servird para el es-
tablecimiento de principios concretos. El «meé-
todos, libre hasta en su propia teoria, se empe-
fia no en el establecimiento de verdades, sino
en la superacion de errores, cuya finalidad se
basa en el conocimiento de los hechos que per-
tenecen al arte literario como tal y en ¢l estu-
dio de problemas concretos planteados por el
anilisis de la obra de arte. Esta actitud ante la
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mterpretacion y el estudio del arte se presenta
como una novedad ya que contradice tradicio-
nes y axiomas estables de la literatura y de la
eslética en general.

Una serie de hechos historicos —como la
cnsis de la estética filosofica y un viraje brus-
co en el arte que elige la poesia como su terre-
no apropiado— develan una estética «al des-
nudow, una forma despojada del arte que no
acepla convenciones. De este modo se relacio-
nan el método formal y el futurismo a la vez
que se plantea un conflicto con el simbolismo,
pues la consigna de estos renovadores consiste
en liberar el hecho literario del subjetivismo y
conducirlo por ¢l camino del estudio cientifi-
co. Este es un positivismo que rechaza las
premisas filosoficas, las interpretaciones psi-
cologicas, elc., y centra su atencion en los he-
chos mismos.

Planteado el alejamiento de los sistemas y
problemas generales, se partird de un punto
arbitrario y se tendra como principio organi-
zador la concrecion y especificacion de la cien-
cia literana, que tendra particularidades espe-
cificas que la distingan de cualquier otra. Su
objeto serd la literaturidad: aquellas caracte-
risticas que hacen que una obra sea literaria.
Por ello el rechazo tajante del estudio de la psi-
cologia del autor o la causalidad entre vida y
obra por considerarlo un trabajo incierto y se
analiza «El capote» de Gogol como gjemplo,
abra en la que carece de importancia ¢l tema y
cuya dinamica se basa en la construccién na-
rrativa y en el juego del estilo.

Entonces, mientras los literatos tradiciona-
les orientan sus estudios hacia la vida social o
la historia de la cultura, los formalistas los re-
fieren a la lingiiistica, ciencia ocupada de los
hechos de lengua; pero les interesa también
sefialar los puntos en que se diferencian de ella,
ya que los fendmenos lingilisticos se elasifican
segin la finalidad del sujeto hablante: si ésta
es puramente prictica (comunicacion) se trata
de una lengua cotidiana donde los formantes
carecen de valor autdnomo, en cambio, si la
practicidad retrocede a un segundo plano, ta-
les formantes obtienen un valor auténomo.

El establecimiento de esta diferencia es fun-
damental para comprender la creacién futurista
de una lengua wiransracional», que confiere
sentido a los sonidos sin que constituyan pala-

bras. Los formalistas, junto a [0 00
los futuristas en este punto, su-
brayan ¢l procedimiento del
efecto fonico en Gogol: su pre-
ferencia por los nombres y de-
signaciones que, desprovistas
de sentido, presentan una expre-
sividad fonica particular busca-
da con clara intencién (basta
citar el nombre del protago-

s el

nista de su relato: Akaki g{;
Akakievich).

gen-simbolo o forma-fondo, se
retoma la nocidn de forma y se

le confiere un sentido nuevo, in-
trinseco. Serd ahora una integri-
dad dindmica y concreta, con con-
tenido en si misma y libre de toda
correlacion. Nuevamente Gogol
es ejemplo, pues en su obra el ar-
gumento (fondo) es solo un pre-
texto.

Pero los formalistas no tien-
den al estudio de la formani a la
elaboracion de un método parti-
cular, sino a fundar una tesis se-
gun la cual se deben estudiar las
caracteristicas especificas del arte
literario. Die este modo, la nocion de argumen-
to adquiere un nuevo sentido y las reglas de
composicion forman parte del estudio formal
como una cualidad intrinseca de las obras lite-
rarias. Por lo tanto, la inica influencia que se
tiene en cuenta es la de las obras sobre las
obras, resultando innecesaria la relacion de
las mismas con otras expresiones, ya sean so-
ciales o psicologicas.

Estas consideraciones conducen al anilisis
de la obra literaria como un sistema. Se reali-
za un trabajo analitico sobre sus elementos
particulares: tema, estilo, rima, sintaxis, etc.,
que revela una mutua correlacion e interaccion
de los mismos. Asi se denomina funcion cons-
tructiva de un elemento a su posibilidad de co-
rrelacion con otros del mismo sistema y con
una serie de elementos de otras obras (funcion
autdénoma y funcidn sindnima).

El estudio de los procedimientos inherentes
a la composicion los lleva a la nocion de moti-
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vacion, una posibilidad de aproxima-
cion a las obras (novela y cuento) para
obscrvar detalles de construccion. Asi
se confirman hipotesis e insisten los
formalistas en el hecho de que existe
una delimitacion de cada género litera-
rio. Por ello se critica el caracter wau-
tomatizado» de los géneros y su deli-
mitacion por rasgos que no les son es-
pecificos, como la dimension del obje-
to, por ejemplo. Por ello se insiste en
considerar tales géneros segun sus co-
rrelaciones y se toma el gjemplo de la
poesia y la prosa, puesto que tienen una
funcién comin: es ¢l elemento formal
¢l que sostiene la funcién. Por lo tanto se per-
ciben dos tipos de imagenes: una como medio
practico de pensar, de agrupar los objetos v, la
imagen poética, medio para reforzar la impre-
sion. La lengua poética, entonces, esti creada
conscientemente para liberar la percepcion del
automatismo y construida de manera artificial
para que la percepcion se detenga en ella con-
siguiendo el maximo de su fuerza y duracidn:
¢l objeto es percibido en su continuidad. Por
ello la lengua poética debe tener un caricter
extrafio, sorprendente (osiranenie).

De este modo se llega a la conclusion de
que la intencion creadora del autor es solo una
consigna oplimista, que no corresponde a la
realidad y cede su lugar a la necesidad de crea-
¢ion. La correlacion de la obra con las series
literarias perfecciona el proceso de sumision.
La orientacion de la obra serd su funcion ver-
bal, su correlacion con la vida social. Esta es
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la primera funcion social de la literatura, que
puede determinarse y estudiarse a partir del
examen de las condiciones inmediatas y no a
partir de causas ajenas.

Tales consideraciones llevan nuevamente al
planteo inicial: ¢l objeto de la ciencia literaria
debe ser el estudio de caracteristicas que dis-
tingan los hechos literarios de cualquier otra
materia, pero dejan la impresion de un recorte
de estos mismos hechos. { Acaso no podria esta
vision unilateral complementarse con otras
para lograr asi un acercamiento mas completo
integral a las obras literarias? Y estc planteo
no parece descabellado s1 tomamos en cuenta
el mismo planteo formalista cuando sugiere,
por ejemplo, que Gogol recurre a los juegos de
estilo porque siempre carecid de argumentos
para sus obras. ;No es éste un planteo mis
que individual con el que se ejemplifica una
teoria de la generalidad y la impersonalidad?
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