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Bl .fin de eata invemtigacién es presentar cémo se da hoy
el andlisis critico de lo que es la obra de arte desde un punto
de vista materialista dialéctico que parte, se apoya, niega o ~
entiquece material de otros andlimis principalmente de lom for-
malistas rusoms y los estructuralistas checoeslovacos.Bs decir,-
st hoy pretendemos ver a la obra de arte como un complejo pro-
ceso cuyo andlisis requiere de aspectos tanto internos como ex-
ternos de la obrs misma y no proyectar su estudio a otros eJenggﬁbs
‘%ﬁg;'dicho estudio preocupd ya al formaliemo y al estructuralis
mo por lo que de una u otra forma debemos referirnos a ellos pa
rg apoyar nuesira teeiw.

No es gratultae la inclusidn de estas escuelas en el estu
dio; los requerimientos de un andlisis que superara los estudios
subjetivietan, peicologisistas y simbolistas del siglo XIX ya -
estaban presentes como punto de partida en el formaliamo ruso;-
la pireocupacidn por un método cient{fico que dilucidars lo que
es la obra de arte en sf misma y que no dispersara el estudio -
hacia otras esferas del conocimiento fud lo que llevé al OPOIAZ
(siglas de 1la sociedad para el andlisis de la obra literaria) a
enunciar sus principios (materialistas todos ellos)sobre la re
formulacidn de lo que es la forma en la literatura hacilendo una
verdadera teorfa literaria que escapara de la metaffeica y del
peicologismo superficial de esos tiempos. Entendemos como Porma
lismo a la teorfa literaria que surge aproximadamente en Rusia
en los afios 1916-17, que tiene su apogeo en los afioa veintes ¥y
que termina aproximadamente en 1930. Se pretende aquf ver los o
planteamientos de su teorfa y método{porque aunque los estudiore

famalistas sean a veces heterogéneos forman mas 0 menos una uni

dad de principios rectoree), para ver 1o que més importa: sus -
aportacionew a loe eatudios siguientes en la miema 1i{nea o 1f-
neas opuestas de pensamiento sin neger el aporte que despuds de

sarrollé el estructuralismo principalpente en el Cfrculo de Pra
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ga. Precisamente se ha escogido como representante de éste por
sus aportaciones e inovaciones a “an Mukarovaky, eleccidy que_
tampoco es gretuita:z se trata de ver el pensamiento de un estd
+ tieco cuyosm principios sbren un cemino més amplio al estudio de
la obra de arte. Un cemino que ein negar la importancia primor
dial del mndlimis sincrdénico de la obra de arte acentia también
su preocupacidn sobre el andlisis sociolégico de la misma.Para
Mukaroveky 1la obra de arte es signo, estructura y valor al mis
mo tiempo; por ello, la obra tiene que emtudiarse tanto en su_
forma intfi{nseca como en mus peculiamres relaciones sociales,de
tal manera que los ejes dimcrénico y eincrénico tienen para 61
importancia capital( y no solo el sinerdnico como se da en 1la
mayorfa de los estructuralistas).

Al hacer el andlisim de su obra no solo se verd las apor
tacionee nuevas, muchae de ellas negando o enriqueciendo al for
malismo, sino que se tratard de ver cudles son los limites de -
su teoria, en qué “callejones sin salida® cae debido a la utili
zacidn de un método, el estructuralista, que no obstante su preg
cupacidn (vdlida en extremo como veremos despuds)de clentificie
dad, cae en el mecanicismo unae veces y otras detiene o reduce_
su andlisils antes de entender ¥odo' el procero completo de su oY
Jeto de emtudio.El eatructuraliemo, al manejar categorfas fijas,
inmoviliza al objeto descrito por é1; precisamente y en este sen
tido la teorfa Mukarovekiana trata de salir de un andlisis par--
cial hacig una dialdctica materialista, pero se queda sin lograr
concretizar lo que en muchos de sus escritos mse ve ye enunciado
como ®proceso™; mdes Ve corno. proceso, Mukaroveky lo va a enten
der como "relacién de estructuras".

La preocupacidn por un estudio completo de la obra de ar
te es actuanl.Pero cha habido un verdadero y completo planteamien
to materielieta dialdctico del asunto? Por un lado psrecen con--
fundirse método dimléctico y método estructural o tomarse como ~

una secuencia Unica. Kuchos otros pensadores pretenderfan asf{ =«
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llamarse materialimstas dialécticoas usando el método eestructu-
ral en sue estudios, Por otro lado, muchos materialistes dig--
lécticoms molo me preocupan por el aspecto soclolégico de la o-
bra de arte minimizando el problema a un solo aspecto y mecani

zando con ello sus principios.

Un verdadero andlisis de la obra de arte plantea toda u-
na concepfién del mundo especifica, no va separado de éstaj;plan
tea asimismo una concepcién y un encuadre de lo que ea la Esté-
tica en general; plantea ya de principio una posibilidad o impo
mibilidad de definir al arte; tiene que recurrir a un método -
especifico que explique cientfficamente lo que es ese objeto de
estudio; sus relaciones; la importancia del estudio dentro del
contexto de oiras ciencias; requiere tambidn del auxilio de 0=~
tras cienciae y en la medida de émto, sintetizar de manera glo-
bel y general el problema ein parcializarlo ya sea en un plano_
o en otro. Es decir, requiere del método dialéctico para escudri
flar no solo 40 que el arte es por dentro sino el contexto total
de los fenémenos socinles en los que es posible que ese objeto_
e de y de cbémo el valor de dicho objeto puede variar en una_

mimma sociedad o, con el tiempo, en otras,

Planteado as{ el protlema de estudio, requiere analizarse
por partes,Siguiendo en su manifestacidn como proceso a los em-
tudios que se han hecho sobre la obra de arte, partir{amos del
Pormalismo ruso y sus premisae hasta la critica de Mukarovsky y
la construccidn a pertir del materimlismo dialéctico de una te-
eis sobre el cémo mbvordar a la obra de arte en su totslidad.
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El problema de la conceptunlizacién de la obra de arte
abarca estudios desde la fllosoffa griega hamta nuestro tiem-
po. El enfoque principal que se le ha auerido dar no ha sido_
igual pero ~uarda puntos semejantesjno se pretende con ésto aquf
hacer una abstraccién de la historia poniendo caracterimticas
ganerales que pudieran tener +todos los andlisis en comin; me
entiende agquf tamblén que estias formulaciones tlenen en eu mo
mento histérico determinado valores disf{miles.Entendemos que
10 que en un momento dado del pensamiento filoaéfico ee pre—-
senta como un avance(la propia preocupacién por definir al -
arte serfs uno) en otram 4pocas puede constituir elementos de
retroceso o de estancamiento { el peparar al arte metafisica-
mente de otras actividades humanas, serfa otiro ejemplo); pero
todas estas formulaciones tienen puntos comunes propios del -
método metafisico que sustentan.

La obra de arte es vista como un "algo" espiritual en
el que por un lado se toman en cuenta los sentimientos y emo-~
ciones del creador de la obra y por otro, un determinado “pla
cer" del que la contempla. Hay coincidencia en caracterizaral
arte fuera de t.do roce material y aun de trato como objeto a
servir de intercamblo y menos monetario; el arte se presenta_
aquf como une actividad deavinculada de lo social porque lo -
social se presenta como lo contrario a una actividad supuestg
mente “libre™ en el sentido de manifestacién fuera de lo im--
puesto por la socledad. Emta conceptualizacién del arte como_
actividad "1ibre" premsupone, como todas las conceptualizacio-
nes anteriores , una explicacidn espec{fica de le realidad en
general que va aservir de soporte PARA EXPLICACIORES particu
lares de aquella como es la del arte. No ese trata de frases -
contundentes del sentido comin; se trata de toda una construc
¢idn conceptual que pretende dar cuenta de manera suruestamen
te objetiva de +todos los fendémenos.

Ln filosoffa idealista coincivird en presuponer "libre"
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al arte en cuanto manifestadién individuasl no "impuesta® desde
fuera y obedecerd en su génesis a dones o habilidades no del -
dominio general sino verdaderamente individual( lo que por o--
tro lado hace que se nom presente un nuevo problema de caractg
rizar por un lado a hombres con unos dones y otros que no los
poseen); el concepto de "espirlitual" como manifestacifn inter-
na del hombre en cuanto a una "humanidad™ tomada como concepto
eterno diferenciador de la "animalidad™ también presuvone que
se considere al hombre como un ente dado, acabado, estable, -
fijo, elemento que es comin & toda la metaff{sica.Bl hombre, -
mi=tificado de su propia realidad me constituye en algo ya de
finido que hace arte “por ser como es" asf{ como hay hombres -
que disfrutan "placenteramente® del arte en cuanto “son hom--
bres". las falmas generalizaciones a que ésto conduce llevan
a la imposicidén de una forma particular del arte como el arte
en general ya que la comprobacidén acerca de que todo hombre -
en cuanto tal debe gustar del arte, soclo puede darse en un ny
cleo reducido & una misma sociedsd,en un momento histérico de
terhinado, en una clase mocial , en un circulo reducido de ~-
individuos de d=ta, y no para un supuesto "hombre universal®.
Explicar sl arte como una actividad ¥nicamente espiri--
tual es también un elemento coincidente em la filosof{a idea-
lista.Acuf el término espiritual no cabe como uns manifesta~-
cién propia de la complejidad cerebral y el proceso histdrico
del hombre sino como una sustancia diferenciada de lo mate-—
rial que en una de sus manifestaciones va a dar como resul-
tado al arte. Si no la principal, el arte se constituye como
una de las mfximaes manifestaciones espirituales humanas (lo

cual ems clerto pero no 'en el sentido en el que me dice aqguf)
por la cual se puede hablar de "humanidad“ en compearacién -

con otrsm actividades que , de "naturaleza" se consideran -

*deshumanizantes” como el trabajo manual.
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Ia vaguedad al tratar de explicar le "artisticidad"™ de
lo art{stico es otro rasgo comun metafisico; el contenido que
hace distinto al arte de otros productos es algo que estd en
la esfera de lo irracional; nunca se explica cémo sme da y qué
es pues dependerd tanto del artista, sus emociones y estados
de fdnimo como loe mismos del especiador de dicha obra.Aquf,la
critica art{stica me convierte en un comentario individusl --
que se enfrenta a otros sustentando todos la misma validez.El
espaectador re erige pues en elogi?xﬁyﬁ%individual que va a de
didir cual es el contenidoé°éhanto ;;le 0o en Yltima instancia
cuando l¢ obra®ho <+ artfstica.

Aun en algunoe tratamientos materialistas, en el enfo-
que de 1o que es el arte se cae irremisiblemente en la metaff
aica al referirse al arte como algo fantaseoso, emocional no_
posible de aplicarle categorfas cientf@icas con lo que de prin
cipio“§§2aparecer a'ta crftica de arte por inoperantg clentffi
camente,

Otros estudios aun comprendiendo s ¥a obra de arte como
proceso(Mukarovsky con ellos) creen ver la explicacién de di--
cho movimiento en leyes eatables, abmolutas, eternas y con ello
se repite el error metaffsico .

En el cureso de esie trabajo nos vahos greferir a la im-
posibilidad del Formalismo y del Esiructurglismo de explicar -
de manera objetiva lo que es la obra de arte. Esto no és fortui
{0 por parte de estos mdtodos de abordar de una manera}nauficiqg
te ¥y con un enfoque equivocedo los problemas del arte; nos he--
mos referido a que corresponde a una concepcién de la realidad
la que se ve reflejada en ese resultado. Veamos de donde parte:

la Filosoffa burguesa aportdéd en los primeros sigloms de su cons=-
truccién(esiglos XVI-principios del XIX)toda una teorf{s racional

acerca de la realidad que tratdé de buecar de una manera objetli-

va 1n explicacién de loa fendmenos. Cada una de las asportaciones
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en su momento ( con sus contradicciones en filosoffas retrégras
das) fueron la construccién de un penmamiento que buscaba y en-~
contré demantropomorfizarse (Descartesm), buscar la explicacidn
del movimiento(Vico), aplicar las matemdticas (Leibnitz), fun-

damentacién del conocimiento(Kant), rechazo a la metaf{aica an

terior y a la Teologfa, un afan de cientificidad y met4dicidad
que culminarisz con el descubrimiento por parte de Hegel del mo
vimiento de la realidad: la dialéctica. Lag)contradicciones -
propias del capitalismo culminaron en el sigle XIX en el surgl
miento de un proletariado ya conaciente de 10 que es su clase,
y las miras de su Ilucha y una burguesfa que si bien en un =
principio se habfa erigido como representativa del cambio re=-
volucionario del feudalismo, en ese momento (siglo XIX) no pug
de soastenerme como tal contradiciéndan'a s{ misma en su pro-
pia esenciat relaciones de produccidn en las que la riqueza eg
t4 en manos de los duefios de los medios de produccidn que se -
eustentan como los dueflos de la mociedad y cuyo principlio rec-
toq@a la reduceién de todo a mercancfa, han llegado en ese -

momento a la culminacidén al tratar de sbsorver en mercancfa -
todos los aspectos de la sociedad. El reflejo en el pensamiento
de estas contradicciones mse da en la filosoffa de Hegel que en
su momento representd el avance mds grande de 1la filosof{a bur-

guesa, pero que en epe punto de las contrad icciones no puede

ser ya una conceptualizacién objetiva de la realidad por sus -
limitaciones de clase; la filosoffa de Hegel da lugar por un
lado a un movimiento retrdgrada hacia pomiciones ideoldgicas
que pretenden Jjustificar, sostener y revroducir lae condiciones
burguesas como la culminacidn de la organizacidén social. Las -
conceptuali: aciones positivistam del siglo pasado que hablaban
del "triunfo de lo cinetf{fico"™ no eran mas que el resultado en
el pencamineto de las contradice ones sociales del capitalismo

que demde las revoluciones de 1848 abandonaz la 1fnea progreasis-
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ta en cuanto a la explicacidn de la realidad por medio de la
razén.8e convierte en una mietificacidn de esa razén que tra
ta de limitar la explicacidédn, el conocecimiento el mero conoci-

miento de las ciencias naturales, reducliendo con ello el -~
campo de la investigacidn y sustentando un solc modo de ha--
cer clenciat el de las ciencias experimentalem.Con ello se -
niega valor de clentificidad a las clencias soclales que,pa
ra ser clencias deben dejar de describir , exnplicar lo refe
rente al plano i1deolbgico. E1 positivismo preconiza una ciencia
fneutral".Pretende buscar una objetividad por encima del hom-
bre miemo.

Las épocas de auge y de criasis del capitalismo van a -

marcar tambidn las tendencias en la esfera del pensamiento:
a la etapa de auge me da el positivismo con su pretencidn de
raclonalidad; despuds de ella viene la etapa de crisis del 1i-
rrecionalismoe y la duda romdntica acerca incluso de que el ca
pitalismo mea la solucidn soeial (pers ain dar una solucidn -
revolucionaria); a la etapa de crisis que me prolonga hasta -
entrado ya el siglo XX me sucede la etapa de "homogeneizacidn
del hombre" en algo calculasble, medible, previsible, Qada por
el gsentamiento del capitalismo e los aflos '30ms. 3 ¢l hombre

es unnrdatonque puede ser analizable a partir de categorfas -
mapriorfsticas®, fijas, inmutables;esdeay, 1a explicacidn es-
tructural que considera la "muerte delas ideologfas" y el -
triunfo"positivo" de la ciencia.

Por el otro lado y paralelo al fendémeno mterior de la
filosoffa burguesa, surge la explicacidn material de la rea-
1lidad a partir de la exvlicacién del movimiento dialéctiwo,
sus leyes y su aplicacidén en el terreno de la historiam: el
materialismo disléctico.

El materialismo dialéctico coneidera al mundo como mate-
rial es deecir, que los miltiples fendmenos del mundc constldu-

yen manifeertaciones diversas de la materia en movimiento y que
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el derarrole de ecste movimiento estd regido por leyes,las co-~
sar exioten fuera e irndevendiente de nuestirz conciencia; mante
nemoe con €llae relwciones de conocimiento, por tal mot.vo nues
tras ideas provienen de esm reelidad como reflejo en nuestiro cg
rebro. Entendido asf, podemos conocer a la realidad de la aue -
nosotros también formamos parte.

Mientrar que el idealismo enfoca siempre al conocimiento
como "problemdtico" en el sentido de la incapacidad o iwmpoeibi
lidaed del =sujeto de conocimiento de llegar a conocer "abeoluta
mente", el mat:rialismo dicléctico explica cue el sujeto af co-
noce a la realidsd, oue no ce trata de conoclmientos absolutos_
eino de verdades cient{ficas que en Ultima instancia =on histd-
ricaes por lo tanto posibles de sc¢r ampliadas, modificadasy enri
guecidas en el proceso historico real del conocer. Por lo tanto
1a poesibilidad de conocer se da; el conocimiento es histdrico y
forma parte lel proceso de 1a realidad. En este sentido el mate
rialismo disléctico coneridera que la realidad debe zer exvlica-
da coso un proceso al igual que el hombre que forma parte de e-
1lla; que la replidad es poeible de eer conocida cient{ficamente
a partir de su movimiento dimléetico.

Dice Engels en el "Ludwig Feuerbach,(Capftulo IV) que el
munde no debe comprenderse como un conjunto de objetos termina-
dos sino como un complejo de procero= en el ague lag cosas de a-
perente estabilidad y en no menor grado las imégenes mentales -
que de ellae noms hacemoe en nuestro cerebro, los conceptos,pasan
por un cambio iainterrumpido de devenir y deeaparecerie$<ﬁaﬁa;el
proceso de la realidad es infinito.

Pero comprender =o0lo a la reelidad como meterial y como
proce=o no eggota la explicecidn del materialismo dialdetico; por
consiguiente, hay que explicar cémo se da el movimiento de la
reﬂidad, e qué leyes obedece, ya que , por ejemplo, el materia-
liemo mecanichksta también habla de materislidad y dé movimiento
pero entiende u &mte como un proceso de cambio que s0lo puede o~

currir mediante una cauea externa; muchas poeturas materinlistas
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acerce i¢ la explicucidn del erte van a caer en emste mecanicis-
mo ya aque solo eaplican el proceso artfstico como movimientos -
externos que se ruceden , externos 4 uns estructura inmutable.
En realidad, las formar infinitsmente variandas del movimiento -
deben estudiarse no solo en =u movimiento mecanico 2ino en sus
tranrformaciones recirpocas, en el paso de una forma a2 otra, o
de sencillae a complejas, de inferiores a superiores,

El materieli=mo mecaniciesta, al explicar sl movimiento
como de causas externses alsla a lse cora=; lar cocas para €1l exis
ten en su naturaleze propia, fija, independiente de4todo lo de-
mée, ea decir, como unidadem independientes,En este sentido, re-
‘sulta gue las relaciones entre las coszae =on solo externas, accl
dentales y no influyen er ls naturaleza de laes cosas, Sabemos -
que no puede existir tel aieclamiento; que las cosas en eu proce-
80 real tienen relaciones inflinites entre sf y que #e afectan -
cuglitativamente en su naturaleza, la= relaciones =mon E;&Qﬁgir—
conexién esencial, 1o cual deecarta al mecanicismo. Pero mucham
teorfes esteticas, al explicar al arte, van a caer precisamente
en erse mecanicismo, al aiszlar al objeto eatético y tratar de -
explicarlo como estiructura en relacionee externas con otras ems-
tructuras por ejemplo la social,(entendiendo como estructura a
. un todo srticulado apriorf=tico e inmutable que golac =ufre efec=-
tos de cambio en lo externo)

Vemos pues que la concepcidn meterialista dizléctica ha-

ble de la contradiccidn como la forme de manifeatacidédn del mo-

vimiento y a éste en eus formas cuslitativemente transformadas
como la explicac{dén de lo que es 1ls realidad: cambio y transfor-
macién. Para une concepcidn asf, los fendmenos aue se cuieran
estudiar tendrdn que ser vistos primeramente nodgTZIados alno en
sur miltiples interrelaciones con otroe fendmenos cue & su vez,y
gracies a ello3van'a traneformalo eeencialmente en sur curlidades:
partir pere explicarlos de la reelidad miema; en regulda cone-

truir -ketrectemente las categor{as que puedan explicaerlo de ms-
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nera objetiva, completa, y de ahf, nuevamente regresar a lo
concreto que entonces re vrerentard como la aintesis de mil
tiplea determinaciones=.Se entiende aquf como categor{as los
conceptos fundamentmles de la cienclia que reflejan lo= di--
versos ampectos esenciales del objeto que se eetudia. Bl odb
jeto d#investbgacidn de cualquier ciencia, y con mde razdén
la egociedad, constituye la unidad de distintos aspectos y -~
multiformes conexiones,. Por ello no re puede recurrir a un
#0lo concento ni a una sola nocidédn. Tan s0lo un sistema de
conceptos o nociones permite reproducir en el pensamiento la
realidad concreta en toda eu diversidad, en proceso de dema
rrollo y movimiento.Las categorfas son el fruto del andlisis
del desmembramiento del objeto y smirven de fames del conoci-
miento del mismo.EBxplicaer as{ a 1= manera a seguir para res-
ponder por 1o que es la realidad evita parcializacién en el
estudio, parcializacién en la que incurren tanto el Formalis
mo como el Estructuraliemo por mds ricas que aparentemente -
se noe vresenten sur resultados,pues habrdn caido en el aisls
miento del fendmeno lo gue acarrea poca objetividad a aus —-
plenteamientor,

Por otro lado, plantearls forma 0 manera de trabajo,no
necesariamente lleva por ef so0la a buenos resultados =i no =e
van culdando esuces=ivamente cadquna de la= partee 2n que me ha
dividido el problema de estudio e ir relacionando resultados;
el método presupone pues un tratamiento discrdénico y sincrdnico
pero o de manera lineal sino de forma dieléectica en la cual
le sincrénico y lo diacrénico se afectan mutuazente,esencialmen
te en el proceso; preesupone no urar categorias fijas e inznutablers
sino tomer en cuenta el papel que éetas juegzan en la descripeidn
de lor fendémenoe en un determinado momento nistérico;papel oue -
puede cambiar esencialmente en la descrivcién de otre parte de -
l4 reelidsd en oiro momento hietdérico; presupone emplicar dia~

lecticamente lar determinaclones de la ertructura econdmica de

uns =ociedad =obre la suvercstiru-{ure social, ein determiaismos
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lineales. Explicur dicha superestructura, su dialdctica, y por

ejemplo, en ¢l @mmso del arte ubicarlo en la sociedad como un
producto =ocial hecho por y para el hombre; explicarlo como =
rerultado de unas relaciones sociales de produccién determina
dae, pero no mecdnicamente determinadas por ellas aino en su
dialéctice especifica, inclueso en su desarrollo desigual arte~
rocliadad.

El cerrar la explicacidn de lo que es la obra de arte a
un =c0lo elemento acarrea limitaciones, superficialidades y eli-

mina la poeibilidad de un abordamiento objetivo del problema.



1. EL FORMALISMO RUSOC
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EL FORMALISKDO.

Bn el proceso que ha seguido el andiieie de la obra
de arte, la preocupscidn general habfa rido haetae el eiglo
ZIX 1=z de vincuImr la obra s le blograffa del autor y ls de
la critica meramente gocioldgica o la erftica idealista que
trataba de hacer del arte un objeto con gureola casi reli-
giora, arte como contemplacidn, belleza abroluta, actividad
eolitaria de un genio y fruto de la sobersna inspiracién in-
dividual, y cue llavaban todar ellas a ereparar &l arte de ko
socigl en todas eus formar; & divorciar al arte del trabajo
y& gue pe consideraba profangeidén unirlo con cualquier otra
actividad cotidiane y por ende 1levaba u negar al objeto es-
tdtico como ulgo material producto de un trabdaje.

De 1s preccupacidn por este ectado de coras en la cri-
tica literaria esurge, en contrapoericidn, 1o oue podr{amos
llamar una erftica que va a 1o ESPECIPICO artfstico; que guiers
acabar de una vez y por todae con la falsedsd de laer anterio-
ree poriclones, metiéndoce dentro de la obra, tratando de

clarificar cuf es deta como FORNA.

Bete abordamiento rechaza con derprecio todo enfooue

gocioldgico del erte, aduciendo que dichoe
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enfogues molo afectan las zonas periférices de la obra litera-
ria y no llegac a 1o eesencial de ia mis=ma. Representando a ees-
ta posturs me encuentran los Pormalistas rusoa ( que trabaja--
ron primordialmente de 1915 a 1930), el New Criticism anglosa-
jén y alginas corrientes estructuralistas.

Veamos puea qué er 10 gue proponen los formalistas ru--
mo= ante el problema de la explicacién de lo que er la obra -

literaria:
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-6 -

FORMALI s¥ O

R UOcs 0 (1915-1930).

Bl objeto de la ciencia de la litera-
tura no es la literatura sino la lite
rariedad (literaturnost), es decir,a-
quello que convierte un texto en una
obra literaria. Sin embargo,baeta hoy,
loa hiatoriadores de la literatura se
parecf{an mde bien a 1a policfam que, -
proponiéndose arrestar a alguien,coge
r{a al azar a todos loe que hallarfa_
en la cama y re llevarfa presos hamsta
la gente oue pasa por la calle.Del —-
mismo modo, lor historiadores de la -
literatura echaban mano de todo:la vi
da personal, la psicologfa, la politi

ca, la filosoffa."(1)

A diferencia de las corrientes de la critica literaria
predominantes en el siglo XIX, lo= formalistas rusos trataron
de centrarse en el lensunje mismo como elemento en donde se -
hallar{a la especificidad de la literatura, es decir, para ex
plicar el por cué una obra es obra literaria hay que ir a la_
obra misma y s sus elementos, es decir, al lenguaje, ya que -
analizando a éete ( eu forma) se llegard a exrlicar con ello_
la literariedad de la literatura. No por ello, los formalims--
tas avandonaban el ertudio de la géneszis de la obra, pero al
estudiar el fenémenoc de lg literatura en su "evolucidén", la -
génesis cobrm una significacién y un caracter abrolutazente -
ertéticos que no son lo mism> ogue los del eestudio de la pro-
pia génesis por separszdo., Bl formalismo no se niega a hablar_
del orfgen de la obra literaris pero ubica esta génesis en emu
exacto lugar centrando la importancia del estudio no en ella_
misma #ino en el lenguaje mismo de la obra. Con ello pasaban
a significar, en la historia de la critica, la primera escue-
la moderne ou retomaba el e=tilo analftico e inmanente de la
Podtica de Arirtdételes,
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El rechazo de lor formalistas a la crftica anterior era
también en el sentido del méiodo que me habfa usado en el and-
lisis ya que se babfa. umado vara la critica meries no solamen
te literarias sino series de cardcter extraliterario, por ejem
plo la critica bilografica, sociolbgica o a partir de la Pilo-

soffa o la religién.Dice Tynianov al respectoi"lLa historia 11
teraria debe responder a la exigencia de autenticidad =i quiere
llegar a convertiree finslmente en ciencin. Todoms sus términos,
y ante todo el término de *hirtoria literaris™deben ser exami-
nedos de nuevo. Bete Yltimo resulta ser exttemadamente vago y
abarca tanto la hietoria de los hechos ovropiamente literarios_
como la historia de tods actividad lingufstica. Es ademds pre-~
tencioso, parque presenta la “hitoria literatia® como una dis-
ciplina a punto de entrar en 1a "historia cultural®en tanto --
que serfa cientfficamente archiveda, Sin embargo,hasta el mo--
mento tal pretencién ee injuntificada. El punto de vistaadopta
do determina el tipo de estudio histérico. Destacan principal
mente doe:el estudio de la GERRSIS de los fenlmenos literarios
¥ el estudio de la verieded literaria, es decir, de la BVOLU--
CION de la serie,

El punto de vista adoptado para eastudiar un fendémeno de
termina no solamente su significacidén, =ino tambidn su cardc--
ter: en el ertudio de la evolucién literaria, la génesis cobra
une eignif:cacién y un caracter que, naturalmente, no son los_
mismos que los aparecidos en el estudio de la propia génesis,~-
El estudio de la evolucién o de la variabilided literaria de-
be romper con las ingenuas teorfas de estimacidén que resultan _
de 1a confuridn deloes diferentes puntos de vista: se eligen -=
criterios adecuados a un sistema(admitiendo cue cada época cons
tituye un sistema particular) pars juzgar los fendmenos que se
deducen de otro sictema. Se debe pues arrehatar a la estimacidn
todo matiz subjetivo, el "valor®de tal o cual fenémeno litera-
rio debe ser considerado como " eignificacién y cualidad evolu
tivas”."(2).

Loe formaliestas surgleron como escuela de erftica lite-
raria con el nombre de OPOIAZ (sociedad para el estudio del ~-—
lenguaje podtico). Bn un vrincipio la escuela reunidé a dos gru
pos de estudiomoe: algunoe disc{pulos de Badouin de Courtenay,
interesados en la teorfa del lenguaje (L.Jakubinsky,E.D.Poliva
nov) y otro conjunto heterogéneo de investigndores del lengua=
je poético en particular y lo literario en general (V.Sklove-
ky, B.Zikhenbaum, S.I.Berestein). Pronto ee completd este grupo
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con la incorvoracién de 0.Brik,V.Zirmuneky,J.Tynianov,B.Toma
chensky y V.Vinogradov.

A diferencia del Cfrculo Lingufstico de Moscd que me
ocupaba exclusivamente del lenguaje en todos sus aspectos,e?
OPOIAZ se dedicaba al mndlisie de la literatura considerando
a 1a lingufstica como la mde relevante de las disciplinad au
xiliares para el comentario l1itersrio.

Bl Pormalismo estuvo preocupado por analigzar tree as—
pectos de 1la obra: el PROCEDIMIENTO, el METODO y la CONSTRUC
CION que toda obra presenia como uno de sus aspectos formales
caracter{sticos y aunque recurrieron ampliamente a conceptos
metodolégicor propiamente lingufst cos, en ningin momentore
chazaron modelos de andlisis provenientes de otros campos.-
Tal ez el caso del morfologismo analftico de V.Propp y tam-
bién el andlisis de las estructuras narrativas de Skloveky y
Tomacheneky, o el de l» estructuras estilfeticas de Bikhenb—
baum, Tynianov, Vinogradov; sin excluir los problemas de la_
evolucidn literaria en Skloveky y Tynianov ¢ incluro la rela
cién de la literatura y la sociedad de Tynianov y Volochinov,.

Bikhenbeum, en su libro "La Peorfa del Método Pormal®
plantea de manera sistemdtica cuales son los principios del -

método formal analizando las obras de los formalistas en sue
trabajos desde 1916 a 1924.

¢Qué es pues el método formal para el propio Pormalis
no?

Primeramente hay que decir cual es la actitud del cri-
tico formalista ante la crftica tradicionsl; actitud que tu-
vo groendes alcances en toda la crftica posterior al propio Por
malismo. Dice Bikhenbaum al respecto:®La teeis dominante era_

una tesim tradicional: el arte es une forma de pensamiento en
imdgeries. E1 citado Ardrogio ha recorrido el largo trayecto -
de erta teorfas y ha alcanzado la época en que los formalistas
*¢ enfrentaron a ella y, con ella, al sociologismo y al =imbo
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liemo,puens mociologiamo y simboliemo me fundamentaban, mds o
menos mediatamente, en estor postulados.Emte enfrentamiento,
que rdpldamente precisaremos, es la primera apostacidn esti=
mable del formalismo, no tanto por los resultado= explicitos
de un penesamiento =obre el particular,cusnto por la actitud
que supone™.(3)

Rl método formal no tenfa la pretencidén de cumplir un
ue0o metodoldégico particular sino el de CONSTRUIR una ciencia
asuténoma y concreta que merf{a la ciencia literaria, Bs decir,
pretendfa un andlisis cientf{fico de lo que es la obra liters
ria como un objeto de estudio en'su l4teraridad,en asquello =
por lo cual la obra artfstice se diferencia de cuslquier o-
tro texto. El método pretende finecar priancipive teéricor a—
plicables a un objeto e=pecifico, =efialsndo, deecubriendo, -~ :
comprendienio  su caracter sistemdtico: en suma, describvien-

do 15 cue la obra es coao obra de arte.

Otra de la= preocurzciones del método as sanarar al -
andlisie foraal de 1oe proble_as planteados por le Batétiea_
de wu %ieapo: lo bello, »Y "asenuido' 32l artz, jacdan 12 la-
10 21 ol forsalismo; la tendencia general de dste ep antifilg .
rdfica; no pretende buscar contestaciones a férmulae genera-
ler demasiado abstractas sino sino ir a la problemdtica con
creta inmediatas de la obra literaria.Asf, el formaliamo se =~
aboca al estudio de la forma y sus problemas. Sue respusstas
pretenderdn ser lo més objetivas posibles para sacar de ahf,
y rolo de ahf conceptor precimsos y aplicablea.La cienciae 11~
teraria adquiere asf{ sus elementos que muchas veces van a es
tar en contradicclén con loes principios cenerales de la Be~-
tética tradicional que no habfa podido explicar ciertos pro-
blemas del arte y en particular del arte de nuestro tiempo.

La preocupacidn vor el anélisis del arte contempord--
neo no es gretults en el Formaliesmo: nace del contacto preci

9 ~ae vy oo ize corrien-ze mde nueves de zenifesmtacifn =
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literaria de =u tiempo =obre todo con el Futurismo. Puturismo
y Formalismo tenfan en comun tratar de romper con el pasado;
unoc en la prdctica artf{stica y otro en la teorfia; por oatro la
do se asemejaban en que para ambom el arte ee presentaba co-
mo une "entidad eustancial, capaz de explicarse por sf misma"
(4), Mientras que este principio en la teorfa va o dar como -
resultndo la acentuacién en los elementos formales de la obra,
en la prdctica artfetica el Putirismo traté de buscar un len-
guaje (transracional) que fuers md= alld del lengumje cotidia
no y que fuera , en una palabra, poético.Como vemos, el méto-

do formal nace a la par que las nuevas corrientes artieticas

y va a enriquecerse con ellas.

La Pricologfa, la Hirtoria, la Eetéiica no habfan he-
cho mas oue explicar de manera superficial o parcial los fe-
némenos literarios y lo que mds les criticaba el método for-
mal era que en vez de explicar dichos fendémenos en ellos mis
mos habfan recurrido a expliasrlos por lo que ocurrfa en la_
periferia del fendmeno pero no en el fendemenc mismo. Bs por
ee0 cue lo= formalietas en sus primeros irabajos partieron -
del oprincirio de "liberar a la palabra podtica de las ten-
dencias filoedéfices y religiosas, cada vez mde preponderan--
tes entre los simbolistes."(5)

Yamos pues a8 naligar lo cue podrfamos llamer principios
del método formal en cuanto que estén presesntes en casi todos
los trabajos de lo= Formalistae que asungue heterogéneos, con-
servan ciertas bases sobre las cue se mueven todos sus andli-

pie:
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PRINCIPIOES DEL FORN¥NALISHMO:

lo. ESPECIFICACION Y CONCRETIZACION
DE LA CIENCIA LITERARIA:

En primer lugar, no debe caerse en la confusién de los
métodos tradicionmles de crftica que ponfsn en igualdad el ob-
Jeto de estudio de la clencia en general y el objeto de estu--

| faumalisrro
dio perticular para la literatura; con éatoﬂgo‘sggeté negando
la poribilidad derecurrir a otrams ciencias en calidad de au-~
xiliares para enriguecer el andlimis, pew siempre cuidando de
no dispersar el objetc de estudio que es precimamente la lite-
ratura.Ahora bien:icudl e2 la base metddica para concretizar -
esta especificacidn? Desde sue primeros trabajos el OPOIAZ =e
orientd hacia la Linguistica que representaba a una ciencia -
estrechamente relacionada con la literatura pero con funcidn -
diferente: mientras que por un lado la lengua cotidiena tiene_
como finalidad una comunicacidn prdctica y en 1a que los compo
nentes lingufaticoe {sonidos, elementos morfolggicoe,etc)care-
cen de valor autdénomo y =o0lo =on medios de comunicacidén; en la
literatura, por 1o contrario, el objeto prdctico pasa a un =g
gundo término (aunque no desaperece) y los componentee lingufs
ticos adquieren un valor autdnomo. En el Formeiamo, la explica
c¢idn de sutonomfe de loe componentes va a ser de primordial im
portancie para explicar la diferencia de "lo literario" con lo
verbal cotidiano. Em por 4stc que lo literario debe quedar -
blen eepecificado. Se trata ce una merie ( la literaria) que -
er lo central del estudio; eerie que puede verse comparativa--

mente con oiras pero conservendo su valor de asunto meduler de
andlisis.Por lo tanto, podemoc= concluir cue el orimer vrinci--

pio metédico del Formaliemo erpecifica #u objeto de estudio en
le SERIE LITERAFIA compardndola con otra serie de hecnor cue

teniendo correspondencis con aguella, tienen une funcidn éife-

rente,Debe pues heber, como dice Tynianov, una correlacidn de
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la literatura con series prdéximarz";Cudles =on esas series

préximar? Todos tenemos unz respuesta rénida:ls vida wocial.
Mars para rerolver la cuestidn de 11 correlacién de las meries
literarias con lg vida social, debemos plantear otra cuestidn:
Cémo y en oué terrenos entra en correlacidn la vida social con
la literatura? La vida social posee numero=os componentes con
diver=os aspectos,y #0lo la funcidn de emto= ampectos es empe-
¢{fica para ella. La vida msocial entra en correlacidn con la -
literatura ante todo por su sspecto verbal. Lo mismo ocurre --
con las meries literarias vuemtar en correlacidn con la vida -
social. Betz correlacidn entre la serie literaria y la serie -
pocial me establece a travéa de la actividad lingufstica, la -
literatura cumple una funcidén verbal con respecto a la vida so
clal". (6).

20, AUTONOMIA DE LOS SIGROS:

Bl anterior princio no serfa completo =in responder el
para qué de la comparacidn; y es que comparando una serie con

otra 1o nue =e pretende es DIFERENCIARLO y al diferenciarlo -
encontrar el por qué de la "literaridad® de la literatura: el
valor sutdénomo aue adouieren lam palabras en la serie litera-
ria =on 1o cue le va adar su valor art{stico,

En eate mentido, el Futurismo como forma literaria,a--
porté una serie de elemento= muy ricoe gque fueron aprovecha--
dos por los forzmlimtas para plantear principios. El lenguaje
"trazeracional” de aquel =irvié vara analizar el valor de lo=
sonidos en la lengua poética cue en lom andlisis eestdticoe aim
bolistas auedaba reducido a la nocidn de "sonoridad™ que acom
vafla al rentido y que lor formdistar en cambio elevan a un pri
mer plano de importancia pare la explicacidédn:"Si, pars hablar
de una =ignificacién de la palabra, exigiésemoe que sirviera -
necesariamente para designar nociones, las e¢dnstriucciones "tras
racionales" ruedarfan fuera del lergunje. Pero n- serfuys las o
nicas; los hechos citados nue incitan s refi=2xionar en la si--
cuiente cuestidnistienan siemuvre las rszizorgs un sentido &n la
lenruz poétical(y no =olo en 1z lengua tra: sracionzl) o, por el
conirario, hav -ue ver en semejante ovninién una manifertanién_

mdr de nuestru felte de wterncidn?m(7)
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Al plantearse as{ el protulema, el Formalismo llega a
la conclusidn de cue la lengua podtica no es =0lo une lengua
de imdgenes como e decf{a y aue los~ smonidos del verso no =on
solamente lo= elementos de una armonia exterior, cue =u papel
no e~td limitedo a mcompafiar solamente el =entido , =ino que
pos=een SIGYIFICACION AUTONDMA por ef mismoe.

Bl Formaliemo sitida a la imdzgen como uno de otros tan
tos procudimienios de 1a lengun podtica pars “erear una impre
#18n whxjima®(3), Bn ere rentido no tendrd la imnortancia capi
tal que tenls parse los andlisis -irbollstas que definfan al
arte como "peneamiento en imdgene=" . Aun mds, para Sklovsky_
por ejemplo, incluso hay dor formas de iludgenes que los andli
#is mipbolistar no han tomado en cuenta: 1la imagen como medio
prdctico de venear, medio de agrupar objetos y la imagen poé-
tice, medio de reforzar la impresidn, como =on también otros_
procedimientor como la comparacidén, la repeticidn, la simetrie
y el hipérbole; o sea es idéntica la imagen 3 muchoe medios -
adecuado= pars reforfar la =ensacidn producida por un objeto.
Skloveky llega a la conclueidén de que mientrasz aue la imagen
prosaica es un pr-cedimiento de abstraccidn, la imagen voética
ec 'uno de tantos procedimientos de la len%ua podtica, mar lo_
tanto, no es= el fundenenio esencial a toda obra voéticsa,

Bn este =entido, loms primeros trabajos de los forma--
limtar tendieron a estudiar el aonido en el verso para ver su

funcién.

3o. LO ARTISTICO COMO UTILIZACION
PARTICULAR. PECULIAR,DE LOS E
LEMENTOS QUZT GONSTITUYEN LA
OBRA Y NO COMO LA "DIFERERCIA

T0S. (o= problemas dela Torma).

Con este principio, el Forralismo ataca y me opone a -
toda tende:scia que concibs a la artimticidad como la diferen-

cizcidn entre contenido y forma y en lz= cuales 1z forma es -
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explicada como el “recipiente™ dentro del que me vierte el
1fquido, que ser{a el contenido. Ante éeto, el Formalismo_
plantea una redefinicidén de la forma, que qude libre de es

cuematisrmon.

La PORMA adquiere asf{ no ya el sentido de "envoltura”
#ino de "integridad dindmica y conrreta que posee un conte-
nido en sf mimma, fuera de toda correlacién®(9)Beta redefi-
nicién superéd no solo a la teorfa simbolista (obra de arte
como forma y fondo) sino tambidn a la teoria del ®esteticis
®m0o % gue hablaba ya de elementos formales pero preaumible--

mente aielados del ®fondo®.

Se habla entonces ya de FORMA como utiligacidn pecu
liar de loz elementos constitutivos de la obra en su totall
dad, Trechazando de principio y , como ya se dijo en el paxé
grafoe 20,, rechazando que el arte sea lgagen. La tarea esps
c{fica del crftico se convierte asi en la bisqueda de la 4f
ferenciacidn de lo que con~tituye la FORMA de la obra lite
raria cuya construceidn difiere de la FORMA de otras serias

Dice Skloveky en su arifculo "Poieibnia™ (1919):"%La lengua_
podtica difiere de la -lengua prosaice en el caracter percep
tible de =zu conetruccidn, Se puede percibir tanto el aspecto
acdstico, como el erticulatorio, como el semdniico.A vecee_
no es le construccidn 1o perceptible, sino la combinacidn_
de las valabras, su dispoeicidén. La imagen poética es uno -
de los medioe para crear una construccién perceptible que
ese pueda advertir en su sustancia miema:pero no es nada més...
La creacién de una poética cientf{fica exige que desde el —-
principio se admita 1a eximtencia de una lengus podtica y
una lengua prosaica cuyas leyee son diferentes, idea demos®
trada por miltiples hechos. Debemos comenzar analizando es
tas diferenciaea".(10).

Asf, el principio formal excluye el concepto de fon
do diferenciado de forma por eer vago e impreciso; lo que_
dete hacerse ee partir incluyendo en el concepto de FOFMA_
también el contenido cue no ze verd ya como una entidad di
ferente, porible de mer analizada por sevarado, =ino que es,

en recumidse cuentes, POTNA.
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Podrfemos afladir a estos trees princivios rectores del
mét0do formal uno mfs, exzlicitedo por Skloveky que es de ca-
pital importmncis, ya cue amplfa el emtudio a lo que para loe
Forrzlistas es entendible por arte.;Qué es en resumen lo que =
noes va a dar el arte distinto de lo cotidiano” ;Cual es su di

ferenciacién?

40. EL PROCEDI¥IENTO DEL
ARTE COMO SINGULARIZACIUN,

Skloveky, refiriéndo=e a esta diferenciacién emcieza
por decir que en la vida cotidiana sucede un fendémeno de au
tomztizacidén de los objetos en lo= cualer nuestra percepcidn
e ha anulado como un proces=o de anulscidén de la vida.En el
lenguzje oprosaico nueetira vercencidén sufre una anulacidn: -

"Bejo la influencia de tal percepcién, el objeto desaparece,
en pr mer luger como percercidnm, derpués en su reproduccién;
por esta percepcidén de la oelabra prosaica se explica su gu=-
dicidn incompleta y por ella la reticencis dd locutor(d=a er
la razin de todos lor lapsur).”(11)Ee lo que €1 llama "el -

procemo de algetrizacidn", de automatizacidn del objeto.Bn -

erse zertido, la vida deraparece trensformandose en nada. La

automnatizacidn engulle lo= cobjetos. Ba entonces oue =urge el

ARTZ cozo el cue va @ hzcer cue recobremos la sensatbn de

vida, de objezoe=, La finalidad del arte e= pues vroporcionar
uns sencacidn del objeto como visidn ¥ no como reconocimien-

to; el procedimiento del arte es el de la SIKGULARIZACIOR -

de,los objetbwos y el procedimiento gque consiete en os=scure..

cer le forma, en aumentar la dificultaed y la duracidn de la_

percepcidén. "El srte es un medio para sentir le transforma--

cidn del objeto, lo sue ya eetd traneformado no imports para

el arte‘%ﬁi arte =e tresenta aguf como la liberacidn del ob=-
jeto Zel esouezati=m> = cue lo az llevsdo la astomatizacidn -
cztidisna., Bl arte , para el formalismo , va & tenzr nuss -

varize carecter{eticuast

lo. fevele sy cmracter zrafes.co 0 ertdtico er rue as CPIADC



Ka decir, conecienterente, el sriiets libera al objeto del auto-
matismo mediante la trznsformacidn estética.

20. La percetcidn de s=te objeto, gracias a su creacién, es més
Fuerte cue 1o catidiano v mde durable.Aouf se estd de ccuerdo —--
con lo que Ari=téiele= decfa: la lengua poética debe tenmer un ca

récter cxtraflo,sorcrendente.

1o, La 7CREMA es la t1otalidad dei procedimiento de SINGULARIZA--
cién dadapor el artista. Por lo tanto, 12 crftica debe buscar -
en resuxen, la diferenciacidn de emte procedimiento de 1la de o0--

Trox objeton,

Bn general, son é=tos loms principios rectores de los es-
tudios formzlistae. Son, por aaf decirlo, los conceptos mie gene
rales gue apliceron & sus trabajoe. Pero de ellos formularon,de
menera més concreta otros princivios que aluden a 1o que es la -
obra literaris y su problemftica particuisr.Bs importante acla--
rar aquf que el método conm el gque llegaron a eacar esztos princi-
pios fué el del andlisis de la obra en »f y no referentes a =u -
evolucibn, génesis o tradieidén; o mea, haciendo hincavié en que

el plano rircrdnico d=l estudio er el importante resvecto del --

diacrénico, con 1o que eetaban utilizando una vez mée loe princi
vilos de la Lingufatice moderna,

Planteemoes ahora lar derivaciones de loam principios béai

coes

I.~ TEORIA DEL TZ=MA:
Bl tems de la obra literaria habfa =ido deecrito por lase

aneriores teorfas como un elemento sepsrado de la obra misma.-
Se entendfa al tema como el "motivo" vor el cual un artists co-
menzavta une obrs, pers nuncz como cuglided intrfnreca de lz mism
ma. En el Porzelismo, por el contrario, el tema adouiere un va-

loe cue no habfa temido , ya que =e convierte en cualidad intrfn
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reca de la obra. El tema forma parte de la configuracidn
de la obra o meu forma parte del procedimiento artfstico,
no s=e¢ trata del motivo ajeno a la composicidén interna de
1la obra esino que er parte de la FORKA. Para el Pormalismo,
hablar del enfooue de ls obra, del tema, equivale ya a es
tarse refiriendo a la manera como el artista elabora di-
cho objeto. O rea, er hasta el Yormaliamo, que el TEMA ad

quiere una impor#@iancia vital, conmo categoria estética.

IT.~ LA GENESIS DE LA OBRA LITZRARIA:

De la manersa anterior, el tema queda vinculado al -
andlisis interno de la obra y no ya como en los estudions_
etnogrdficos que explicaban al tema por la génesis de 1la
obra. En prineipio, la géneeis para el Pormalismo solo ex
vlica el orfgen de aguella , pero nada més. Dice Eikhen-—-

baum al respecto:"El punto de vieta genético olvida que -

el procedimiento es una utilizac: 8n especifica del mate-—

rial; 1gnora la eleccidn efectuada sobre la materia toma-

da a 1s vida, la transformacidép exverimentada por esta ms

teria, esu papel constructivo; desconoce, en fin, el hecho

de que un medio deraparece, mientras que la funcién lite-

raria a que ha dado lugar permanece, no solo como una #u-

pervivencia, #ino como¢ un procedimiento literario que cone
serva su significacién independiente de toda relacién con

el gmedio"(13).Bs decir, el progres=o en arte no estd dado

por el medio, por elementom ajenos a la obra sino solo en

virtud de los= elementos formales intrinsecos a la obra -—-
que evolucionan y camblan a partir del proceso interno de
la obra misma y cuyo agotamiento internp da'él principio
del surgimiento de una pueva manifestaéidn art{stta ,in-
" dependientemente del medio en el que 1la obra tenga lugsar.
La obra se prerenta como autdénoma del medio. Erto es muy
importante en la teor{a formal.2l andlisd » sincrdnico se
dirige exclusivmente a 1# interno de la obra; lo diacré-
nico o #e subsuma o desaparece respecto de 1o sincrénico.

Todo movimiento, todo camblo, ze da en virtud de lo inter
no, INDEZPENDIZNTEMENTE de lo externo,
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Deducido de lo anterior y contrariamente a las teorfas
en voga que pregonaban que la nueva forma aparece para expre--
sar un nuevo contenidoc en la evolucidn dela literatura, el For
maliemo =ortiene cue le nueva forma no aparece psara remplazar
un nuevo contenido sino pera REMPLAZAR A LA FORMA antbgua que
hs perdido =u caracter estético. Tomando en cuenta lo anterior
el concevto de forma traerd ya consigo el fondo, la dindmica -
evolutive v 1la variabilidsd con=tante. E1 eastudio dela obra de
arte debe ser dirigido entonces hacie el andlieis de la forma_
en toda eu cozpleiidnd.Arf{ tambdidn, la obra de arte se percibe
no #0lo en =f miema mino cox otram obras similares lo que sal-
varfa s la teorfa formalirta del esquematismo de otras teorfas

acerca de la formsa.

IIT.~- ROCION DE "MOTIVACION".

La preocupacién del Formalirmo por definir al tema co-
mo elemento intrinseco de 1la obra de arte, lo 1llevd a otro con
cepto: el de XOTIVACION de la obra. Primero van a hacer una di
ferendacidn muy marcadz por un lado entre los elemeniwos de la
CONSTRUCGION de una obra como =on la construccidén escalonads,-
el paraleliemo, el encuadramiento, la enumeracidm,etc., y lo=
elemertor nie forvar = 4HATERIAL » sez Ias fdouls. Ya se habfa
vieto que el tema forma parte de la construcciédn mientras que
la fébula rer{a molamente la eleccidn de motivos, permonajes,-
ideas,etc., de tal modo que me convierie en el MATERTAL del que
re sirve el artista para reslizar su tems. Siendo asf, es mds
clara la nocidn de tema en cuanto que, por ejemplo, una descrip
cidn de hechos formarfa parte del material mas no del temaj;mo=-
lo podrd llamarese tema cuando el artista elsbzmora ya ema fé&bu-
la de determinada manera, ye rea en una construccidz escalona-~
da, ya =ez con dis=gregaciones, o con un determinsdo encuadre,-
etc. Sintetizando, podemos= deducir:

TEMA = COH??EUCCION
FAETL. = MATTRIAL
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De este nOdo no es que la fébule quede fuersz del and-
li=is vero se le va a 4considerar dnicamente como el material
inmediatarente real del que el artista se vale para mover sur
personajes, acciones,etc.; y aue contretiza ya en el tema que
serin parte cde lz construccién misana de la obra o sea la forma.

A propdeito de 1o anterior Tynisnov explica a la "serie lite-

raria® proyponiendo para ello una secuencia gque va de la mera_
ORIBNTACION dela obm, gue para €1 #o0lo merfez "un fermento®
en dicha obra ya cue el autor puede modificarlo en la construc
cién 0 no resultar como el autor gueria; pero en \ltima ins--
tancia, rerfa pare de la motivacidén, del material de que el -
artista se vale para su construccidn posterior en una forma--
artistica. Tynianov no ignora la influencia social en la lite
ratura tanto en la orientacién como en la INFLURNCIA sobre —-
ella, pero, congruente con loz andlisis inmanentes, va a expli
car que érta =e da y depende enteramente de la exieteucia de

determinadas condiciones literarias.(24)

IV.- DIFERENCIA ERTRE PROSA Y VZRSO:

Contrariamente al =imbolismo, ¢l Formaliemo =o2tuvo_
como eje central de toda eu teorfs la diferencia entre el len
gusje poético y el lengueje cotidiano; hicieron profundos and

lisis acerca dal rftmo y del metro que elaboraron toda una -=-

teorfa del verro en un sentido amplio tomando en cuenta aspec
102 importentes como el rftmo poético, la relacd é, ritmo-ein-
tdxi=, lor sonidos del vereo (a=pecto donde inciden en la lin
guistica),

Anglizand lar construcciones sintdcticas del vers=o --
llegaron a la conclusidn de cue exi=ten conetrucciones sintdc
ticas emtables indizolublemente ligadae al r{imo., Betod enri--
quecid 1z definicidédn cel ritms cue en la ceorfe forzal pa=e a

eer iz surtancia lingufeticas del verso ponierfdome en un lugar
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privilegiado en la importsncia de su gndlis=im; deja de =er
como er. otros estudios una mera abstraccidn vagamente expli
cadsa.

También en los andli=i= tradicionalem, la méirica -
ocupaba el lugar primordial de abordamiento; mientras gque
en el Formalismo va a =er el ritmo el que paré a ocupar su
lugar como "fundamento con#tructivo del verso y determinan-

te de todos lo= elementos acurticos y no acd=ticoa",

Eikhenbaum va & marcar la ruta a segpuir en el andli

eis del verso: estudiar a este de manera global y totalita=~

ria ligendo la parte acusticg?go debe 1ir separada del estu
dio: ritmo y sintdxi= mo mse estudian por =eparadoc sino en -
su relacidn con la eignificaciédn constructiva de la entona=-
cidn poéiica y di=zcumsiva. De emte andlimsis se desprenden -
los eztilos fundamentalee en poesfa 1f{rica: declumatorio,-
melddico y hablado.

El verso llega adefinirse en un dimecurso espsci{fi
co cuyos elementos contribuyen al caracter poético, pero no

adaptdndose a une forma métrica sino que ™ la emencia del -
verso no queda agotada vor sus rasgos primarioes; el vereo -
vive también gracias a los rasgoe secundarios de su efecto_
fénico; junto al metro existe el ritmo, también determinan-
te; pueden eecribirse versos no ateniendose mas que a estos
rasgos secundariom, el diecurso continda =iendo podtico sin
que gea necesario obeervar las leyee métricas=n(1%)

También R.Javobson (Del ver=o checo,1923) y Yakubins

ky lanzaron teorfas= acerca de la diferencia de la lengua co-
tidiana y le poética basdndose en la "deformaci dn"organizada”
de 1la lengua por la forma poética y una conformidad absoluta
del ver=o al espfritu de la lengua, es decir, ls teorfia de ~
la forwa que no resiste a la materia,

Fué entonces cue se desarrolld la teoris sohre la di-
ferencia entre la FUNCION de 12 lengu a cotidiana y la de 1la

lengus podtier diferencis nue ®Bra explicada, poer ejemplo por_



-3~

Tynianov en el sentido de que el discurso ordinario estaba ro-
deado de ubn atmdésters semdintica distinta de la cue rodeaba al
discurso poético ya oue cada palabra extraid: a lo cotidiano -
parece rodesrse de una atmésfera nueva, patabmas oue aon pefci
bidas no en relacidén con la lengua en general aino precisamen
te en relacidn con la podtica. Esta atmésfera memdntica era la
de la formacién de sicnificacliones marginales que violaban lae

asociaciones verbales habituales..

V.~ CONCEPTO DE MATERIA Y NOCION DE FORNA:

La materia, que en lo= andlisies simbolistas ertuvo a-

Jjena a la forma, cobra en el Formalismo una nueva dimen=ifn:
la materia ez igualmente formal o sea, iiene oue ver con la_
conetruccidn, con la organizacién de la obra. Ee un error con
fundiral con elementos exteriores a dicha construccidn. Asf -
también, la forma cobra nuevos elementos en =u acgpcidn : es
una integridad dindmica que posee su propio desarrollo.Dice -
Tynianov 21 respecto que para distinguir al arte de otros fe-
némenoa hay oue verlo en sus numeromos factotes y sux interre
laciones ¢ interacciones., Por ello, no podemos olvidar que =~
ei bien la fdbula es 1ls motivac: §n externa, e= material y como tal
ya entra dentro de la con=truccidn ya que hace po=ible las vosibdi-
lidades de expremidn de dicha obra. No podemos dejor de lasdo -
un aspects y derecuidar otros.

En el estudio =obre el movimientos y derarmllo de la
forma, el Formalimmo ee enfrentd con el ampecto referente a -
la evolucién literaria. Para abordar eate problema, plantea el

concepto de funcidn.

VI.- FUNCION EN LA OBRA LITERARIA:

El Formalismo =e enfrentabas a una crftica literaria tre-

mendamente pobre y tendenciosa: por un lado, carl todos lor entu
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dios» robre hirtoria literarin se referfan ma= a los movimientos

pocialer y a las biografias de lo~ autores que a la obra misma
y mu desarrolio. Por otro lado, la crftica cotidiana explicaba_
la evolucién literaria como una conti{nua perfeccidn, como una -
1fnea axcendente, como un progreso. Ante dsto,el Formslismo opo
ne el andlisie de la literstura independiente de nocione~ de --
progresc y sucesidén natural de los movimientoms literarios.Antea
que nada, la critica debe referir=e a la obra miema internamen-

te, Solo a={ me logrard desentrafiar qué es y msu movimiento.

El Formaliemo somtiene cue la obra de arte es la construc _

¢ién de algo nuevo que me da a vartir de antiguos elementos pero
rompiendo con ellos. Habla de una norma existente que rubsiste -

con otras de menor jerarquizacidén perc todas ellas en uns espé-

cie de lucha en la evolucidén en un constante cambio de Jerarqui
zacién de normes kelegéndose unas y volviendo a surgir otras.Pa

ra el Formalismo hay en emte mentido una autocreacidén dialéctica

de lar nuevar formae que contiene en si mirma tanto una analogia
con el desarrcllo de otras seriea culturales como la afirmacién
de la autonomfa de la evolucidn literaria; es decir, el Forma-
lismo trata de esapecificar su estudio delimitdndolo, eepardndo-
lo, sin demconocer analogfas de émte con otres meries pero.acen
tuando que la merie literaria posee un cardcter especifico, una
autonomfa respecto de las otras series, una independencia tam--
bién de las demde serier cultursdks; en resumen, paras el Forma--
lismo decir "historie literaria" corresponde a decir Mestudio -
de la evolucidn de la forma litersria®,
Dice Tynianov oue el estudio del ritmo enék verso y en
la prosa revelarfan como un mismo elemento desempella papelees di
ferentems en sistemas distintos., Ee decir, cumplen funciones di-

versas., Para €1, la FUNCION CONSTRUCTIVA de un demento de la o=

bra literaria ser{a "la poribilidad que eme elemento tiene de_
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entrar en correlacién con los demdms elementos de 1 mimmo aim-
tema y , por consiguiente, con el si=tema entero*(16)

Congruente con un estudio inamanente de la obra, el --
Formalimmo va a esiudiar estrictemente a la serie literaria -
, msus problemar y también su correlacfén con otras series pe
ro en cuanto forma= que explican a formas en su evolucién co
mo componentes formales, Dice Tynianov:"El sitema de 1la s=erie

literaria es ante todo un sistemn de funciones de la =erie 11
teraria, la cunl =e encuentra en perpetua correlacién con las
series restantes. La merie cmbia de componentes, pero la dife
renciacf{én delas actividadem humanaes =e mantiene. La evolucién
literaria, tanto como la evolucidn de otra= surles culturaleas,
no coincide ni er. msu ritmo ni en =u caracter{ a causa de la
naturaleze especi{fica del materhl gque maneja)con las series -
que le mon correlativas, La evolucidn de la funcidn construc-
tive interviene rdpidamente, la de la funcidn literaria se --
produce de una €poca & otra, la de las funciones de toda la -
serie literaria con relacién a otras series exige siglom".(17)
Aquf 1la corrclacidn es important{msima; se correlacionan
obras de géneros poribles gracias a los elementos dominantes
del sistematlos verwos,por ejemplo,solo se relacbnan con la =e-
rie poética ¥y no cmn la =ede prosaica ya que cumplen funciones

distintas.

De lomp sspectos generalem enunciados acerca del Forma-
lismo, podemos resumir como enfowa mu método a 1a obra de ar-

te, ya que para poder explicar lo ocue es parte:

lo, De dimtinguir la lengua poética de la lengua cOti--
dlana.

20. Dicha distincidn pretende llevarla a cabo con un mé-
todo cientffico de andliasls,

3o. So especifican 1las diferentes funciones de la lengua
podtica y la cotidiana,

40, Pero el emtudio se centratd sobre la FORMA vor la --
que me da dicha funcidn.

50. La forma em una intepridad dindmica aue posee mu pro
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pio desarrollo.

Se eliminan concepclonea diferenciadoras de forma
y contenido,

El tema de la obra forma parte de la construccién

¥ el material como motivacidn de la obra que par-
ticipa en la construccidn, es decir, en la forma.

Hace una crftica a lams tendencias que explican la
historia literaria por las biograffas de los auto
res o por la Psicologia.

Diferenciando procedimientos y viendo identidades
con materiales diferentes, me analiza la evolu---
cidén de las formas, ees decir, lo que el Formalis-
mo mostiene como historim literaria,

Habla de la evolucién literaria como una lucha de
jerarqufas entre normas literarias a las que la -
obra cambia conatantemente.

Estudio inmwente de 1a obra que explica a ésta por

la construccién formal de sus componentes que gra-

cias a ello cumplen una funcidén determinada, presen

tandomse como artistica.
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DEL FORMAEISMO AL BSTRUCTURALISMO.
(Bl Pormalismo como solucidn inadecuada
a 1a crftica del arte).

La descrbpcién anterior del método formaml nos plantsa
en la praxis la duda de aus alcancee, 5 Podemos con un método
asf analizar todo lo que es la obra literaria y por extensidn
toda obra de arte?

Ho podemos negar que el Formalimmo partia de una ver-
dadera preochkpaciént la etapa prerrevolucionaria rusa de don-
de parte era ciertamente una etapa de transformacidén de las i
deiogfar, Etapa en la que ea palpable una bisqueda de la ver-
dad pero no ya de maneras romdntica sino que,"puesta sobre la
tierra" se busca una forma ebjetiva del andlisis de 1la reali-
dad. Bn el terreno de la crftica artfstica, las divagaciones_
roméntices ¥y subjetiviatas, el simbolfsmo y la #stética espes
culativa en general no habfan solucionado el problema de la -
explicecién objetiva de la obra de arte y la literatura en —-
particuiar., El Formalismo critica lae pasturas especulativas;
parte pera ello de un principio empfricotanalizar la obra en
la obra misma; pretende ser objetivo y cient{fico y cae en una
posicidn positivista al no dar crédito debido mino a las for-
mas cientf{ficas que =ostiene el positivismo; niega cientifici
dad a la Filosoffa, a la Psicologfa y a la Estética; pero hay
que mer claros: es gue ninguna de ellas habfa planteado debi=
damente el problema del arte; pero de ah{ a negarlas en vez -
de explicar que no han =abido abordar de manera correcta el -

problema hay un abismo,

El Pormalismo comienza criticando los estudioe anterig
res sobre todo por reduccionimtas. Al Formeliemo no le dice naé
da la Peicologia en cuanto que ha abordado sclamente el aspec-

to de lar motivacionem de la obra, refiriéndoese generalmente -



al autor,ru pereonslidad y conflicto=s, y no a la obra misma.Lom
ampectos analis edos por la Filoxoffs le parecen dudosmom:los con
ceptos elaboradoa no explican suficientemente loe problemas y
son vagoer e imprecimos;generalmente me refileren a cuestiones --
rubjetivas como "1lo bello"; la Estdtica particularmente, moloc -
habla de "imdgenea" para explicar al arte y ésto le parece poco
profundo, incompleto ya que el arte participa con otras formas_
de ser "imagen" por lo que no serfa la categorfa principal que
diera cuenta de estos fendmenoe en su totalidad, Pero al deseri
bir esta situacién real, el Formalismo por su parte,al atacarla,
va a caer en el reduccionismo. Reducclonismo en cuanto que al -
abordar a la obra solo en »{ misma,"hacia dentro", no podfa ex=-
plicar de manera completa en sus relaciones con otros fendémenos,
con msu época, con la remlidad en general, lo que es la obra en
su totalidad. Nos habla de normas, valores, medio mocial, pero_
Unicamente de la obra "hacia ddentro” como entided inica, aisla
da, Norma, valor y medic son tomados #016 como "literarios" y -
no como sociales.

El Pormalismo analiza solo el aspecto sincrdénico y no el
diacrénico de la obra y no es gratuitoila tendencla positivista

niega cientificidad a la Historia ya que todo asunto tratado en
su devenir eer arbitrario y confuso.Por consisuient: habrd que =-

excluirlo del andlimsim.En este sentido, el Formaliemo plantea -
un e=ztatiemo necemario para explicar la realidad objetivamente.
"La esencia" de las obras de arte estarfa por encima de lo cam-
biente, en el terreno de 1o cue permanece oue mon las caracterf{s
ticas esencialee de la obra misma. E=te aspecto, sunque cualita
tivamente diferente o va a conrervar el estructuralis=mo en sum
e¢rtudios, La importancis capnital del andlisie va cobre el eje -
sincrénico y no mobre el diacrdénico.

Y aun asf, criticdndolo negativemente en sus conerecuen=

ciae, el Formalirmo aportd en un momento de duda acerca del ca-
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rino a segulr en cuunto nl andlieis critico de la obra literaria
, una vife que se hablfa olvidado o dejado de lado en el parado --
préximo. Los Formalistas trataron de centrarre en el lenguaje —--
mismo y ton e=0, por lo menos uhicaron el prblema no deefezdndo-
1o hacia otras problemdticasr parciales o m0l0 anexas a la obraj-
lo gue pa=a em que, descuidando por principio las relacionees en-
tre los procesos, parcializaron a su vez el amunto.

Es explicable que al ir en contra de un historicismo pri
mitivo que etribufe de manere mecdnica la explicacién de la obra
por su historis, el Formalismo haya llegado & explicar a la evo
luecién 1literaria molo en sf miema; =0lo que con esta explicacidn
cae en el mirmo defecto del historiciemo primitivo, molo que de
eigno contrario, sin ver la dialéctica entre eestas contradiccio-
nes,

Al analizar el procedimiento, el método y la construccién
de la obra literaria el Formalismo enriquecid enormemente el estu
dio del arte que antes se sujetaba 8010 a ciertos aspectos inter-
nos de la obra (fondo y forma) sin profundizar en ellos y separdn
doloe,

El afan de eliminar todo aspecto subjetivo muchams veces -
fué ingenuo y 1levd a lom formali=tas a posturas no objetivas clen
tificamente.Ademds, al aivlar a la obra de lo que elloe llamaban_
"gl medio* hicieron reparaciones metaf{aicas entre la sincronfa y

,1a diacronfa. Al no entender de maners diasléctica el proceso de -

la obra de arte, la génerir :de &ata queda por fuera de su artis-
ticidad; al no considersar a la historia literarie conjuntemente -
en sur contradicc ones entre 1o internc y lo externo de la obra -
hacen una reduccidn metaffsica de 10 nue e= la evolucién litera--
ria pretendiendo que molo el"agotamiento” estético interno de 1la
iorma es la causa de un cambio ¥y su consecuente evolucidn. Con -
erto su vieidn de 1a obra de arte er arbitraria al no reconocer -
a dsta dentro de lo historim y como proceso; es abatracta al no -

ubicar a 12 obra en su contexts real desligéndola de su "aguf vy
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ahora"; y es mecdnica ya que describe solamente una obra junto
a otras nimladas ambar #1in referencia al tiempo y 8l e=pacio -
reales y a 1or cambio= cualitatives de la realidad.

El "dinamismo"” de la forma que describe el método for-
mal es mds bien un mecaniciamo del movimiento ya que la forma
y =u dinafica me describen por su movimiento de agotamientoque
termina con la forma caduca y que da lugar a otra y asf, siempre
de manera lineal y cuantitativa; solo me enuncian los elementos
internos cue me "“agotan" y que producen aaf al movimiento.

A su vez, una obra se enfrenta & otra como entidades di
versas que mantimen relacionee externss y nada més; este raasgo

va a continuarre en el Cfrculo de Prage.

Veamos ashora un aspecto importante de la teorfa forma--
lirta: su concepto de FUNCION., No cabe duda que sun ahora es im
portante abordar a la obra de arte desde la mira de la funcidén_
que desarrolla y de su diferencia con otros lenguajes y otras -~
funciones, E1 Formalismo habfa puesto énfasis en este aspacto y
ve a ser la Escuela de Praga en los miguientea affos quien va a
reelaborar esta teorfa de forma mdms completa y convincente.lLas_
etapas por las que pasa la lingufatica partiendo de la concep--
cién funcionalimta del lenguaje hacia 1o que la teorfa litera--
ria va a llamer "sistema" y de ahf a la "estructura" em precisgs
mente la hiztoria del recorrido del Formalismo al Eatructuralipas
mo en teorfa e=tética.Claro que tiene sus diferencias de princi

pio: 21 bien es cierto que el Pormmlismo estuvo metddicamente -
divorciado de la Pmicologfa emrfrica de su tiempo no por ello -

dejaron de ver lom formelistam las cunexiones peicolégicas dé
la obra con el espectador aobre todo en sus e¢studios= =obre le
zarcepcién de la obra. El malto o tréneito entre el arte como -
"eirtena" al arte como "estructura" en el estructu_ralismo =&
produce por la eliminseidn de toda manera psicolégica de vlan-—

tear la cuestidén del arte en esta escuela. Todavis para Sklovsky

por ejemplo, la manera del planteamiento es una interaccidn en-
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itre el sujeto que percibe y el objeto percibido. Ya para el
se=tructuralismo la trans~ferencia oueda hecha de manera oue la
relacidn ea una relacidén completumente inmanentista, en el =me
no del objeto miewo entre "migno" y "referente®, es decir, --
transladando el discurso del arte al pvlano de la Linguistica.
Como vemos, el concevto de ciencia de la literatura da un eal
to del Formaliemo sl B=structuralismo depurdndose aun més en

el mentido poamitivieta.

lag coneepcién formal em también, aparte de ingenus,ea
tdtica. 8e considera a la obra de arte como una “muma de arti
ficion", emdecir, como la =uma global de loes artificios esti-
l1fstico= que contiene. En este primer momento me revela lo eg
t4dtico de una concepcidn que presume conocer el movimiento de
12 obra pero es0lo un movimiento hacis adentro de la obra mis-
ma. Pero si bien esta aseveracidn es ingenua, el descubrimien
to en ella miema de otro aspecto, llend de riqueza el estudio
de 1la obra. Sklovsky descubre cue cada "artificio” cumplfa u-
na funcidn distinta y con ello mse ve gue mde gue la suma se -
trata de un "sietema" em el que cada artificio cumple gna fun
cién particular. Ya en las postrimerfas del Formalismo(1928),
Tynianov preciesd el aslcance de esta funcidn 1llamédndola funcién
constructiva como "la correlacidn de los elementos en el inte-

rior de la obra" (18)y de este modo me produjo una aproxima--

cién al concepto de "estructura" que va & cobrar relevancia en
la Eecuela de Praga.

El problema central del andlimis de la obra de arte va
a mer para los formalistas precisamente el estudio de la FORM
y de la funcidn o actuacién de dicha forma. Ellos lkevaron el
probleza hacia los componentes constructivos de la obra y ahf
detienen su ertudio. Eeste abordamiento incompleto =alta a la -
vista en el rentido de cue precisamente la funcidn nom lleva
(aunsue no fue la intencidn de lor formalistas)nuevamente a un

planteamiento filoséfico estético en el gue el problema de la
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constitucidn actualizadors de la obra de arte me convierte en
el problema del CONTENIDO, del SENTIDO y del SIGNIF!CADO esté
tico de e=ta constitucidn actualizadora. Este malto cualitativo
de andli=is 1o da el e=tructuralismo en =su tesias fundamental -
que dice cue" la obra de arte en cuanto signo ees portadora de -
significado"”.
El Forpalismo ruso como métode entra en crisis a partir
de lom afios 1925-30 ante el ambate de la filosoffa marxista en
la Unién Soviética. Era inminente una lucha contra una doctrina

que =e habfa funda entado en un principio contrario sl marxismo

e=decir, un andlisis dejando por fuera el aspecto aocioldgico.
Ante el ataque, las frasees contundentes del For alismo lo lleva
ron aun mds hacia el declive; Skloveky habla, por ejemplo, de =
que la literatura est# eeparada de la vida y con ésta y otras
frases parecidad se contribuyé a que me recrudeciera el ataque
a 1a teorf{a formsliesta en general, De todam maneras dicha teo-
ria vor sue incongruenciaee y su forma incompleta de abordar el
problema esmtaba en crisis. Algunoe autorea como Elkhenbaum irg
taron de abordar loe problemas socialeer en s=sus escritos pero =
como simples afiadidos y con interpretaciones fatalmente mecani
cistas. Solo Tynianov y Jakobson lograroen sacar a flote una ~-
tesis mucho mde cientffica que va a fructificar en el Betructura
lismo checoeslovaco: en una merie de propomiciones breves amboe
autores repudian al formalismo doctrinario que abetrafa a la =e

rie literaria de las demds campoe de lm cultura, asf como el --

gausalismo mecdnico gue negaba el dinamiesmo intrfnseco y la es

pecificidad de cede campo concreto."la historia literaria es-
td fntimanente ligada a otras series histdéricar.Cada una de e--
1lams me carscteriza por unas particulsrcs leyecs estru: turales.
Sin indagar en estas leyes, e= impomible establecer la conexidn
existente entre la merie literuria y los deméds conjuntos de fe-
ndme..or culturales, Estudiar el eiestema de lo= sirtemar, igno--
rendo las leyes intrfn=ecas de cada =isrtems particular es un e-
rror metodoldgico grave"(Tesis de 1928).Betus tesis ya apuntan_

una problzmftica distinta, mde rica y dolia cue retomurfan los
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ertructurslistas de manera cualitativamente diferente, ys aque
aunoue est: revieidn de eston autores podria haber hecho reha
cer el méiodo formal, les condiciones materinles y socinles -
impidieron é€sto por lo menor en la Unidn Soviética y =»f fruc-
tificd en loe afios treintas en la escuela estructuralieta del

C¢irculo de Praga.



3. GENERALIDADES SOBRE EL
ESTRUCTURA LISMO CHECOESLOVACO
Y EL ESTUDIO SEMIOLOGICO
DEL ARTE DE 1AN MUKAROVSKY
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G IRALIDADSS SO0BRS &L S5TRUCTURALISHO CHECOIZSLOVACO Y
21, ESTUDI0 SZIIOTOGICO DEL ARTE Di 2UKARQVSKI,

Desde el inicio de los estudios de les formalistas, que
habfan aportado el nétodo a seguir de analizar la obra en sf mig
ma, €8 decir, en sus elementos inmanentes, se desarrollaron una
serie de andlisis que dejaron a un lado las formas metaffsicas -
de abordamiento de la obra de arte que habfan trabajado con con=
ceptos por demds vagos e imprecisos: como lo belle, la imdgen, -
como aspectos esenciales de lo estétice. Se abrid desde entonces
(1915-16 aproximadamente) un camino que pretendfa de una vez por
todas romper con meldes metaf{sicos de andlisis y que ponfa en
primer término de importancia el andiisis de la obra en la obra
misma y sus caracter{sticas, En las pastrimerfas del formalisme,
la tesis si bien no habfa cambiado se habfa desarrollado con as-
pectos que iban hacia un andlisis sociolégice por un lade y por
otro hacia aspectos no tratados ya por los formalistas en el pe-
riodo de auge de la teoria: es decir, se afindieron olementos en-
caminados a comprobvar que en la misma forma de la obra y gracias
a ella la obra de drte serd esignificativa este camino que precede
histérica y netédicamente al estructuralismo (y en partiocular a
Mukaroveky), descubre en la linglifotica moderna el modelo a se-
guir de andlisis ya que (como mAs tarde dird todo andlisis estrug
turalista) "el lenguaje aparece como condicién de la cultura en =
cuanto que 43ta posee una argquitectura similar a aquél", Bs decir,
la realidad es aprehensible en cuanto que funciona como sistema -
de signes o formas de comunicacién, por lo tanto, la linglifstica
proporciona el medio o modelo mejor para abordar dicha realidad,
51 bien el formaulismo tomé este modelo y lo aplica a una teorfa -

de la literatura, van a ser los estructuralistas quienes traten -
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de abordar no 3élo a la serie literaria como analizable gino to-
dos los sistemas que funcionen sinilarmente prolongando el néto-
do a todo el andlisis social jademés, que ya para entonces)(192é>
el desarrollo en ¢l campe del andlisis linglifstico y semfnticoe -
era mucho mayor que cuande comenzd el andlisio formalista).

Los antecedentes del trabajo de Mukarovaky dentro del eg
tructuralisme (1934~1948) no sélo los encontramos en el formalis
mo 8ino también en 1la tradicién de la critica checoeslovaca, Por
un lado, tenemos el "formismo" de la escuela eatética de Praga -
(Durdiky, Hostinasky, 1875~1910) y las teorfs preestructuralistas
de Otakar Zich (aparecidas aproximadamente entre 1910-1934), y -
en la que el concepto de imagen significativa es el concepio cla
ve superando con ésto la definicién que la escuela de Praga habf
a asumido referente a que la forma sra la relacién de las imdge-
nes. Zich combina el andlisis formal con un anflisis emp{tico-psi
coldgico; podemos decir que su concepcifn és semdntica embrionaria.

El estructuralismo checo adopta clertos principios forma-
listas sobre tedo el de que el arte es auténomo en relacién con -
las dends manifestaciones y fendmenos de la vida social y que su
evolucidn obedece exclusivamente a la aoccién de los esifmules in-
terjores o inmanentes a la propia obra.

S5i bien ya algunos autores estructuralistas come Jakobson
habfan superado eate prinecipio, Mukarovsky es mis explfcito en es
te sentido en su obra; en 1936 en "EL arte como hecho semiolégico"
aporda el problema superdndolo y enrigqueciéndolo a truvés de toda
su obra (hasta 1947) Sucesivamente, Mukarovsky preciséd que antes
o después el arte acaba por absorber los estf-ulos exteriores y -~

los tranaforma en inmanentes para finaliente decir que el estruc-

turalisio en cuanto netodologfa cientffico diuléctica, no busca la
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iniciativa evolutiva en el arte mismo sino en los estimulos exts
riores y la autonomfa evolutiva del arte consiste dnicazente en
el hecho de que adapta cstes estfmilos a su propla naturaleza,
Para Mukarovoky, como se verd mds adelante, la obra de arte se -
coaporid come un "soporte estético" de otros elementos extraesid
ticos en este cago de esifmulos externos.

Hemos dicho que el estructuralismo supera al formalisme:
si bilen es cierto quse los estructuralistas ose dieron cuenta de =
la incapacidad del método formal para fundamentar cientificamen=
te el andlisis artfstico no por elle podemos dealigarlo,(al egtrug
turaliamél de aquél como antecedente inmediato. ElL formalismo rm
so 29 antifiloséfico al igual que el estructuralismo y as{ mismo
no quiere ser una estética sino més bilen una teorfa literariadikde
sus principleos de "forumacién" y “actuacién®" de la obra son des-
critos como innanentes a dicha formacién. Las reflexiones estrug
turalistas posteriores aunque parten de ésto superan dichas tesis
inclindndose més hacia las de ®la obra portadora de significacién”
Pero no ge queda ahf este resultade, El estructuralismo (y Muka-
rovsky particularmente) desarrollan egte principio hasta deecir -
que la obra de arte, portadora de significado, es una realidad -~
social, Bs decir, el enfogue estructural se da hacia el significa
do de la obra y por lo tanto al de las relaciones externas de ea-
ta con la sociedad, La teorfa literaria formalista se transforma
en una estética estructural ya que s8lo en la esfera del signifi-
cado y de la estructura social, la ocuestldn de "hechura de las co
sa3" se tranaforma en la del sentido y alcance 2:t%4tico de dicha
hechura.

Se ha dicho ya que el estructuralismo supera en el anfli-

918 erftico de la obra de arte al formalismo. Haciendo un parale-



lisno entire ambos podenros ver los elementos que abordan y cual es

el cambio en ¢l estructuralismo aunque posteriormente lo desarro~

llaremos en el trabajo de Mukarovsky.

[ PORMALISMO [

- La obra de arte ss igual a la

una de artificios" eatilfsti

cos que contiene.

. Kl andlisis es referide mfs -

precisamente a la literatura.

- Algunos ferwalistas como Skovaky

van a hablar no de suma sino

de "sistena" con cada artifi-
clo de la obra desempeflando n
na funcidn distinta (Tynianov
habla de funcidén constructiva)

~ Sentide del lenguaje como plu
ralidad de funciones "I, WGUA-

JE TRANSRACIONAL"

—~ Distineidn del lenguaje cotie
diane y el pnético a partir de
distintas funciones (rechazo a

la explicacién de la obra por

indgenes)

[ ESTRUCTURALISMOgJ

- Concepto de estructura como
sistema de aignos dindmlco
para la explicacién de la ~

obra de arte,

~Bste anflisis desarrella su
explicacidn al arie en gens

ral.

~Desarrollo del andlisis de

las funcienes,

- la poesfa, los elsmentoa
prosddicos que aseguran la
base ritmica del verso estén
en loa elementos FONETICOS
diferenociadorea de la signi
ficacidn de las palabras,

- Se habla ya de una relacién
sonido-significado, Kl sig-
nificado es parte integran-
te del oigno, Por lo tante
de la poesfa, La riqueza de
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~ Identificacién de lenguaje - ésta consiste mn la PLURALI
motivo y lenguaje poético. DAD DE SIGNIFICADOS.
- Funcidn como finalidad de la — Difercnciacién entre lengua
obra de arte. jo emetive y lenguaje poéti
co.

- Puncién como atribute relasie

nal de los particulares ele- - Pancién como atributo rela-
mentos lingli{stices internes cional de les particulares
del sistema. elementes linglifsticos in-

ternos del sistema.
~ En la poesfa,los signos sen -~
plurifuncienales y per ese sen - En la poesia,los aignos son
densos, riocos. plurifunclenales y per eso
son densos, riocos,

- Se habla de normas y de trans-

formacién de dichas normas. - Ia explicacidn de la estrug
tura art{stica se da por =

- Alianza entre la linglifstica y vielacién a la norma y fun-
la poética. clones estabvlecidas., (Para
Kukaroveky la desviacién de

— La poesfa ocomo "la lengua en - la norma equivale al estilo)

su funcién estética”,
~ Alianza entre la linglfstica

— Aislacionisme estdtico es de- y la peética que trae mayo-
cir, andlisis hacla adentro de res beneficios al andlisis
la obra y solamente de la obra. al apoyarse en categorfas -

lingti{sticas.

- Antifilosérico porque trata de
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evitar las preconcepciones £l

loséficas especulativas,

- La literatura trasciende la
lengua. No ea la lengua en
su funcién estética, Puede -
convertirse inoluso en obras
tales como una pelfoula. La
podtica forma parte integral
de 1a semiética.

-~ Bl campo de la ciencia lite-

raria se extendié hasta com-
prender la obra literaria em
su totalidad (faoierea extra
literaries) sflo que siempre
¥ cuando estos factores se -
conviertan en estéticos.

— Antifilesffice perque trata

de evitar las preconcepciones
filoséficas especulativas.
"Las tendencias cient{ficas
que pretenden desinteresarse
por completo de la filosof{a,
abandonan simplemente todo -
control consciente de sus pre
supuesatos subyacentes. El eg~
tructuralismo no es una ldeo-
logfa, que se anticiparfa y -
trascender{a los datos empfri
co8, ni un mero método, sine

un conjunto de téenicas de in
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vestigaoidén aplicables a un
solo campe de indagacidn; es
un principio no 8tice que hoy
se aplica en varias discipll
naa -en psicologfa, lingif{s-
tica, ciencla literaria, teo
rdia o bistoria del arte, so-
clologfa, biologfa, eto.® (19)

— JTos logros del poeta, se con-
sideran como una interrelacién
entre estlilo, medio ambients

¥ personalidad.

- Relacidn arte-sociodad, es -
vista como una tensién dialég

tica.

Antes de abordar paticularmente el estudio de Mukarovsky -
veamos que es lo que 61 misge explica acerca de la tendencia es-
tructuralista en el andlisis del arte. Son precisamente de estos
fundamentos de donde van a partir todos sus estudios, por lo que -

es importante considerarlos:

HACIA UNA SEIOOLOGIA DEL ARTZ.

La teorfa estructuralista estd vinculada con la lingtifsti
ca tal como la concibe el @irculo de Praga, tomando en cuenta eg-
tos tres agpectos cono los mds importantes: lo. Desarrcllo de la

fonolozla que va a dar como resuliade el andlisis de los aspecton
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fénicos de la obra de arte, 20. E1 estudio de las funciones lin-
ghfsticus que ayudard a la estilfotica y 3o0. Acentuando el cardc
tor semiolégico de la lengua que es el cumino directo hacia la -
concepcién de la obra artfstica en tanto que signo., El C{rculo -
Linglfstice de Praga mueve teda su teorfa alrededor de la estrug
tura funcional del sistema fonético del lenguaje, (Prubvelzkoy y
Jakobscn) El Circulo no sélo ee denonind a af mismo como estruc-
turalista al sefinlar que ninglin elemento del lenguaje puode aer
valorado si se le conaldera aislado de loa otros elementos del ~
mismo lenguaje sino que se denomind "funcionalista" en el senti-
do de que toda unidad de lenguaje, frase, palabra, morfems, fone
ma, ete., existe solamente porque cumple un trabajo determinade,
porque posee una determinada funcién (eapeclalmente la funcidn -
comunicativa) 0 sea, la totalidad lenguaje en sus relacionea con
la totalidad extralingli{stica en sus funciones.

Hay que aclarar que entiende Mukarovaky y el estructura-
lismo checo por estructura:

Boatrustura ee un conjunto que és nds que la suma de sus
partes, Pero hay que precisar que sflo se entenderd por estructu
ra a aguella que tiene como caracterf{stica principal las relacig
nes matuas entre sus componentes, relaciones que tienen como ca=
racterfstion es¢ncial oer dindmicas. Segin ésto slo pueden ser
conglderadas como estructuras "aquél conjunto de componentea cus-
0 equilibrio interno se altera y se remodela continuamente y ou
ya unidad se nanifiesta como un conjunto de contradicciones dia-
léoticas™ (20) Partiendo de la concepeidn estructuralista gene=
ral, Mukarovasky conasiders a la astructura como estdtica, durade-
ra, en’la que su composiciédn interna, la correlacién de sus com=

ponentes, caubia sin cesar en jerarquifa, subordinacidn y superig
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ridad lo que le da sentido general a la estructura art{stica, por

ejezplo,

Mukarovelky explica su concepto de arte como estructura em
una serie compleja de relaciones que se dan a mmuchos niveles:

10. Ia obra artdstica en particular es wna estructura en sf misma
v adn ods,

20. debe aer conslderada no aislada de otras estructuras (obras -
de arte) pasadas y futuras con las que nantiene relaciones j&
rdrguicas, (Se entiende en este nivel que se trata de obras -
de un s6lo arte). Dichas estructuras van a tener

30, relaciones egtructurales con otras obras del nismo autor; to-
das estas relaciones se dicen de una obra particular, pero -
tanbién

40, hay que ver la evolucién del arte en su conjunto con sus rela
ciones jerdrquicas:

a) Del arte internamente con sus personalidades, generaciones,
corrientes, etc.
b) De las relaciones llenas de tensidn entre arte y arte dis=-
tintas y vistas ambas en dos planos: *
I. Arte nacilonal,

II. Artes imternacionales tratando de ver las influencias -
multilaterales estructurales que se dan en los diferen-
tes artes.

De todo el anterior concepto de la obra de arte cozo eatruc

tura, tendrfanos los sigulentes esquemas:
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[_ ESQUZBA KULTIPLE DT ABORDAEILTO DI ESTRUCTURASS J

Z5TRUGTURA:
OBRA ARTISTICA
PARTICULAR.

[t S

N

SUTRUCTURA:
OBRAS PASADAS

OBRAS FUTURAS. ‘1
—__—‘_’//

ESTRUGTURA:
0T2A3 OBRAS

ESTRUCTURA:
ARTZ EN SU
CoNJunTo,

ESTRUCTURA:
ARTES DISTINTAS,

EBTRUCTURA
INT:TA DEL

ARTZ., (personalidades,
¢encraciones, corrientes

1
V3

SOTRUCTURA:
ARTE INT I/ 7200AL

N7

ASTRUCTURA:
ARTE NACIONAL.

(£n ol guve cvadros,
/oboS f/ecbas
/ndlC.rZ Jas ve acton?f

mu/f/:/es oz cs'f'yucﬁlrds_>
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[E5UZiA DEL DESPLAZAMIENIO D, ARTZ EN JERARQUIA Y GRADACION:|

INDIVIDUATMENIE : EN_CONJUNTO :

g BSTRUCTURA DE
AUTOR }.-»3UBORDINACIOR PRECURSORES

)
W~, SUPERIORIDAD T

‘ J ERARQUIA &

ESTRUCTURA DE

105 ARTISTAS
DZ UNA EPOCA
{pmoTURA}

ARTISTAS

GENERACIONES) <~

COERTENTES {LITERATURA}  ETC.

GENEROS

1.}‘ {cmz}

CUT/TTUBA NACIOHAL DETERMINADA

PIRTURA CIRE ARQUITECTURA ESCULTURA TEATRO, EXIC.

Mmm/
—~—~—

T
CON RELACIONES Y DIFERERCIAS ENTRE SI,

CON JZRARQUIAS TOMADAS CUANDO UN ARTE BSTA EN PRILER
PLANO =N UNA EPOCA. -
‘.___\/“"\-——m_.—-

)

CON RELACIONES A SU VEZ CON
OTRAS CULTURAS NACIONAL:S.

S N
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Aungue va a desarrollar mfs aapliemente lo que ea un sig-
no artistico en ®Arie y semiolog{a®, Mukarovsky al pluntsarse como
naneja el estructuralisme a la obra de arte va a agentuar su carac
ter de aigne y como tal de servir de intermediarie emtre sl suter
y el receptor @ expectador de la obra.

Ia rigueza del andlizis referente al arte como signo nos -
hace ver clertoa aspectes que escaparfan do otra manera, Cada une
de los componentes de la obra true consigo o ¢s portador de signl~
ficaciones parciales, significaciones que constituyen el sentide -
global de la obra que sélo asf alcanza a ser testimonio de la rela
cién de su auter respeoto de la realidad dirigido a un recspior pa
ra que 4ste adopte su propia postura cegnocltiva, emscional y veli
tiva frente a la realidad soolal. "La obra de arte es una construg
¢ién fernada por muchos componentes. Aaf por ejemplo en lm obra -
pictérica son los siguientea: la superficie, la lfnea, la mancha -
de color y seguldamente otros componentes dados por ésto como el «
gontorno, el volumen, el espacio y finalmente, a un nivel de com~
plegidad superior, la cosa, el escenarie, la accidn, Ninguno de es
tos componentes, ni siquiera el mfs sencillo como la linepa y la -
mancha de color, son un mero hecho de percepcidén sensorial, sino -
que al mismo tlenpo tienen una determinada relacidn respecto a la
realidad representada por el cuadro; o sea: cada uno de estos com~
ponentes significa de alguna manera esa realldad, se refiere a ells,
destaca alguno de e8tos aspectos. Dentro de la obra eatoa distintos
componentes estvablecen relaciones rec{procas, sus significaciones
parciales se unen fermando la aigniiicaciédn final y osus relacionea -
parciales respecto a la realidad dan comn resultado la referencia
global a. aguella,” (21}

Al exponer lo anterior Mukarovsky estd planteando ung pro-
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plendtica muy distinta ya a lu del formzlismo respecto de la obra
v sug componanted. Por un lado, nos egtd hablando de la forua in-
terna del signo y que &ste trae censigo su significecién; por otro
lado, nos estd haciendo noiar la relacidn de dichos signos tanto -
con su autor dande cuenta de la problemdticu relacidén de &ste con
la realidad en general y por otro, enfoca también el problema hacia
21 espectador que llega a la obra ya con una cierta problemdtioca -
gocial y una postura determinada frente a la realidad. Esta comple
jidad no es dejada de lado en ninguno de los escritos de Hukarovsky
y va a ser esta preocupaclén la que lo va a llevar a sacar més fru
tos de su andlisis.

Respecto al "sentido global” de la obra, no se da como en
el lenguaje comin, es decir, de manera univoca respecto del recep-
tor, que en este caso "entiende", "comprende™ el sentido en cuanto
que de acuerdo con una clave cultural el lenguaje es entendido -
"en un sentido™. KL proceso en la obra de arte no es unfvoco, sino
que su sentido es peculiarmente "mult{voco" y con ello se pone de
nanifiesto su peculiar relacidn con la realidad, exponiendo, como
gigno, el proceso gue lo lleva a cobrar "gentido". to es vdAlido -
tanto para lag artes cuya percepeidn se efectiia en orden de suce-
sién temporal (cine, misica, literatura, teatro), como para las ar
tes espaciales, cuya percepcién es también dada a partir de un pTo
ceso significativo global por la ¢olocacién de cada uno de sus
elenentos, Es decir, la obra de arte e%percibida como una continui
cad aignificativa, como un contexto,

Cada signo parcial tien2 relaciones e continuidad y afiade
sentido a la percepcién de la obra. Z1 receptor organiza a su albe
drfo el sentide pero claro que asiempre a la -anera como el autor -

lo habfa ya preceterminado al colocar 4e una o ce otru forna cada
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uno de los elementos en el contexto total de la obra.

Ag decir, la percepeidn volitiva del easpectador no se anula
ni anals a la obra de arte que ya estd dada por el artista quien ha
organizade de nonera peculiar gus signos, y el receptor lo percibe
(parcial o globalizente, de ahf la riquesa de su percepcidn),

;Quéd e3 lo gue percive el receptor en el caso del arte? Hu
karovalty plantearfa gue es un mensaje gignificative que 10 hace to-
aar una actitud snte la realldad, "EX pesé de la obra consiste ante
todo en el mode y procedimiento por medio de loe cuales se forma el
contextoe aignificativo, cuyo objetivo es el de ayudar al receptor a
que se forme su propia relacién respecto a la realidad®™ (22). Aquf
surge también una de las preoocupaciones que a travéas de toda la obra
de Mukarovsky se dejan ver: la preocupacifn porque se interprete es
ta aseveracién en un sentido social, que, awmque gse estd hablando -
de individualidades, estas no estdn al margen de la conciencia so=
cial, es decir Mukaroveky trata de acentuar el cardcter dialéctico
de la relacién arte~ertista, arte-espectador,despeciador-sociedad,

Analizandoe ya m&B3 particularmente el "sentido zlobal" de la
ohra de arte hay que ver cuales son los componentes que son capacesg
de ser portadores de significaciones que colaboren en la creacién -
de zote sentide. Para Mukarovsky son TODOS los componentes, tanto -
aud iradicionalmente llacados formales, como los temAticos (aspecto
que ya hab{an analizado los formalistas,pero de manera uds ingenua).
J6lo en el conjunto de la obra tante los componentes temdticos como
formales cobran aentide en virtud de los MODOS en que estos compa-
nAntes 8¢ emplean en la obra de arte. Es lo ave se 1lanarfa el FRO
CEDIXIEZNTO artdstico. En virtud de haber ya quedado explicado lo -
que se entiende por estructura en arte, Mukarovsky no plantea sola~

nente asf el problema el ve que no se trata de los componentes sé-
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los, aislucos, 3ino <e e la obra sélo adquiere sentido por las -
relaciones rociprocas de dicnos componmentes: color, luz, palabras,
sintdxis, ritsmo, 1linea, volunen, 2tc.

Los signos artf{aticos tienen un carécter doble: por un la-
éo son singulares en cuanto se refieren a wuna parte de la realidad
pero pretenden ser generales ya que el artista se esfuerza porque
téngan una validez lo mAs general posible es decir, por ejemplo,
cuando tm literato busca un personaje se preocupa porque éste haya
exigstido (cardcter singular) pero pretende que tenga validez mdg -
seneral que el mero haber existido particularmente, o sea, busca -
un "tipo"; "™la unién inseparable de cardcter concreto y cardcter -
general es ti{pico de cada arte" (23); esta unién aélo puede darse
en el contexto total de los elementos de la obra,

Hay que iener en cuenta, dice Mukarovsky, que la relacién
entre arte y realidac es imprescindible de la obra de arte, msta -
reculiar relacidn es muy variada; va de la muy estrecha relacién -
en la que los elementos son reconoclbles en mayor forma pespecto a
la realidaé, a una relacién en la que parece haber una separacién
de aquella, pero 36lo aparente (como en el arie abstracto)., Esta
relacidn es la que da las pogsibilidades de la renovacién de la obra
de arte tanto interna como e¢xternamente, en una renovacién permanen
te, aaf cozo del alcance vital de la odra arvistica para el recepe
tor como individuo 7 para la sociedad entera.

Planteado as{ lukarovsky nos presenta un abordamiento social
gue tiene por una lado

a) ur artista productor que elavors un producto con uvn "cer-

tido® gloval que

b) es interpretado por un individuo de una Socicdad que reci

be el uensajc del santido en viriud de la Mvalidez" gue
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el artista le haya dado., Validez que se encuentra

c) en un contexio social que ticne relacién con la realidad,

[HACIA UNA 5ZT010GLi DEL RT3, LA DIFINICION DE ARTE 3 MUKAROVSEY]

Hemos dividido el estudio de Lukarovsky en una prinera par
te en donde cono ya se expuso viene su concepcidn del estructura-
lisno respecto del anflisis de la obra de arte, En una segunda sec
cién pondremos primero su explicacidn acerca del arte como signo y
posteriornente en una tercera seccidén analizaremos como ve el pro=-
blema de las relaciones arte-eapectador-sociedad.

‘ En "Z1 arte como hecho semiolégico™ ¥Mukaroveky plantea va-
rias tesis acerca del arte que parecen clarificar varios aspectos
de la manera como se da el significado, afin en las artes que &1 -

llama atemdticas; las tesis principales son:

1. LA OBRA DE ARTE ES AL MISMO TIRMPO SIONO, ESTRUCTURA Y VAIOR.

La salida a una concepcidn eatdtica respecto del arte que
gse venfa nanejando en la crftica de principio de siglo, la da
Mukaroveky en el sentido de abrir el camino del anflisis hacia =~
otros aspectos de la obra que no se abordaban en conjunto sino par
clalmente. Decir, que la obra de arte es al mismo tiempo signo, es
tructura y valor, equivale a pretender analizarla en sus aspectos
inmanentes y en sus aspectos externos pero claro como dirfa Muka=-
rovsky desde el momento que éstos,loa externo% ge conviertan en in
nanentes,

La definicién que Mukarovsky da de signo es la explicacién
que daban los lingliistas de principio de niglo: sisno es una cosa
que se encuentra en lugar de otra cualquiera y que nos remite a éa

ta. Y cono tal signo tendrd la funcidn de servir a la comprensién
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entre los miembros de una nisma colectividade.

2, LA OBRA D5 ARYTE COMO SIGHNO,

Ia obra de arte ea como hecho y por su naturaleza social,
un signo. Bs lo misme que analicemos misica que pintura porgque en
ambas se da la misma forma de ser signo (aunque tendrén ciertos =
aspectos distintivos en su descripcién) mientras que come signos
las artes se comportan de manera similar no hay que olvidar la dig
tincién entre artes temfticas y artes atemfticas (distineidn que
se explicard mds adelante).

La importancia de un estudio semioldglco del arte deriva
de que los signos sirven a funoiones, imponen normas y reglas e in
corporan valores; sin este modelo s{gnice es imposible para Muka=
roveky, explicar lo que es una obra de arte ya que ain 61, la obra
de arte sdlo se nos preaenta;gi;n uns construccidn meramente fore
mal, o ocomo un reflejo psfquice del autor, cosa que nos lleva@% -
subjetivisnos. En este sentido Mukarovsky sostienme (como estructu-
ralista) que es dtil y necesario establecer un punto de vista ce-
mdn a machas disciplinas, desde el estudio de la literatura, del =~
arte, de la misica, de la histeria en general hasta la logflstica y
la matem&tica, de manera que desde el punto de vista comin, estas
ciencias se concentren alrededor de un planteamiento de los proble
nas lingllisticemente definido y concluye que ytomando como modelo a
la lingli{stica,se podrdn abordar los problemas gencrales de la cien
cia y en este caso de un dmbito de 1la cultura como es el arte,

En contra de una estética psicologfstica Mukarovsky aclara
que el signo artfstico ™no puede ser identificado ni con el estado
de dnime del autor ni con ningumo de los eatados de 4nimo que evoce
en los sujetos que la perciben: eastd claro que cada estado subjeti-~
vo de la conciencia tiene alge de individual y momenténeo que leo ha

ce indeseriptible e incommnicable en sn conjunto mientras due la
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obra artfstica estd destinada a servir de intermediario entre su
autor y la colectividad™ (24), Mukarovsky -ace una criftica a to-
da esa estética psicologfatica que wvnicamerte parte del "requisi
t0 de la espontaneidad y por consiguiente coneibiendo la obra y

la personalidad come fendmenos paralelos elabsran una teoria per
medio de la cual al examinar los procssos psiquices que habfan -
dado origen a la obra e gque la obra evocada en el receptor, exa-
minaban al arte misme™ (25).

La preccupasifn de Mukaroveky es en el santide .de aolarar
la manera, el ¥WODO de produccidn de los objetes estéticos en loa
cuales los elementos deben ser eastéticos, manejables socialmente
¥y por lo tanto libres de aspectos momenténess y s ricos de aigni
ficaciones, Bs hasta hoy que la estdtica psicolégica ha sido mus-
titufda por la estética objetiviseta que declara que la relacién =
entre la personalidad del artista y su obra tiems muchos matices
y es indirecta no una simple relacién espontinea. Ademfs Mukarovaky
evidenc{a el reducclonismo en el que se cae al ver a la obra sélo
como estados de dnimo o al tratér de agimjlarla en un especial eg
tado de 4nimo, postura ya asmumida amteriormerte por los formalis~
tas, Los problenmas que traerfa semejante concepeidén serfan de la -
dispersién total de los objetos arti{sticos en una serie de capta-
ciones individuales y subjetivas que en vez de explicarnos lo que
es la obra de arte mfds nos hablarfan de la psicolog{a del especta-
dor o del autor,

Al decir que l1a obra de arte es un in+ermediario entre el
mtnr v la colectividad, tanto el concepio 12 colectividad como el
de cenciencia colectiva debe ser aclarado: cuzndo Mukarovsky cipli
ca u la concicncia colectiva no eatd utilizanio el térainc em su -
wcepeddn comin a la tradicién psicologfstica - wi*sliczia del asilo

ZIX y las que derivan de ellas; por el contrario, para ¢1 el térmi
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no estd deli-itado dentro del aspecto de conocimiento social de -
una socicdad en un momento histdrico determinado dialéetica gue 61

plantea entre lo individual y lo social pero aceptando que "el con
venido de la coneciencia individual viene dado hasta en sus profun=-

didades por los contenidos que pertemecen a la conciencia colecti-
va" (26). El individuo, coxno miembro de la colactividad, se enfren
4a a cosas vinculadas a funciones o que cumplen trabajos diversoa,

La vinculacién de la cosa con la funcidén depende de la cosa y del

hombre como individuo miembro de una colectividad. *ILa vinculacién
de la cosa con la funcidén no depende pués solo de la cosa misnma, -

gino también del hecho de quién utiliza la cosa, del hombre entanto
que individuo y niembro de una colectividad la conciencia de la co-
lectividad no se linita a la mera f£ijacién de funciones mutusmente

aisladas, sino gque introduce las distintas funciones en relaciones

reciprocas complejas, por cuyas leges es regida la postura activa -
global de la colectividad frente a la realidad™ {(27).

3. ZL SIGHO ARTISTICO ES AUTONOMO.

Aunqu:z esta tesis ya habla sido expuesta en el formalisno,
lukarovsky acentia en ella el aspecto ascloldgico, El signo artfsti
co €s autdénomo y sirve de intermediario entre los mienbros de una
nisna colectividad. Es decir, el sizno srtfstico ticne relacién por
ello 2isao con la reulidad envendida £€sta como 2l contexto general
de log Zenérenos sociales como por ejenplo la filosoffa, la polfti-
ca, la religién, la ecoro-fa, etc. Pero precisamente por ser signo
las relaciones que manti=zne con la realicad no son directas, univg
cas y pesivas 3ino qus rantendrd con la realidad una gserice de rela
ciones indirectus, Del carfetsr serioldzico del 3izmo artfstico de

nucinos que la obra artfsiicz no debe ser muen vwiilizadn ¢nto Foe
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cumento histérico o socidldgice sin explicacidén previa pues podria
confundirse y trastocarse su intencidn y sus lfnites (respecto de
ser documento). En el arte no existe pues una expresién auténtica,
espontdnea, sino que entre el artista y gu obra estd aienpre la in

tenaidn arti{stica que es compleja.

4. LAS PARTES DZ LA OBRA DE ARTE COWO SIGNQ SON3

a) Un s{mbolc sensorial, es decir, es el "artefacto'.

b) Un “objeto estético"™ o significacién que se encusntra en la
conciencia colectiva. in esta forma cobra sentido la obra Pa
ra el eapcctador de una sociedad dada, pues el signo se arral
ga en la coneciencia coleetiva que lo hacg suyo, lo interpreta
y valora.

c) Una relacién a la cosa dcaignada (relacidén ocon la realidad)
pero peculiar, ya que los aspectos de la realidad no entran -
en la obra de manera directa gino ya hechas artefacto eatéti-
co, es decir, transformadas en un sfmbolo sensorial con carag
terfaticas estéticaa, Esta relacién estd referida al contexto
general de los femdmenos socialeas.

Ve a ser el componsnte b) el que es propiamente la ESTRUCTU
RA de la obra de arte,

5. IAS FUNCIORES DEL SIGNO ARPISTICO.

No se entenderfa completo el concepto de signo sl no se tu~
viera en cuenta las funciones que desempefia, ¥a hemos visto primero
que el signo arti{stico se comporta como auténomo, Pero junto con es
ta funcién explicada anteriormente el signo em COMUNICATIVO, es de-
cir, que commica algo fuera de lo artf{astico como artefacto que non
dice algo, que nos informa. Zsta funcién corunicativa del arte nos

lleva a la dltima tesis del trabajo citado,la gue se refiere a la
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S DISTINCION ZTRE LAS ARTLS TUIATICAS Y TAS ATIFATICAS,

Zsta pregencis corunicative puide ser evidente en artes cg
o la pintura, la escultura; pero en oiras artes permancce oculta
(danza) y en otras es incluso invisible (misica, arquitestura), ya
que son atemdticas, pero como signos tienen significacién. is decir,
lukarovaky expone aquf dos conceptos enriquecedores para el andlisis
de la obra de arte:

1., Tuncién commnicativa de la obra y

2. Distincidén entre las artes con tema cuya funeidn comunicativa es
evidente y artes atendticas en las cuales la funcién cormunicati=
va estd oculta o es invisible, pero marcando el aspecto de que -
en wnas y en otras la obra no plerde su significacién ya que per
derfa su cardcter signico,

Bn cuanto a esta funcidn, el autor parece hacer una diferen
ciacién entre COMUWICACION (contacto semidtico a través del lengua~
Je) y SIGNIFIC4CION (contacto semidtico a través de signos cuyas u-
nidades discretas no gson elementos del lenguaje).

Resumiendo, la teorfa Mukarovakyana acerca de la obra de ar

te como signo podemos exponerla de la siguiente manera:

SIRVE PARA 1A
COITULITCACTION

31610
AIGO QUE.SUSTI’I’UYE
UNA CO34 Y SE REFIZRE
A ELIA.

ZINTRE LIZMEROS DE

TINALIDAD
UNA MISHA CONULIDAD,

O FUNCION:

MPICION COMULICATIVA

Ios signos a su vez puedentener otras funciones aclara Fukas

rovaky.
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Ahora bien, el arte se comporta como signo pero del tipo de

los signos commicatives, de una forma peculiar, es decir:

SIGNOS COII'U?IICAIL‘IVOS.

= I
SIGHOS EN DONDE SE MANIFIESTA EL TEMA (COKTENIDO) FORMA
MAS ESPZCIPICAMZITE LA FUKCION PARTE DL CORCEPTO DE
COMUNICATIVA: PINTURA, POESIA. PINTURA Y POESIA:

30N ARTES TEMATICAS.

Algunas veces en estas artes no se manifiesta tan especdfi
camente hasta llegar a la terminacifn “cero® de manifestacién de -
la commicabilidad, 1o cual no indica AUSHICIA de édsta.

VYeanos al;ora. la relacifn enire arte, comunicacién y verdad.

Rote aspecto es importante en la teorfa de Mukarovsky ya -
que nos explice la peculiar relacifn que el autor ve entre arte y
gocledad y arte y conocimiento.

Planteemos abora @l problema: ; La comunicacién del arte es
auténtica?

Para respondernos a ésto Mukarovsky explica: "lo cardcterfs
tico de la obra poética y pictérica reside en que en ellas, la fun=
cién estética, predominando sobre la funcién comunicativa ha trans-
formado la zisma esencia de la comnicacién" (28). Del I0DO o mane-
ra cono el artista conmpore la estructura de la obra el arte puede -
ser ficcién pura o fluctuar entre la ficcién y la verdad., Hasta que
ron*t 7 de que modo lo nhace es 1o gue ctnf - T oerfrictura de la
obra, Pero con ello no se estéd dicisndo que el sigmno artfstico estd

privado de lu relzcién con la realidad,*la transformacidn de la ree

lacién auténtica obra~cigno congtituye puss, al —isno tizmpo su atg
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riaacidn y su Jortaleciziento., La relacidn se atenda on el sentido -
¢z que la obra no alude a la realidad descrita directamente por ella
y 58 relusrza ce aanera gque 18 obra artfstica en tanto que signo ad
juiere una relacidn indirecta (figurada) respecto de los hechos im=~
rortantes de la vida del receptor y nediante ellos, respecto del =
conjunto de valores representado por el universo entero del recep=-
tor* (29), Zs deecir, la obra de arte entendida como signo refirien-—
¢cose a una realidad a la que alude pero indirectacente, se presenta
aisztinta a las realidades a las cuales alude ya que no son las que
representa; gse presenta a si nismo representando a sistemas de valp
res que no son aquellos de los que ha surgido ella misca y que no =
congtituyen la base sobre la que estd constitufda en cuanto autdno=
na2. Por ello es mfltiple la manera como se relaciona con la reali-
dai v de ah{ la rigueza de la obra art{stica.

Refiriéndose a las artes atemdticas como la misica y la ar-
quitectura, lMukarovsky explica que aungue no comuniguen tienen una
relacidn auténtica con esferas extensas de la experiencia vital del
receptor, sus valores y por lo tanto pueded en este sentido ser ex-
plicadas cono las tenfticas. Tienen significado pero scudl es el so
porie de su gignificacidn?

Lo es precisamente el contenido puesto que no lo tiene, pe=-
ro son los CONPONAT3S PORLALES: o sea el nivel de tono, foraacién
relddica, ritmo, timbre, etc, Todo ésto sirve para conseguir una -
rostura gloval respecto a la realidad que para aclarar cualquier -
realiiad particular. Pero si decinos ésto de la misica o de la ar-
guitectura no podexiz L. ;or alto el decir juz &2%r -i17mo se pue
de decir de laas demds artcs ya que es la caracterf{stica general del

arte en cuanto signo. Tazbiéa en arquitectura la couunicacién esid

contenida en relueidn a la Zuncidn préeiica ¢..copwl.aia por la obra
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y se da por recursos plésticos formales.

Las artes atemfticas nos han mostrado pues, que la relacidn
especifica auténtica que une a la obra de arte en tanto que signo =
con la realidad, puede ser llevada no solo por el contenido sino
también por los demds componentes.

En pintura, por ejemplo, sus componentes no sclo tienen una
calidad éptica: color, superficie, lfnea, luminosidad, sino un alw~
cance semfntico (significativo)tanto en 1la ateméticq como en la te
mética . Los componentes de wia obra de pintura son factores signi-
ficatives al igual que los componentes linglifsticos de upa obra po-
&tica: "no obstante, por si mismos, estos componantes no estdn uni-
dos a una realidad determinada con una relacién directe, sino que
~-como sucede con los componentes de la obra musical- son portado-
res de una energfa significativa emn potencia, que, emanando del con
junto de la obtra, determina una postura frente al mmdo real" (30).

El arte en su cardcter semloldgico es la negacién de una co
mmnicacién auténtica ya que la relacién con la realidad ss miltiple,
indirecta, figurada, que va a la conciencla y subconciencie del re-
ceptor con su postura intelectual, emocional y volitiva globales -
frente a la realidad. Este hecho no invalida el que el arte en cuan
to aigno es soclal, no Individual, ya que el receptor 8s un ser 80=
cial miembro de una colectividad, Esta postura frente a la realidad
del arte,es la fuente de valores y de su regulacién.

Mukarovsky en su libro "La personalidad del artista" pone =
un ejemplo muy significativo respecto a losg aspectos anteriores re-
firiéndose a que una actriz teatral pretendfa "vivir" directamente
a su personaje y no podfa reflejar 8ato en los espectadores sin dar

se cuznta que no tenfa que "vivir" auténticamente a nus personajes

sino sinbolizar artf{sticamente a aquellos a travéds de slgnos. Dice
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Mukarovaky al respecto: "la actrisz, orlentada a la expresidn direc
ta e inmediata del estado psfquico, olvidé que la obra de arte ea
un gigno destinado al espectador y que fanciona como intermediario
entre éste y el artista; se quedé$ prisionera de aguella opinién mg .
bre la espontaneidad que vincula la obra artf{stica (en el caso da=
do el personaje dramitico representado por ella) con el autor..."(31)

Fl sentido de comunicacidén inauténtica es caracterfstioa =
del arte e intenclonaimente requerido por el artista y el recep=
tor, que no ve en la obra un fragmento de la realidad verdadero si
no algo que teniendo relacidén con la realidad puede tener elementos
verosimiles y elementos fantésticos. Bsto no quiere deeir que el =
arte sea todo falsedad sino que representa a la realidad de una pe
culiar forma gque enriquece al receptor de una manera tfpica, figuw
rada y que precisamente en ello estd su significacién, ya que no =
es un lenguaje unfvoco sino mult{voco.

| HACTA UN TRATAMIENTO SOCIOLOGICO ZSTRUCTURAL DZ LA OBRA DE ARTE: |

Dice Mukarovaky que evolucionar glgnifica devenir constan
temente sin que por ello se altere por completo la identidad, Pax
te de este principlo para analizar los principilos fundamentales -
de la construccidén de la obra de arte. Hay que investigar entonces
aquella identidad de la obra de arte pero viendola en su estructu
ra ¥y compardndola con otras esiructuras en su relacidn, 91 ya los
formalistas habfan planteado el estudio de la obra em sus aspectos
inmanentes, tanblén el estructuralismo preguense va a hacer lo pro
pio; solo que mientras los formalistas van a buscar los elementos
separando fenomenolégicamente a 1la obra de 1o que la rodea y del =

nedio en el que 3@ da. Mukarovsky no negaréd la validez del andlisig
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extraarifstico y aun lo extraestético para lograrlo; pero &1 va a
hacer la advertencia de que dichos elementos tendré&n que volverse
inmanentes a la obra, pasar a ger estéticos para poder ser estudia
dos en relacidén con la obra misma., Vearoa como hace este movimien—
t0 en su an4dlial s: comienza planteando la necesidad de un aborda-
wiento socioldgico entendiendo por d lo un estudio conparativo en
tre fenfmenos y sus relaclones a nanera de estructuras, es decir,
la esfera estética es planteada en relacién con oiras esferas para
ver sus caracter{siicas.

Ya cuando se hablé de la obra como signo Mukarovsky mencio
né que siendo el signo algo que sustituye una cosa y que se refie-
re a ella, tiene en sf{ una o varias funciones o finalidades, Toda
obra tiene un para qué y no solo puede ser un para qué estético sj
no que los "fara quéa” pueden estar en muchos niveles y pueden co-

rresponder a varios usos que se le den & la obra artfistica.

SUHCION SSTETICA.

lzarovsky concibe a la esfera estética como un moviidento
constunte de estructuras y & la funcidn estética como algo dialée—
tico ya que cambia en el tiempo y en el espacio y de una formacidn
social a otra. Pero veamos primero que se entiende por funcién -
aquf: Mukarovsky entiende como funecién la adaptacién de la cosa a
la finalidad a que esta debe servir. Solo que no debenos olvidar en
esta definicidn el origen y el jpropio centro de las funciones, la
instancia que confiere sentido a las finalidades y que constituye
la bage del equilibrio funcional, es decir, EL 0IBRZ. Constituye
el sujeto de lu aceibn. Ahora bien no se trata aquf <o concebir un
falao volunteriswo del sujete sino que, para lMukarovaky, la funcidn

no 20t4 liszda al hombre superficialnente sino que forna parte de
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8u propia naturaleza,

Para mantener su equilibrio ffsico y psiquico el hombre ne-
cesita proceder "funcionar" de manera muy diversa respecto a la rea
lidad natural y social. "Perc al mismo tiempo existe un eatado deter
iiinado, es decir HL IXUILIBRIO ENTRSZ LA NsCHSIDAD ¥ LA LIBZRTAD; que
posibilita al hombre ejercer una determinada tarea en el conjunto =~
social, sin padecer al misno tiempo psfquica o r{sicarente, la limi
tacidn de su libertad funcional® (32).

Hay que entender a la funcién como un concepto qu: designa
la variedad de objetivos a los que sirve el arte en la sociedad. Es
decir, en el concepto se estd sintetizando el para qué del arte ya
que una misma obra puede cumplir varias funciones al mismo tlempo,
alternar dichas funciones, alterarlas en el tiempo. Esta tranaforma
cibn se da en base siempre al camblo de la DOMINANCIA de una fun~
¢idn sobre otra alterando el sentido global de la obra, su para qué.

Toda obra de arte presenta la funcidn estética (aunque 8sta
no es privativa del arte solamente) pero lo que distingue a un obje
to no art{stico de wno artfetico es la INTENSIDAD mayor de la fun=-
cién estética que no se da en otres objetos,

Para poder estudiar a las funciones Mukarovsky plantea pri-
mero 8i hay o no lfmites entre la eaferg eatética y la fpncidn enté
tica con otras esferas y funciones extraart{stices y extraestéticas.
Egtudiando dichas esferas se llega a la conclusién que wviendo sus -
relaciones hay una impesibilidad de celimitar 1la esfera estética y
su funcidn de otras estructuras, Ia esfera entética y la extraesté-
tica no estdn separadas; las dos estdn en una relacidn dindmica per
nanente que oe puede caracterizar coimo antinomia disléectica, Tampo-
co 9e puede investigar el estado o la aevolucidn de la funcidn enté-

tica sin preguntarse en que madida egtd extendida sobre la superfi-
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cie total de la realidad; es decir, si nos preguntamos por lo estd
tico, no podemos subsumirle soleo a lo inmanente a é1; por el con=
trario debemos abarcar la totalidad para poder llegar a preguntarnos
por lo estdtico y su Duncidn.

Decir y entender las relaciones entre varias esferas de co~
nocimiento no quiere decir que no haya sus diferencias, No podrfa -
ser abordada ninguna esfera si no pudiera ser identificable en vix
tud de sus diferencias. Aunque sujeta a variaciones, la eafera esté
tica tiene sus lIimites en dos sentidos: la esfera de los fendrenos
artf{sticos y la de los fenémenos extraartfsticos. No se plensa que
pueda haber una demarcacién total, pero sf podemos plantear su dife
rencia a partir de la dominancia o no de una de sus funciones. Pode
o8 decir que en el arte la funcidn estética es una funcién dominan
te respecto de otras que en ese momento cumplen una funcién secunda
ria, ldentras que por otro lado, la obra de arte como artefacto pue
de en un monento dado cumplir con otra funcién que en ese nomento
sea la dominante y pasar la funcién estética a un lugar secundario,
Io que importa decir aquf es que afn cuando el artista o el pdbdlico
traten de subordinar a oira funcién el objeto estético, esto no in-
valida el hecho de que para ser considerada artf{stica la funcidn de
terninamnte es la funcién estética., Podemos decir pues que la organi
zacién interna de la esfera estética obedece al papel determinante
de la funcién estética (claro que sin olvidar las relaciones con o-
“ras funciones) Aquf juejza un papel importante la jerarquizacién de
las Zunciones. intendemos pusg la egfera del arte cono la esfera de
lou fenéuenos esatbticos por excelencia ja gue en la jerurqufa la fun
ci8n satética cunple en elics su papel de superioridad, Si de 1{ri-

tes hablamoa, el 1fnite entre la esfer: eastétios 7 lu extrasstética

es lu augencia total de la funcibn estética. iLnto, aepmin lukarovslky,
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.ebe Lor considorado tasbién como unc antinonia dialéetiea, La esfe
ra de lo estético no esid separada de los Tendenocs extraestéticos
v extraartfuticus sino que como conjunto, cotd dominuda por dos -
fuerzas contradictoriac gue al mismo ticmpo que la orgunizan la des
orgunizan, eg decir, manticnen constante el proceso de su evolucidn,
La tarea del arte aparece aquf como la renovacién permanente de la
aiplia esfera de los fendienos eatdticos,.

Si nos preguntancs por qué cosa es arte y qué no lo es, la
regpuesta serfa complicaca toda vez que encontrancs artes que cumplen
doble y hasta triple funcién (arquitectura, literatura por ejemplo)
Z3to 1lleva a Mukarovsky a sacar como conclusidn que el arte no es -
una esfera cerrad ; que sus linites no pueden rarcarse de una vez y
por todas paque cambia, evoluciona constantemente y sobre todo tiene
desplazamientos en cuanto a las funciones que cumple, =Zn el trans-
curso de su desarrollo el arte cambia 9in cesar su extensién amplidn
dola y volviéndola a recucir. A pesar de ello, dice lmkarovsky, se
mantiene la validez irreductible de la polaridad entre la superiori
dad y la subordinacién de la funcidn estetica en la jerarqufa fun-
cional. Por lo tanto, aun cuando el arte no es una esfera cerrade,
puede definirse a lo artf{stico precisamente por la relevancia predg
minante de la funcién estéiica sobre las demds funciones que el artg
facto pueda tener, Boto eg bastante importante ya que abre el cemino
a lukarovsky para una definicidn basada en principics de “funcién -
estética" en contra de lad definiciones de uarte que a menndo inclu-
yen wn deverainado juicio <4e valor, a wveces independiente de 1o ege
té&tico.

Lag congeccuencias c¢e la variavilidad de lan funclones en -
lag cosaa gon ndltiples; sl onodemos en un nwolonto dado plauiicarnos

cono 2gtftico un objeto euo:lawier: on una cirmmstanciu delzrninuda,
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1la conclusidn es sue lo estético no es una caracterfstica real de
la3 cosas ni estd relacionado de manera unfvoca con ninjuna de las
caracterfsticas de dichag cosas. Lo cual quiere decir, que para a-
pordar correctamente la cucstién debemos estudiar qué cosa son -
las funciones y particularmente la funcién estética; y con ello po
dremos ubicar el tratamicnto de los fundamentos ce la construccidn
¢e wna obra de arte. Pero dicha funcidn (que en al cagso del arte
es la funcién estética como dominante) no estd plenanenie bajo el
dominio del individuo o sea que el individuo de manera subjetiva y
volitiva diga cuando una cosa es artfstica y cuando no, Esto es -
muy importante aclararlo, porque se llegarfa a pensar que todas las
cosas pueden adquirir en un momento dado la funcién estética por -
1ls voluntad plena del receptor, No se trata de afrontar el estudio
sobre la obra de arte de acuerdo con las individualidades. La esta
bilizacién de la funcién estética es un asunto de 1la coleotividad,
dird Imkarovesky y la funcién estética es un componente de la rela~
¢ién entre la colectividad humana y el mundo. Es decir, aquf es im
portante el estudio que para los formalistas quedaba ajeno: el me=
éio en el que se da la obra y sus alcances,

Mukaroveky nos habla de estructuras en relacién: por un lado -
la estructura estética que como conjunto evoluciona. For otro lado
tenemos la estructura sccial que como conjunto complejo tiene una
serie de relaciones asf{ mismo complejas y una de ellas con la esfe
ra estética; por otro lado, la misma estructura estética se ve en
sus relaciones con sectores de la realidad que en un momento dado no
son en absoluto portadores de funcibn estética. O sea, en suma, la
compleja interrelacién de estructuras que en un momento detormina-
do aportan la unidad respecto a lo artfstico, unidad que sflo es -

posible a base de una concicncia colectiva que establece las rela
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ciones entre lan cosas, que unifica as{ mismo los estados de cone
ciencia individual aislados cntre sf. La conciencla colectiva que
Mukarovaky entiende como un hecho goclal: e€s un lugar de conver—
gencia de los distintos sistemas de fenémenos culturales como 6l
idioma, la ciencia, la religién, la politica, etc. Bn este sitio
de convergencia, la esfera de los fendmenos estéticos se manifies

ta como un sistema de normas.

LA FUNCION ESTBETICA Y LA CONCIENGIA SOCIAL:

La funcién estética se nanifiesta a 1la coneiencia soocial
con caracter{sticas muy especdficay que Mikarovsky subraya. To~
das estas caracter{sticas en tanto que soocliales, matizan por de=-
cir asf, al grupo social que las sustenta. Dichas caracterfsticas
aon:

1a, Ia funcibn estética puede convertirse on factor de -
diferenciacidn social cuando la funcién es mayor en una sociedad
Y en un tiempo que en otra, Diferenclacién que nos darfa la rica
variedad de ®lo art{stico" dependiendo de la sgociedad y el momento
histdrico.

2as La funcién estética actia como factor de convivencia
goclal al aislar al objeto afectado por dicha funcién en cuanto a
lo elegante, lo erdtico; o lo elegante y la clase gocial; o lo e-
legante y el poder, Para Mukarovsky en la funcién estética estaria
inclufdo el rubre de "lo elegante®, en cuanto que en una scciedad
determinada este es un factor que puede, al igual que en el de di

ferenciacidn, separar objetos.
38. La funcién estética provoca placer. La funcidn eatétd
ca no es para lwarovsky una funcién de uso o sea una funcién fun

adonal, sino la mfs antifuncionzl de las funcionea, es decir, es
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una funcién ce goce que ocupa todo el espacio que no ocupa la uti-
lidad de un ovjeto. "EL objetivo de la funcién estéiica es la con=
secusidn del placer cstético. Ya en el primer capf{tulo hemos dicho
que es posible gue cualguier cosa o accidn,sin que ge considere su
constitucién, lleguen a gser portadores de la funcién estética, y
por consiguisnte objetos de placer esatético. Sin embargo, existen
ciertas premigas en la constituclén objetiva de la cosa (del porta
dor de la funcidn estética), que facilitan la aparicidén de la fun-
cién estética. La potencia estética no es, por supueato, inherente
al objetoaﬁpara que las premisas objetivas puedan hacerse valer,
tienen que rarticipar de algin modo en la constitucién del sujeto
del placer estético, Las premisas subjetivas pueden tener una jus-
tificacidn tanto completamente individual, como social, como final
mente antropolégica, dada por la condicién natural del hombre en =
tanto que género? (33)

4a, Ia funcién estética puede suplir a otras Punciones ahf
donde éstas han perdido toda operancia. En este semtido se convier
te en factor de economfa cultural ya que conserva las creaciones o
instituciones humanas cue habfan perdido sus funciones originarias,
por ejemplo, en las ruinas de una civilizacién y en los trajes re-

glonales,

%a, La funcidn de signos que destaca en primer término al -
sujeto es la funcién estética. No se trata aquf de wm sujeto indi-
vidual dado que se estd refiriendo al hombre en general; en segundo
lugar precisamente la realidad que estd bajo ¢l dominio de la fune
cibn estética es un signo, es decir un asunto de entendimiento su-
praindividual, Con ésto Mukarovsky trata de salvar el heche de que

no se enti-nda la funcién come asunio de estados de &nimo y de emo

clones que pertemecen a la esfera individual y no social,
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6a. A diferencia de oiras Funciones (como la polfitica, la
cognocitiva)la funcién estética no tlene ningén objetivo concreto,
no tiende a realizar ninguna tarea especi{fica. Zxcluye a las cosas

del contexto préctico.

7a. 23to no quiere decir que la funcién estética separe al
arte de la vida; al contrario, va directamenté a los intereses vi-
tales del hombre en la medida de su cardcter no unfvoco,que hace =
a la funcién estética "{ransparente", es decir, que ayuda a las o=
tras funciones. Mientiras que las dexds funciones tienden a la "es-
pecializacién" funcional, la funcién estética tiende a la multifun
cionalidad consiguiendo gque el arte tenga alcance social; con ello
enriguece las relaciones del hombre con la realidad ya que no se 1i

zita a un solo aspecto funcional,

8a. Ho impide la iniclativa creadora del hombre 3ino que =
la funcién estética estimula ia creacidén desarrolléndola en muchos

gentidos (se hbla aquf tanto del creador como del espectador).

9a. Considerando a la funcién arifstica desde el punto de
vista individual del artista éste, al hacer su obra, no obstante -
adaptar la estructura de la obra a una funcidn deterninada, no eli
uina a ninguna otra funcién ya que la limitarfa y empobrecerfa eu

contacto con la realidad.

10a, Definido en cuanto a funcién estética, el arte es "un
conjunto de energfas vivas que estén en permanente temsién y con-
flicto recfproco’(34).

Las Tunciones de la obra de arte no gon casillas separadas
aino "un movimisnto que transforma continuaiente el aspzcto de la

obra de un receptor a otro, de una nacidén a otra, de una época a
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otra® (35).

1la, Lors individuos y les formacloners rocialers enteras,di-
verror medins y ectrator escisler DECIDEN de nué maners ve pro-
ducen cambior en la ertructura generul de lar fuancioner.lientrar
oue el artictws imsregna a su obra de su subjetividad y la adapte
de gntemano a una funcién detercinuda, el peceptor decide,harta
cierto punto, ri . 1la ooru del artista debe o no funcionsr como
oora de arte,

En conc.usidn, el autor ve a la funcidn estéticn como mlgo
mde que slgo flotante en la superficie de las coeae y del rundo.
Interviene de manera vrecisw en la vide sociel del individuo,en-
riguecifndola, cambidndola, sbperdnidola.Se encuentru en corstante
rovimiento 8l igual que todn lo rfocial.

Al miemo tienpo y como yr re dijo antes, la esfera de lor
fenémenos e=tfticos se wranifiesta a la corciencia colectiva como
un rietema de normae, es decir, de reglas erpecfiicas que pare-
cen cumplirse al seno del gruvo social y que parecerfa que ron
ectdticas en la medida gue au cumpkimiento exige una obligate-
riedad.Por lo tanto, es importante cue veamos cdmo gborda Muka-

roveky & la norma eeptética:

NORMA BSTETICA:

Para enfocar bien el problema hay cue darcse cuenta de la
antinomia dialéctica entre lg pretensidén de la norma a ls obli-
gatoriedad general ( sin la cual la norma no exietirfa) y el he-
cho de Pu coracter real tanto limitado como varieble,Tenemos
puees cue abordar el problema plantedndonos lae relacionee entre
la norma estdtica y la orzonizacidn eocial ya que el carscier
variable y obligatorio de lg norme no pueden ser comprendido
¥y Justificados eimulté-
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neamente ni desde el punto de vista del hombre como género ni del
pombre como individuo sino édnicamente desde el punto de vista del
hombre como ser social, O sea, la norma como regla tiende a un =
cumplimiento irrestricto, pero esta tendencia(sin la cual no seria
posible hablar de ella)no quiere decir que no haya una constante
variabilidad o un paralelismo de normas y que incluso la norma. es
t8 constantemente sionda violada; todo ésto le da su cardcter dia-
1léctico y eatd en coustante movimiento como los valores que reprew
genta y a los cuales tiende a ubicar, a aceptar o violar deniro de
un grupo sociale. ‘

La caracter{stica mfs peculiar de le norua esiética es que
si se pretende en lo estético la originalidad y la transformacién
constante de la realidad, la norza tiende siempre a ser negada.

Para poder explicar ésto, Mukarovsky empieza por definir -
que entiende por valor, aceptando la definicidén teleoldgica en 1la
que el valor es la capacidad de una cosa para lograr un cbjetivo -
determinado; ahora bien ésto no depende sdlo de la cosa asino de un
sujeto determinado también, ya que toda valoracién contiene un mo-
nento subjetivo,

Tukarovoky va a hacer diferenciaciones entre distintos mo-
dos de valorar, Cuando valoramos singularmente muesira valoracifn
depende exclusivanmente de 1a libre decisién del individuo, Pero es
aenos aislado el acto de la valoracidn en aquellos casos en los que
su resultado aunque solo es valido para el individuo en cuestida, -
el ovjetivo correspondiente eg conoeido por el individuo a partir -
de experiencias anteriores. Aquf se puede regir el valor por una noxr
na, pero en dltima instancia es una noraa acepsacdz librensnte por -
2l individuo. Zn el l4imo cazo en 21 que rodenos hatlar de norua -

auténiiea, para Takeroviiy, os cuando sz heila de objuiivos general
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..enis roecoracidog respectc <o los cuales el valor ge percibe co.o
exdatente independieontenvnte d2 la voluntad del individwo y de su
decisién subjetiva, ez decir, cono un hecho de 1la conciencia colec
tiva. In el valor estético, que determina el placer estético, el -
valor est4 =zs%abilizado por la norma que es una regla general gue
debe gser aplicada a cada caso concreto que la incwrbe y 2l indivie
duo puede o no entrar en convraaiccidén con ella, 28 decir, nos en-
contramos frente a una norma que estabiliza un valor pero no ya tan
prinario y sinjular como es el que pudiera ponerle un individuo -
particular a las cosas; nos enfrentazos aguf con un complejo fené-
neno en el que interviencn aspectos no de vivoneias individucles -
sino teda una marafia de elementos soclales. El individuo se enfren
ta con objetos de los cuales su unedio habla como estétdcos y no es
téticos y las razones que se& aducen no Son subjetivas solamente,
La norma se inplanta no por capricho del sujeto sino a partir de -
agpectos dados por la conciencia colectiva,

hhora vien, la norma puede cuaplirse o no ya que no es ley na
tural, Is decir, puede zer violada e incluso pueden existir dos nor
nas o mas para aplicarse a un misio caso. La norma estfd basoda en
la antinomia dialéetica fundamental entre la validez incondicional
7 la potencia mera-ente reguladora e incluso solo orientativa que
implica la posibvilidad de su violacidn, Bato podemos verlo palpable
amnte en la evolucién de la norma en perfodos de la historia del ar
te en los que tiende a esiabllizarae y otros perfodos en que la vig
lacién e3 la constante,

Pero como se dijo al principio de este apartado, la caracte

rfstica peculiar de la norna estética es precisamente la constante
violacidn a 1o que en un mom:into determinado de las coudiciones go-

ciules se considerarfa como la uorma, de ah{ la originalidad de la
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obra de arte,

Esto plantea varias preguntas:

10. ¢C8mo llega a realizarse la miltiplioidad de la norma
agt&tica? Para contestar a ésto hay que concebirla siempre cono
un hecho histdrico. las normas estéticas se transforman al ser a-
plicadas pero de una manera més amplia y al descubierto respecto
de otras normas como la lengua y las leyes, por ejemplo., La forma,
dice lukarovsky, en la que la transformacién de la norma es adver
tida no tiene siempre la misma intensidad en todos los sectores -
de la esfera estética; la manera mfs llamativa es la que se obger
va en el arte en el que la vioclacién de la norna estética es uno
de los recurses principales del efecto. (36)

Pero queda por contestar otra cosa que para Mukarovsky es
de vital importancia: ;Cufles son las premisas de la constitucidn
objetiva de una cosa que facilitan la aparicién de la funcién es-
tética y por elle de una norma eatédtica? Ya se vl en las carac-
terfaticas de la funcién estética, que el objetivo de dicha funcién
as producir placer estético; 9o dijo iambidén que cualquier cosa o

accidn sin que se considere su constitucién pueden llegar a ger -

portadores de la funeibn egtética y por consiguiente objetos de

placer estético. S5in embargo existen ciertas premisas objetivas
constitutivas que facilitan por decirle as{ la aparicidn de la -
funcibn estética. No hay que olvidar que para Muikarovsky la poten
ciu estética no e inhereute 2l objeto y por lu tanto, va a poner
énfasis en el sujeto de la relacidn estética ya que si no hay ele
nmentoo objetivos en el objeto qu2 puedan valer para decir que hay
funeidn =gtética debe haberlos entonces en ¢l sujeto de 1o relucidne
Yara hactrse valer entonces, las preaisas coben participar

8n la constitueidn del sujeto del placer estético, Dichas preaisas
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subjetivas pucden tener una justificacidn tinto campletamente indj
vidual como social coumo finaulmente antropeléisica, dadas por la con
dicida natural d=1 hombre en tunto .ue género,

Zstay prenisas antropoldgicas son para Mukarovaky:

£l ritmo (para artes tenporales).

La recta perpendicular y horizontal, la 1linea horizontal.

El 4ngulo recto y la simetr{a (para artes espaciales en ge

general.

&l cardcter complenentario de los colores,

El contraste de color e intemsidad.

La ley de estabilidad del eontro de gravedad (para escultu

ra).

Y deducibles de estos principios tendrfamos:

Ta lcy de la simetrfa.

La seccién furea. (37)

"La enumeracién de }rincipios antropoldgicos que acabamos
de hacer, no pretende ser de ninguna manera completa., Y por uds que
lo sea, es seguro de antemano que su red no puede ser nunca tan amn-
plia y densa como para poder contener en detalie los equivalentes -
de todas lag normas estéticas posibvlesg. lio obstante, para poder su-
poner que la norma estética como conjunto, tiene su fundamento cons
titutivo, basta la existencia d¢ la relacién parcial entre ella y -
la bagse paicoffsica". (38) Estas premisas pues, para el autor, ten
drfan una validez objetiva que ve al sujeto de la relacién como @ni
co portador de elementos objetives, comprobables;el objeto sobre el
que se aplica la norma no los tiene, Zl objeto es sgolo soporte de ~
aqu:1lo3 para funcionar y para la normacién. lukarovsky habla de es

tas premisas en un arco de igualdad meramente sinerdnico dado que

a todas ellas les <a cardecier anlropoldgico baséndose en el elecn
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to de que en un momento dado parten de aspeotos meramente genéricos
humanos en cuanto a por ejemplo: la regulacién de la respiracién pa
ra el ritmo o la constitucién vertical u horizontal del ouerpo huma
no para la lfnea horizontal y vertical. Este es el criterio de obje
tividad que aplica.

Todas estas premisas no funcionan para Mokarovsky precisa-
mente como normas e incluse como ldeales, cuyo cumplimiento repre-
sentarfa la perfeccién estética; por el contrario, ellos representan
la base para percibir la violacidén constante de un orden. Son a :ane
ra de-una fuerza cemtrfpeta necesarla para que se de la fuerza cen-
trifuga deformadora de la norma. Su importancia radica en la varie-
dad de las normas; ésto lo deostrarfa el hecho de que en la histo-
ria del arte vemos que hay perfodos en los cuales la violacién a di
chos principiecs es mayor que en otros, por wn lado, y por otro, per{s
dos en los cuales debido a la no violacién de dichos principios se
produce ung indiferencia estética,

De todo lo anterior se deduce que las normas no se dan de u
na nmanera arbitraria aino que obedecen a principios que si bien no
conformen la norma en s{ estan presentes cono premisas para ella,

De aquf tanvién se deduce una definicién de lo que es la o~
bra de arte respecto de la norna estética; se le define como "una =
aplicacién no adecuada de la norma estética de modo que su estado -
actual no se altera por una necesidad involuntaria, sino intencio-
nalmente,y por ello mismo de manera muy sencible" .(39) 1 término
violacldén de la norma se aplica aquf como "relacién entre la norua
temporalmeznte precedente y la norma nueva distinta de aquella y que
se halla en proceso de foraaclén" (40). Zsto explicarfa en gran ne-
é¢ida el heoho de que el arte auténtico al nmismo tiempo que produce

placer trae una especie de desagrado producido por la sorpresa (como



-?I_.

factor de originalidad con el que el articta aceplia y rechaza dla-
1éoticamente la norma) de algo que rompe con la norma que estd en
vifor respecto de algpdn aspecto constitutivoe del arte. 0 sea, cl
arte se aleja del cardcter convencional en el que trata de sumirlo
la norma y por egso el espectador sufre desagrade delante de ella.
Jle desagrada tal objeto porque representa algo de mal zusto? Se-
gin Mukarovsky, el mal gusto no es en absoluto tode lo que no con=
cuerda con la norna estética, de mal pusto hablamos cuando nog re-
ferimos a un objeto producido por el hombre y en el que obgervamos
dos cosas: por un lado una tendencia a cumplir una norma y por otro
1a incapacidad de realizarlo, (Mukarovsky se refiere aquf a la imposi
pitdded téondica de un artista que aunque pretenda cumplir la norma,
no sabe organizar los elementos egtéticos de nanera estética y falla
en su producaidnk En este sentido, el mal gusto es la antftesis del
arte sunque dete utilice a veces como recurso del efecto a aquél. Y
es que el desagrado estético constituye un componente casi permanen
te del arte vivo en un contraste dialéctico con el placer estéiico.
Aunque los componentes desagradables por sf mismos fuera del contex
to total de la obra de arte pueden ser valores negativos, desagrada
bles, en el contexto total de la obra de arte pueden pasar a formar
parte del valor total positivo de placer estftioco.

Se ha hablado ! de un arte y una norma, pero hay que ser
olaro en cuanto & qué artes se estd refiriendo el autor. Ya se habfa
dicho que en una sociedad pueden prevalecer una u otra forma de arte
o subsistir paralelemante normas, Pero lo que se debe aclarar es - &
quidn es quien impone y por qué la norma en un monento dado y a qué
axrte pertenecen dichod elementos, Todo lo anteriormente dicho de la

norna es vélido solo traténdose de lo que, a falta de otro nombre,

Ikarovsky denomina "arte superior”, Para %1 es el ario Cuy0 poria=



dor es el estrato soclal dominante, LFs preclsamente este arte la
fuente y el renovador de las normas cotétlicas; al lado de €1 exis-
ten otrad norias de otras formaciones artfsticas: el arte popular,
de salén, de bulevar, por ejeaplo; pero éstos gencralmente adoptan
la norma ya creada por c¢l "arte superior.

Y es precisamente de este arte superior que las norunas peng
tran en otros sectores de la eafera est&tica como la decoracidn,
la uoda, las coatumbres, Ll proceso no es sinple; el ritmo de sus-
titucién y de evolucién de las norinay es my variado; hay normas -
que se afincan muy fijamente en algén sector de la eafera artfsti-
ca o en algdn nedio social y pueden sobrevivir mucho tieupo. Asi -
s cono gurge la convivencia y la competencia de rmchas nornas para
lelas ( en el folklore, por ejemplo, algunas normas han durado por
giglos como en el vestido, y estas han sido tomadas indudablemente
del "arte superior").

Con lo anterior mo se estd diciendo que en suma solo exista
el “arte superior" y que las demds formaciones artfsticas sean solo
un derivado, una copia de aquella; por el contrario, reconociéndoase
que adquieren la norma de la clase superior culturalmente, las ca=
pas intTeriores la transforman constanteuente de nanera egtética con
lo que se constituye un verdadero arte, no una copia de aquel, Zs -
un mnoviniento dialéetico que se da entre la aceptaciédn y el rechazo
congtante a la norma prevaleciente, pero enriquecidéndola constante-
mente, dhora dien, ésto da lugar taxmbién a que pervivan varias nor-
na3, ineluso para el mismo objeto en cuestidn, En una mlama sociedad
puedien exiotir varios cfiones eatéticos; esta coexistencia no ase da
de for-.a pacifica gino que existe un moviniento dialéctico constan-
te de jerarquizacibn y de oposicidn entre ellas. Loz distintos céng

hes ge wistinjuen por su cronologfa relativa y tambi‘en por sus cug



lidades pucsto que mientras un ouwnon nds antiguo es nds fdeiluonte
acepsaao ¥ entendido y tanto nenor la oposicién a 81, un canon nug
vo representd algo desagradable por el impacto de lo transforiador;
en este scntido se produce una jerarquizucidn de cdnones en la cun-
bre de la ~ual se encontrarfa sl canon w4s reciente y abajo los mds
antiguos, n4s mecanizados, m&s integrados con los deuds tipos de =
NnOTLAT,

Como para Mukarovsky se trata de un provlexza socialj no se
puede ver la jerarqufa estética sin ver también la jerarqufa soecial
en una estratificacién vertical y una horizontal, lo que se puede =

representar en el siguiente esquema:

RELACION “NTRE JERARQUIA ESTETICA Y JERARQUIA SOCIAL,

[ camonzs zsraTIces. | crases socrans.
CANOY RECIEITE. «- XTASS SOCIAL SUPERIOR.
ESTRATIFICACION
VERTICAL.
CANON MAS ANTIGUO. - ' SCTASE SOCIAL MAS INFERIOR.

(6" 0/ Puc 4; /,g[“ indiean
A velicon nYgues chise
s0t/9/-caron )

ESTRATIFICACION
HORIZOLTAL:

EDAD weememmnnrcemuma=S EX 0 =~wrwmew=-sP ROFESIOIN
(Generacidn)
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Interpretando la estratificacién vertical, Mukarovsky tra-
tarfa de explicar el hecho de que:

1o, Es la clase soclal dominante culturalmente quien impone
el canon,

20. Que precisamente en cuanto impuesto este canon reclente
tiene problemas en cuanto a la aceptacién de sus elementos por la -
noveded que aporta vioclando la norma establecida,

30. Que los cénones mds antiguos praevalecen con nayor fuer-
za en las clases soclales mds inferiores debido a que tienden a per
menecer mis tiempo en ¢llas que no tienen como norma el rechazo con
tinuo (por ejemplo en el folklore).

40, Todo lo anterior explicarfa en cierta medida el que =
miembros de una misma clase social en un mismo momento histérico ten
gan gustos diferentes de acuefdo con cénones diferentes,

50, Pero también viendo la estratificacién horizontal vemos
cono niembros de diferentes clases soclales pero de una misua gene-
racién pueden tener gustos similares, ‘

60, Las diferencias generacionales son el foco de las revow-
lucioneg estéticas,

7o. No es necegario que el gusto mis reciente estéd en rela-
cién con la capa superior (por ejemplo en Rusia, la clase social dp
nicante era la aristocracia, pero el arte superior del que zalid la
renovacién de la norma estética era dominio de la burguesia). Zsto
hay que aclararlo porque cuando se toma como una necesidad sutondti
ca de c¢lase, se coxre el peligro de interpretarse equivocadanente -
el esquena anterior. Lo correcto para bukaroveky, ndo bien cg decir
gue la conexidn entre la organizacién social y la evolucidén de la =
noruma estéticu es indiscutivle 2l ipual que las relaciones catre las

jerarquias pero gue todo ésto deve torarae solo co.io hage de varian=



.—?5,

tes evolutivas y no coro aljo necesario.

80. Ia norma egtética al envejecer o estancarse decciende
cen la escala jerdrquica social pero aqul no se trata de un descen~

so cualitativo ya que aunque desciende .uchas veces la capa inferior
la enriquece y revitaliza convirtiéndolas en normas vAlidas estéti
canente,

90, Al enriquecer a la norma nuevamente, el canon, que ha~
v{a descendido, sube hasta el miamo foco de los procesos estéticos
Y se convierte e¢n su aspecto transformado otra vez en una nueva nor
ma joven y actual,

100, El foco de los procesos estéticos mds determinante es
la clase social dominante.

Al degoribir esta problemAtica de la norua estética no hay
que olvidar que se trata de relacliones sociales en cuanto que no se
eatén relacionando entidades partieulares norma-individuo gino que
la estructura de las normas se relaciona con la estructura de la so
cledad para cuya relacién las normas dadas constituyen el contenido
de la concilencia colectiva.

Resumiendo, para estudiar a las nornas estéticas Mukarovsky
propone analizar el problema en dos cuestlones: LIODO como las nor-
nas estéticas se relacionan con las demds normas y POSICION de su=
bordinacién o de superioridad respecto del conjunto de las demds -
normas,

Veamos primero el MODO como las demds normas se relacionan
0 integran con las eéstéticas:

Dicho anélisls no puede hacerse, para Mukarovsky, si no es
a través de relacionar dos tipos de contexto de normas correapon-
dientes a dos medios sociales diferenies; el autor lo plantea toman

do 1la polaridad de dos medios sociales contradictorios: viendo el ~
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contexto vdlido para la clase gocial dowlnunte cultureluente contra
dictorio del medio soclal portader de la cultura folklérica.

Mientras que en el primer contexto (clase social dominante)
la norma estética se relaciona con otras de manera librec y autd:..ona
y que por lo mismo evoluciona rfpidamente, en el contexto del fol-
klore, las normas estéiicas no gon tan libres; participan de la u-
nién de otras normas estrechamente y por lo tanto, la norma eatéti
ca e3 nucho menos variable ya que unas normas se estorban con otras
en su desarrollo y camnbio. Asi mismo, el medio folkldrico no crea
sus propias normas sino que las retoma dec la clase soclal dominan-
te. Con lo anterior, no se niega originalidad a la norna estética -
folklérica ya que la noraa dominante ée matiza, se enriquece, se
transforma, pero aunque a ésto podamos llamarle una violacién de -
la norma mds bien tiene el cardcter de mera variante de la norna y
no de la constante violacién de aguella. Con ésto, Mukarovaky mar-
ca una diferenciaclén escencial entre dos for.as de arte que sub=-
sigten paralelamente ya que de una u otra manera el arte folklérico
por ejemplo, estarfa siempre subordinado a las nornmas que impone el
"gran arte" es decir, el arte folkldrico es menos arte que‘bl gran
arte’ en este sentido. Aqul se aborda la cuestién desde el punto de
vista de la libertad en el arte pues va a ser libre el "arte superior”
Innovando y rompiendo normas nientras que el arte subordinado solo
tendr4 la libertad de recrear lo que con rayor libertad hizo el "ar
te superior".

Iin cuanto a la dominacién y subordinacién de la norma esté-
tica, ésta corresponde a las diferencias entre la capa que es el pro
plo portador de los procesos culbturales y la capa popular urbanu en
cuyos productos prevalecen jerdrquicacente otras norous, como’las o~

motivas, lus funclonales o las utilitarias."Resulta que la ::anera de
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abordar el problema de la norma estética desde el punto de viuta ng
clolé ico no es sole una de las formus posibles, o incluso laterales,
sino que se trata, junto con el aspecto no ético del problema, de
wa necesidad fundamental, puesto que posibilita averiguar on deta-
lle la coniradiceién dilaéctica entre la variabilidad y la multipli
cidad de la norma estética y su pretencién de invariabilidad incon~
dicional. Hemos seilalado ademfs, que, teniendo su fuente en el arte
de aguella clase gocial que es portadora de procesos culturales, las
normas estéticas se renuevan constantenente: las més antiguas des-
cienden por lo general sobre la egcala de la jerarquia gocial y fre
cuentemente, habiendo bajado hasta el nivel mds bajo, vuelven a elg
varse repentinamente penetrando en el arte de la clase culturalmen=-
te dowinante, Esto, por supuesto, no es més que un esquema general,
complicado en el proceso real tanto por las influenclas de la estra
tificacidn horizontal de la sooledad, como por la variabilidad de
1a relacién entre la norma estética y las demds normas, variabilidad
que depende de la solidez de la unidn reciprvca entre los diversos
tipos de normas y su jerarquizacién. El propio esquema general, ¥y
alin mds sus complicaciones dan testimonic del hecho de que la norma
estética no puede ser concebida como una regla que funciona apriori,
¥ que no puede medir con exactitud de una mdquina las condiciones ép
¥imas del placer estético, sino que es una energfa viva, que con to=-
da la multiformidad de sus manifestaciones organiza la esfera de los
fendmenos estéticos y determina la direccién de su proceso” (41).

En 1a anterior cita Mukdrovsky plantea varias cosas impore
tantes respecto al andlisia de la obra de arte: primero estd su do=
ble planteamiento de anflisis uno noético y otre sociolégico del pro
blema; despuds nos habla de procesos de jerarquizacién y subordina-

cién de la norma estética como procesos miltiformes que organizan la

esfera de los fendmenos estéticos. Pone énfasis en el movimiento con
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el que se man_ifiesta la norma estética en un proceso que va de laa

capas superiores a las inferiores de una sociedad y adn enfatiza sg

bre el hecho de que el arte de las capas inferiores depende de aquél
y sua innovaciones estén oondiocionadas por las grandes e importantes
aportaciones de innovacién que la capa superior hace en el foco mis-
mo del movimiento artfstico.

K o¢onoepto de "arte superior" lo aborda Mukarovsky en varias
de sus obras. En "El arte y la concepcién del mndo" justifica 8sta
tipologia del arte especificando las caracterfatlcas que ya habfa ex
pueste en "Puncién, norma y valor como hechos sociales" pero amplien
do éstas al explicar que es el arte "on el sentido mds estriocto de
la palabra" ya que su nombre se debe al RECONOCIMIN TO GENERAL (suni
versalidad?) de 41l. Bs el arte que tidne como principal caracteristi
ca una estrecha relacién con la concepoién del mmdo entendida ésta
en sus tres aspeotos el noético, el ideoldgioco y 61l filosffico. Aho=
ra bien, la relacién entrearte superior’y clase dominante no debe
ser concebida, dice Mukarovsky,como demasiade rdgida. "Nuestra pre-
ria experiencia nos dloe que no todos los miembres de la olase domyi
nante llegan por la ewvolucifn de su entendimiénto artfstico al “arte
superior; y en cambio no es diffoil encontrar casos en que el"arte
superior"haya sido recibido con entusiasmo fuera d@ la eafera de la
clase deminate, En los fltimos decenioe hemos tenido la ocasién de
olr g numerocsos artistas declarar que no crean para aquellos que tis
nen, con respecto a su creacidn, el Mnico derecho consistente em el
hecho de ser ricos y poder ocomprar sus obras, por ejemplo cuadros p
esculturas. Aparte de ésto, es muy probable que el'arte superior no
desaparezoa ni giqiiera despuds de la eliminacidn més perfecta de -

las diferencias de clase y que, extendiendn su base soocial sobre la

Sooiedad entera crezca y se perfeccione. Es pues necesario buscar g
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tro rasgo caructeristico de eate arte, Parcce que serd precioanente
el hecho de gue el arte superior es —o debe ser— el arte que exige
algo del receptoy, le plantea problemas, reclaia su actividad; vy
éate es precisanente el arte que se encuentra en auténtica relacién
con 1o que llanamos concepeién del mundo en sus tres aspectos" (42).
Por lo tanto, queda claro que para el autor el "arte superior" es

i;ual al verdadero arie.

2L TALOR Z8TL2IC0:

Para seguir abundando en lo que @s la obra de arte necesa=
riamente se tiene que abordar el por qué y para qué de la funcién
v nornas estéticas es decir, el valor egtético,

Muliarovsky no comlenza definiendo lo que es valor, paro de
nenerda general, en su escrito lo caracteriza de forma muy variada,
A veces hable de valores objetivos al referirse a los materiales -
de la okra de arte y de valores subjetivos al referirse al "objeto
eatético" diferenciéndolo del "artefacto naterial™ de la obra de =
arte, en cuanto que es a "significacién" que posee el fenémeno ar
tf{stico por lo cual dicho fendmeno pasa a ser un objeto para un su=
jeto, es decir, pasa a ger vehfculo de un determinado tipo de comy
nicacidn, la estética; se refiere a artefacto para designar propia
aente al uvengilio, al aparato, al objeto material que sostienen y
vincula la sisnificacién eatética. Mo se da
el valor estético como un valor separado de otros sino que la obra
de arte es el conjunto de valores extraestéticoz y que ean es pre-
cisanente y nada nds el valor estético,

4l anélisis por el gue llega a cote resul’ado es el sijulen
te:

51 se estudia qud es la funeidn eoiftica, node o aundr que

w3 la Saorsa que ersa sl salor wflr enando e vna 2ulera 4g aplia
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que el valor misuo ya que nay veces que hay funcidn estética aco-
paifando a otra funcidn 7 aquella solo es secundaria, resultando de
esto que el valor estético taubién lo es.

Ahora bien, la ocondicién indispensable para que se de el ~
valor no es ol cumplimiento de la norna particularmente ah{ donde
el valor est&tico predomina sobre los dends o sea en el arte., Con-
cluye de aquf Lulkarovsky que el arte es la esfera propla del valor
estético puesto que representa "la esfera privilegiada de los fend
nenos estéticos",

Ia caracterfstica primordial del valor estético es que a di
ferencia de otros valeres en los cuales es condicién indispensable
cumplir la norma, en los valores estéticos la norma es constantemen
te violada y atin cuando en & gunos casos eapec:[ficos se mantiene, -
su cuuplimisnto es un recurso, no un objetivo, El valor fuera del
arte estd supeditado a la norma; por el contrario la norma, demtro
del arte estd supeditada al valor.

Bn un andlisis socioldégloco,del valor dice Mukarovsky que de
ben abordarge dos aspectos: LA VARTABILIDAD DEL ACTO VALORATIVO X
L0S REQUISITOS NOETICOS DB LA VALIDEZ OBJETIVA (Y POR 10 TANTO INDE
PENDIENTES DEL RECEPTOR).

/
LA VARIABILIDAD DEL ACTO VALORATIVO:

Mukarovsky acorde con su estftioca que enfatiza més al sujeto
que al objeto de la relacidén, aborda aquf el problema desde al punte
de vista del sujeto que valora.

10. ¢Quidn es ese sujeto? Para Mukaroveky es un sujeto sooial
en un momento histérico determinado. 20. 2A qué o a quién valora ese

sujeto aoci{xl? Valora a objetos que no son entes permanentes sino -
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gue cambian de acuerdo con el prisma desde el que se lesg vea, sien
do asf{ que obras de arte pueden estar valoradas positivamente en -
dos épocas diferentes,pero los matices por los cuales se les da ¢l
valor positiveo pueden haber canbiado de una época a otra, £s natu-
ral por tanto que el valor varfe tanto jerdrquicamente como en su
polaridad. Los ascensos y desgcengos del valor son constantes tam=
bién; hay que aclarar que hay obras que mantienen durante mucho =
tienpo un wvalor determinado y otras llamadas "sternas” en cuanto que
jerdrquicazente se mantienen en un lugar privilegiado del valor -
aunque éste haya cambiado en natices como *exzelusive" o "hiztérico"
de acu.rdo con la época en la qua se valore; cowo resultade de o~
do lo an%erior podemos decir que en toua obra de arie (ya sea que
caabie o que tenga una coastante de valor) la permanencia en valo-
res "etermos" no es un estado sino un procego.

in cuanto al sujeto artista tanbién tiene que ver en sus in
tenciones con la perdurabili.ad o no de la obra de arte ya gue de
acuerdo con el raterial que use serd la perdurabvilidad o la preten-
cién de esa perdurabilidac. Las razones de egtos procesogs detcnos -
varlas entouces en las coxplejas relaciones enire artista y conswad
dor y entre arte y sociedad. Las institucionea sociales cozo la exf
tica, el peritage artfstico, la educacidn arifctica, el uercado del
arte, los nedios publicitarios, encuestas, las exposiciones, los 5118
seos, las bibliotecus, los céneursos, los preuios, la censura, regu
len la valoraeidn de la obra. Taazoco ge debe olvidar lo que ya se
vié respzcto de 1.3 cdnon2s arifsticos que poeden pervivir juntos -
por lo gque lus valoraciones tienden +anbién a distintas essalas, e
entrecruzan , practiran. Jote process aos lleva a la transfoutaciéa
constante (el valor,

- oy B 3 - - ~ - woells Sdoa ™ - .
“Ta vuriablli Llodel valor est8Uic. oea, colen, o e

L)
lo
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78 omo sccundario que ge cesprende e la "inperfeccidn" de lu crep
cién y las percepciones arifsticas, de la incapacidad hunara para
alcangar el ideal, sino que pertenece a la esencia misma del valor
estético, que no es un estado (ergon) sino un pracesc (energeia)" (43)

51 g2 estd diciendo que el sujeto del valor es un sujeto -
social debe:os deducir de aguf que la valoracidén estética tiene un
carfcter colectivo e incondicional que se refleja en los juicios -
individuales, Mukarovsky no olvida que hay que acentuar el aspecto
que denomina conciencia colectiva ya que va a ser el foco donde se
da, transforma, cambia o desaparece el wvalor,.

Si estd en constante movimiento el valor, deducimos que es
un preceso cuyo movimiento est{ determinado por un lado por la evg
lucidn inmanente en la propia estructura artfstica y por otro por
el movimiento en los cambios de la estruotura de la convivencia so
cial, Bs decir, se encuentra el valor estétleo determinado por las
relaciones entre la estructura artfstica y la estructura social,

Si hablames de un movimiento en el valor art{stico, tal pa
recerfa que se hablara de una relatividad constante;pero el mismo
Mukarovsky aclara que no se puede hablar de relatividad en este -~
proceso, pues una persona ubicada en un contexto social deteraina-
do y en un momento histérico determinado, cuando valora una obra,
sua valores aparecen ante ella como cualidades necesarias y perma~
nentes del objejo, o sea tipicos de un estado de cosas ypor lo =

tanto verdaderos,

LA OBJETIVIDAD DEL VALOR ESTETICO:

Para poder analigzar estia segunda parte de la problemitica
del sentldo socid del arte, se debe partir del cardcter de signo

(semiolégico) del arte en el sentido de que es en definitiva ar -
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signo. que se dirige al hombre como miembro de una calectividad ox-
ganizada, aunque de una o de etira manera debamos tener en cuenia -
la constitucién antropeldgica del hombre comin a todas las perso-
nas y vAlida como base de la relacién invariable entre el hombre y
la ebra.

Aunque esta constiante parecerfa ser el valor objetivo no =
ge puede pasar per alto el valer signice de la obra y én cumto =
tal sus relaciones, momento histdrico, sociedad. De todo esto con-
cluye Mukaroveky que no es poasible eacapar del alcance del cardoc-
ter soclal del arte,

Ahera blen, si se concretara el anflisis de la obra de ar-
te solo al valor estético, no se abordarfa la problemftica de wuma
manera completa hay que analizar también a los demfs valores inoly
{dos dentro de la obra 6 valores extraestéticos ya que elles tam-
bién pasan a formar perte del contenido de la misma. Si los compo=-
nentes formales de una obra de arte sole pueden ser comprendidos -
desde la perspectiva del conjunto no vemos en ella solo valores 68
t4tdcos sino valores extraestéticos juntos, componsntes todos que
entran en relaciones mutuas positivas y negativas y que se influ-
yen reciprocamente, Bstas cantradicciones no rompen la unidad de -
la obra ya que esta unidad no es una suma mecénica sino que se 1le
presenta al receptor "como una tarea ouya realizacién es necesaria
para eliminar las contradicciones que aquél encuentra en el trans-
curso del complejo proceso de percepcidn y valoracién de la obra" (44)

&8 decir, como una conmpleja unidad en que habiende contra=-
dicciones estas son las que le dan el cardcter de cbra y como tal
de wnificado trabajo., Y esta misma obra entra en relacién con un -
receptor que tiene a su vez su propio sistema de valores y su pro-

e sogstura frente a la realidad asi que en dicha relacidn taabién

i oo ooy " . .
SwoLan sus contradicciones, las rosibilidades de con+radiceidn son
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&1%4iples y Jependen tanto dc la obra cono de la &poeca y 21 nedio
social asi como del receptor.
Poaeros poner en un esiuema el aoviiento de los wvalores y

sus interrelaciones intermas en la obra de arie,
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v tazién las intericlasiones viloratdivaza de wxia obra coa oiros de

paa =ama o de otra época y con lo3d receptores de una época o de -
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Eg decir, lukarovsky ve una imposibilidad de explicar el =
valor estéiico de una obra si no se ve precisamente y en relacién
con la esZera de los valores extraestéticos de la :isma obra expli
cando sus relacionas valorativas positivas o negativas. Asimismo,
cespufs 4e explicarse las relaciones internas de l2 obra hay que -
7er laa relaciones y contradicciongs que 3e dan de obra a obra ¥y

d» autor 2 recepior em sus :M1ltipies posibilidades. Pero la expli-
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cacibn no se detiene ahf: hay que pasar al andlisis de la estruc-
tura interna de la obra artfstica para llegar al centro del proble

Juts 3

RELACION MUTUA ZNTRE HL VALOR ZSTETICO Y OTROS VALORES DE LA OBRA:

Ya Be dijo que ¢l valor estético es el que predomina en la
obra de arte (sobre los demds valores y funciones). En ese sentido
Mukarovsky plantea que la obra de arte tiene su finalidad em 81 -
misma; cosa que no debe confundirse con la 'tarencia de interéa"del
arte, segin Kant, Para refutar este error hace falta abordar la po-
sicifn y el cardcter del valor estético en el arte desde el inte-
rior de la estructura estética, es decir desde los valores extraesg
téticos, extendidos sobre los distintos componentes de la obra, ha
cia el valor estédtico que da unidad a la obra artIstica, BEn este -
momento del anfdlisis, nos encontramos, dice Mukarovsky con algo =
inugitado: hemos dicho mAs arriba que todos los compvonentes de la
obra artistica, tanto temAticos como formales son portadorcs de va
lores extraestéticos y que se interrelacionan dentro de la obra.
Entonces, la obra de arte aparece cox:o un conjunto de valores ex-
traestéticos y dnicamente cozo ese conjunto; pero entonces, ¢dénde
quedd el valor estéiico? Para Mukarovsky se ha disuelto en los dig
tintos valores extraestéiicos y no representa propianents nada =4a
que "la doninacidn ;lobal de la integridad dindnica" de las rela=
ciones ..wwuas de aquellos. Concluyendo de &sto, Iukarovaky hace u-
na cr{<ica a lo3 planteamizntos formalistas acerca del andiisis -~
con diztinecién zuire el criterio "forual" y "tendtico" por incorreg
to ya zu: no pueden asepararze, "Il fortulismo de‘la aszusla estéti
2a p tefries literards muse tunfa rusén alirneolo ae Sxdus loz coL..

venantzo owe la olra w funiel sown, sin dictinetdn, purtes e 1. v
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za,. .0 ohstante, eg necegario alodir yue ijuclnente todos los come
-onaunbes de le ovra de awve Soa portacores do la sionilicacién v -
de loa valores extraasiéticos 7 que por lo tuste, Jorion rarte del

contenido. 21 anflisis e 1a Drzano debe sar lisdtado al nero and

3

1i3is forzal; v nor otro lado ti-ne jue guedar claro nue solo toda

1la conatruccidn A=z la oora arfstica y no dnicamcnt? su parte lla-
maddu "ccnteniZo! entran en relacidén activa respecto de los valores
vitales gue rigen el coznortaniento hwhano" (45). 33 decir, Iukarovs
}7y esaricuece el mero anilisis Jormal o nue 61 lo hace nenidtico,
o sea, s8¢ (a cuenta que la obra como signo,irae consigo o es porta
dora de sisnificacién y que esta significacidn estd en cada wno de
los corponentes formales y tenAticos de la obra. Pero no se queda
ahf el anflisis; se adentra en el anélisis socioldgico, al hablar
de la relacidén activa de la obrz artfstica respecto del receptor -
cono nieabro de una sociedad con su complejo engranaje de valores,
La influencia d2l valor estético consiste ni nds ni menos que en -
arrancar a cada valor particular del inmediato contacto con el va~-
lor vital correspondiente, introduoiendo todo el conjunto de valo-
res en una unicad dinémica que es la obra de arte, que & su ver en
tra en contacto con 1la colectividad social con sw propio sistema
de valores, Este movimiento es complicado y reviste muchas fagetas
y cambios jerdrquicos. De ésto, Hukarovaky concluye que aunque la
obra de arte es auténoms, ésto no quiere decir que sea alslante de
la realidad sino que se da una dialéctica constante} la autonomfa
mueve a la relacién social y la relacién social reciprocamente a ~
la autonomfa artfstica.

Mukarovsky concluye ol andlisis soclolégico del valor esté

tico postulando varios principios:

10, El objetivo directo de la valoracidn estética actual no
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es el artefacto artistico "material® sino el "objeto es
tético" que es su reflejo y correlativo en la concisncia
del receptor. O sea, vemos que el objeto zaterial dura
temporalnente mientras que el ohjeto estético en cambio
es variable y e#8 éata variabilicad el objetivo de la va

loracién.

El valor ohjetivo debemos buscarlo en el objevo material,
pero en 61, si es cue exlste, dice Iumiarovsky estd solo

rotencialnenie.

JDe qué nodo participa el artefacto naterial en el naci-
miento del objeto estético? Con su contenido que es por
tador de valores extraestéticos con relaciones complejas
positivas y negativas surgiendo un conjunto dinémico, man
teniendo su unidad por las convergencias y movido por -

las contradicciones.

La obra de arte es una tarea impuesta al receptor "wn ca
minan vivo, un camino sobre el cual el pie siente las pie
drag, un camino que vuelve~ ese es el camino del arte,”
Como dirfa Sklovsky en la Teor{fa de la prosa. Esta tarea
eg compleja para el receptor. Si las convergencias preva
lecen sobre las contradicciones, la eficacia de la obra
artf{stica se debilita. Si las contradicciones prevalecen
sobre las convergencias, se corre el peligro de que el -
receptor no entienda la obra de arte pero eso no anula -
la posibilicad artf{stica de aquella.

Una tercera posibilided es el equilitrio de las con
versencias y las coniradicciones, estado 6p+tiao que rese

voade le nanera 143 coapleto al postulado 4el valor eaﬁé
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tico indepeadiente.

;wé serfa entonces sste valor estéiico indepundiente?
54 el arzefacto nmaterial entra cn relacifn con diversos
sistenmas ie valores sociales ;C6mo 3e nanifiesta su va-
Jor eatético independienie? OSe pucde alirmar que dado
que el arte es la posibilicad ue actuar soore la reali-
dac, el valor estético independiente del artefacto ar-
tdstico, es tunto mds grande y duradero,cuanto menos -
fdcilaente se sozete la odbra a la interpretacidn literal
desde el punto de vista del sistema de valores general-
nente aceptado en ura época o un medio social. 3s de-
cir, para lukarovsky habrfa ei condiciones Sptimas fue
ra de contradicciones en las que el valor estético es
1o, independieate del artefacto artfstico y 20. con un
valor .43 grande y duradero debilo a su originalicad que
no yerzite féeilmentve 1. interpretucién literal desde -
la psrspectiva de lc3z velores acepiacdos en una socledal
7 en un monento histérico deterninados y que en gu uni-

¢al adopta wia forua naeeva que rorpe con lo tradicional,

La isnsién eavre lag convergenclas y divergencias valo-
rativas las roape el receptior y la rultiplicldad de la

valoracién radica en la variedad infinita de encuentros
del receptor con ¢l artefacto estético. O sea, que en -
W 4iza instaceia es ¢l sujeto receptor,el hombre de una
eoleciividad quien w2 a dar el valor que radicari en los
enrentanicutos posibles o ~fltiples relaciones e ajuél

Sui. Laoolin que sevd zstdticu en cuanic a gir ariefacto
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JQUT 20 L. GDR. D& AQTE PAR LULAROVST? I

M resuwien,lukarovelly ha presentado una concepcibn £iload~
fica acerca de la obra de arte gque paric explicéndolo coio un obje
to material (artefacto) que es a gu vez objeto estético en el sen-
tido de reflejo an la conciencla colectiva ya que este objeto eaté
tico va a ser la significacidén o sea el eleusnto por el que aguél
artefacio no es un objeto comin sino muy peculiar en cuanto a la -
intensionalidad artfstica que es consciente por parte del artista
¥ a su vez, como signo auténoms sostiene una relacifn con la cosa
designada por 6l; es decir, relacién con la realicad; realidad gue
Mmkarovaky explica como el contexto general de los fenénenos socla
les (cilercia, religibén, filosoffa, polfsica, eccronfa, etc.) de un
s1edio dado. Il sentido jue le da liukarcvsky a la obra de arte cono
signo e3 praecisamonte cono un sistema no lingifstico analizable por
la sewiologfa, y que posee una significacién que no atraviesa inevi
tablenente el orden signilicativo del habla, sino my al convrario,
s manera de significacidn auténonma y referente al coantexto social
eg myy peculiar en la obra de arte.

Aquf se llega al andlisis de la obra de arte como esiructu
ra ¢De qué wanera se da internanente la obra de arte? La estruc-
tura de la obra de arte se concebird precisamente como €l objeto £
eststico o sea lo que va de la forne misna de la obra de arte a su
significacidn. Mukarovsky no descarta el estudiarla a partir de las
relaciones que mantiene esta estructura con la estructura soccidl oo
20 ya vinos en el atordaniento de ser sisno, siempre y cuado los g
lexentos paaen a ser inranentes a la obra, es dccir, se conviertan
e ele.entos estéticos para poisr ser estudiades como tales.

La cbra ds arte funciona en wn contexto especf{fico de fend-
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nenog sociales, pero su Zunelidn o o2 refiere a un uso sino a un go
ce., 3 placsr esiéiico cerfa 21 recultado de la funcién de la obra
de arte, anrora wian, le o.ra de axic ewiplc funciones diverzas, pero
la releva.te pura consicerarla arsfsiica serfa la funcidn eatética

que es una funcidén ol niZicativa que tienen por iju~l axtes tendti-

cag,y artes sin tera. Lo gue rasa es que habrd una difereacla: ~iep

=3
1

tras que en lag aric: con tena 3e <a una funcién coiamicativa evi-
dente, en las artes sin teca ésto se da e marvera difusa. Aun 2si,
laarovsky da una diferencia entre lot 3igros corunmicativos artisti

) _ o , psiste en =
203 7 los 9i_nos commuxicativos digtintos al arte 7¢.ed? que la rela-
cifn entre la obra de ariz y la cosa desiznada no tiene valor eris-
+tenciale La funcién autérora, ectética serfa la caracteristica fun-
danental del arte,

La obra de arte se mueve en un mundo de norumas tanto esatéil
cas couo extrasstéiicas; la importancia de la norna estética radica
en que es violada constantenente; es decir, se da constantonente el
necanisro de aceptar la norna estética imperante en un no.am to nis-
térico deteruinado, pero al miszo tiempo rechazarla para inncvarla,
Zste fendaenc no ge da en €l vacfo sino en una sociedud con unz es-
tratificzcidn <:terminada en la gue la nornma estética la impone la
clase dorminante culturalnente y es aceptada y vuelia a innovar por
las capas inferiores que se convierten asf en subsidiaries de la =~
clage dominante que es quien les ca las nor—mas a violar, Por lo tan
to - la esfera del arte verdadero es la eglera de la clace dominan
te.

Imkarovsky explica que la obra de arte es al rismo tiempo -
sisne, estructura y valor refiriéndose a que la funoidn eutéiice -

sue rroveca un ylacer es al rsmeo tienpo wn valor. Valor que no esg

alsl do sino we conjuite de vilores; pero analizando la obra de ar



te tliaroveky va a ver gue el conjunto de valores especificado en
la obra de arte no es de valores estéiicos sino extraartfsticos ;s
a veces extracostéticos. atonces ggué serd el valor estéiico? pa-
ra lukarovsky no es .af3 que el soporte organizador de los demfs -
valores inclufdos, lo que le da el cardct.r de estético a la obra
de arte.

Zs pues,concretaaente, la obra de arte un artefacto que -
funciona come jocee como objeto egtético, rompiendo (sorpresa) y a
ceptando (socialmente) una norma y que ea goporte de vulores extra
avtfaticos y extraestéticos o unidad iindmica de valores. La obra
de arte se ca comno una tarea impuesta al receptor para su asicila

t]
cién va.lorativa”que en Wiiaa insitancia ve a ser 81 (el sujeto) -
quien decida si :3 o no estéiica.
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Un anflisis crfticu de la obra de Mukarovaky estarf{a sin
bases si de antemano no me hace un abordamiento de lo que es el
Bestructuralismo como método y con ello explicar muchos de loa -~
planteamientos mukarovskianoa que a su vez pretenden,en muchos_
casos, mer "dialécticos" por lo que también me tendrdn que ana-
lizar lae relacioner y diferencias del método eatructural y el_
dialéctico; todo esto con el fin de fundamentar tanto la criti-

ca como de wubrayar el hecho ds que se trata de un andlieis y -

no meramente una deacripcién de los principios de la estética -

de Mukaroveky.

EL ESTRUCTURADI S M O:

Para poder analizar al Estructuralismo desde sus princi-
pios (ya cue anteriormente mse le ubicd histéricamente), hay que
enfatizar eobre ciertas bases indispensables pars su compren---

siéne

EL COKCEPTO DB ESTRUCTURA:

Bl Bstiructuralisme entiende por estructura las relacio--
ner internas establea caracter{sticas de un objeto y penmadas_
segin el principio de la 1légica del todo sobre las partes,o aes,
de tal modo que,primero ningun elemento de la estructura puede
ser incluido fuera de la posicidén que ocupa en ls configura---
cidn totel, y segundo, la configuracifn total es capaz de per-
sistir como INVARIABLE a pesar de las modificaciones determina
das de sus elementos, de engendrar sue propios elementos; en -
eete sentido habria una INVARIABILIDAD de la e=tructura.

Ees decir, en términos generales, el método que pretende

explirer la reeslidad a pertir de estructuras, define a éstas_



-0 -

como un todo invariavle que sufre modificaciones que me =~uce-
den en 1n periferia de lz» provias estructuras pero aue no las
afectan erencialmente;o mea, como un conjunto estable o relati
vamente estable de estructuras ya nue la temim fundamental del
Estructuralimsmo es que no hay hecho aque no supongs una eastruce

tura,

Las consecuencias 1ldgicams de esta demcripcidneon que ca
dn fendmeno debe expllicar=e con fundamentos invariables a lu -
base que 2xplican o dan cuenta del prooio fendmeno como algo -
inmdvil, movible solo en la veriferia; un sustrato fenomenold-
gico invarisble nue durie cuenta no solo de la oropia estructu
ra sino de sue modnlidades y relaciones con otraes esmtructuras_
también inavariables."Decir gue nuestro conocimiento estd ame-

gurado por estructuram, modelos, que satiefacen la razén por -
el cardcter sistemdticc de las operaciones que ellom definen,-
pero aque se renuevan de tal modo que pasan a ser méds adec:ados
a los objetor que ellom controlan,es renunciar en clerta mane-
Ta a creer que este conbcimiento tiene puntos de apoyo fijos,

inmutables, bien del lgado de 1la coma,blen del lado del sujeto

peneante, De hechom el punto de apoyo firme del conocimiento -
es la concordancia a la par tedrica y prdctica que une constan
temente, por medio de las emtructuras,el métod segun el cual -
operamor y 1los objetos sobre los cueles operamos"(¥4¢) Ea de--

¢ir, de hecho,el punto de apoyo del conocimiento es la estruc-

tura.

PRINCTIPIOS EXTRAIDOS DE LA LINGUISTICA:

La preocupacidn del método estructural de describir el
fendmeno de manera inmanente cueda =atiefecha con lor princi--
pilos metodoldgicos extraidoe de la lingufestice especislmente -
el concento de TISTINA como un todo coherente y por lo tanto -
un todo cue #olo puede darme en el nivel de la coherencia, em_
decir, en la rincronia, nunceen la diacronfa oue aguf{ se preeen
ta como lo no c¢oherente, inestable. Ea2 por ello aue el Estruc-
turaliemo wva s enfocar =u eestudio siempre dand: una acentua--

c1én mayor al eje =incrdnico oue al diacrdénico.
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Este concepto de sistema abordado ya por los formalistans

rusos ap¥ece en el Betructuralismo ya desarrollado en ¢1 concep-

10 de estructura.

1.

2.

3.

- Otroe vrincipios linguwisticos son:
El andlimis estructural #20io es leg{timo si er exhaustivo,es
decir, sl permite dar cuente de 1a totalidad del mirtema y -
del conjunto jo sus manifestmciones (pretende con’éato ser -~
ontolégico),
Boda estructura estd hecha de relaciones de oposicién y en -
particular de opoeiciones binarias en las que la relacién de
loms elementos entre sl dariva de la complementaridad.
Hay que distinguir rigurocsamente el punto de vista sincréni-
c0 0 sea el examen del emtado del sistema y su funcionamlen
{0 en un instante dado; del punto de vista diacrénico, ento
en, del examen de la historis del sistiema y su desarrcllo de
eptadio en eetadio. La prioridad metodolégica como ya se di-
jo es sobre el eje mincrénico ya que la historis del sietema

( a menoa que ese limite uno a contavlh desde fusra comd uns

‘sucesién do acontecimientoms cuyo lazo interno eigue siendo

incomprendido como el himstoriciemo), es el modo especi{fico -
del desar ollo del mistena cuya forma hsy que conocer prime-
ro para después eventualmente ver su proceso evolutivojesto

ep, metodoldgicamente, el Estructuralismo dard preferencino -~
para 1la descripcién conceptual del fenémeno a las caracteris
ticas inmanentes de déste; las que nueden explicar y aun dis=-
tinguir al fendémeno de los deméz; y aun mée, con emte dar -~
cuenta ex pomible describir también el oroceso evolutivo que

serd mecundario respectoc de las cmracteristicas inmanentes,

TRANSFERENCIA DZ BSTOS PRINCIPIOS Y APLICACIONSS DIVERSAS DEL
METODO:

El Betructuraliemo rebasa el terreno lingufstico al anli

car emtos principios al conjunto d® las cienciams humsnas y Qw--
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tros dmbitos también (Motemdticas y F{eica incluso).Al res~
pecto, Lévi—strnuae decfa en Le Novel Obmervateus(47):® El
Bstructuralismo deduce de los hechos mociales de la expe——-
riencia y los translada al laboratorio, donde se esfuerza -
por representarlos en forma de modelos, tomando siempre en
consideracidn, no los término$, sino las relaciones entre -
los términos. Trata seguidamente cada sistema de relackbones
como un caso particular de otros sisztemas, reales o aslmple-
mente pomiblem y busca mu explicacidn globat a nivel de las
*reglas de tran=formacidn" que permiten pasar de un sistema
a otro sistema, talee como la observacién concreta, linguie
tica 0 etnolégica, puede asirlos. Bl Bsiructuraliemo aproxi
ma aef{ a lam ciencias humanas y a lae ciencias ffsicas y na
turales, puesto gue no hace otre cosa, en suma, que poner -
en prédctica lz observacién pr-fética de Niels Bohr, quien -
escribfa en 1939:2"las diferencias tradicionales existentes_
entre las culiuras humsnas se asemejan en muchd recspecto a
las maneras dirtintar pero equivalentes, megin las cuales 1la e:
experiencia ffeica puede ser descrita”.En este zentido lLevi-
Strauss nos emtd poniendo una equivalencia para toda ciencie.
Ya no se tratarfa aqui de diver§as formas de hacer ciencis__
sino de encontrar el hilo rector que semejarfa a todo cono-
cimiento humano cowmo taﬂﬁén su mixima abstracddn.A={ tam---
bién, en su libro "Rl Pensamiento smalvaje® va & decir refi-
ridpdose a la Etnolog{a que “consiste en absor{er de 1a di-
versidad empfrica de las culturas en la unidad de un espfri
tu humano universal®.(4$)

Asf, el Batructuralismo serfa ante todo un método pa
ra hacer ciencia descriptiva en la medida de exponer lo que
las eatructurae eson en sus relaciones y en la poribilided -

del cambio, Para el Estructuralismo, vor ejemplo en Batéti-

ca, 10 que importa ee COMO funciona la lengua no CUE es le

lengua (as=pecto filoméfico aque deja de lado).Serfa2 amimiamo
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la deecripcidn de las relacionse de un sietema con otros eip
temaer ¥y & su vez la porlbilidad de explicacidn de cualquier -

eigtere que pueda zer descrito en el laboratorio ean forma de

"modelon”(como emtructuras que describen la realidad);modelos

que a msu vez son memejantes no importa la fndole diverma de -

lor fendmenos dercritoe y cue, gracias al modelo de la Linguis
tica( en sus reige de transforaacidn)permiten al método descri
bir cualculer experiencia f{=ica, Todo lo anterior implica pa~
ra el Betructuraliame el manejo de :lo. una epistemologfa del
"modelo® que rechaza el puntc de vimta empirieta ya que niega
que el conocimiento esté en el nivel immedhkato de los fenéme--
nos, ya gue el modelo Trepresenta conceptualmenie toda una abge
traccidn construida por la razén cientffica por encima y a pe-
sar de las apariencias. Esta prepcupacidn del Bstructuraliemo_
es vdlida en cuanto cus los conceptos cientfficos no son redu-
cibles a la experiencia seneible del fenémeno.Lla critica es——-
tructuralista va dirigida hacie todas las tendencias irracions
lietas que pretenden explicar a la ciencia como un simple pro:

ducto desarrollado del conocimiento empirico.

20. Implica tambidn una ontologfa de la estructura como "infra-
esiructura no coneciente ":de las relaciones percidbidas, desca-
lificendo lo que aparece a la conclencia inmediata de los suje.
toe en forma de 1o vivido que =e presentard como ilusorio.Por -
oposicién &l atomiemo aislante de términos  uyo conjunto es -
simplesente su yuxtaposicidn, el Eetructuralismo da a lom térmi
nos que unen en el conjunto wun valor *de posicién" en el mismo
cogjunto y también en varioe conjuntos cuya articulactdén loe ha
ce significativos. O sea: se implican mutuamente los principlos
bésicos de dotalidad e interdependencia.

Y 30.: Una repulsa a la concepcidn historicista de la hietoria
como nrogreso contfnuo y homogéneo de la humanidad (tesis fina

iista) en weneficio de una conceccidn de 1z diversidad de los
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hechos humanos como despliegue de moluciones posibles & un
problema general cuyos datos bdmicos, implicados en lam le
yes universales del espfritu humano y sin duda en la mate-
ria miasna, no cambian.Recuerdese que el Estructuraliasmo da

una preferencia metddica a le eincronfa respecto de la dia

cronfa para buscsr la erencia del objeto no en su géneelis
eino en su estruciura. La hietoris se prerentaria aaf como
una 1lueidn, una apariencia., Bl hombre siempre ha sido 1--
gual por lo cue resulta imitil hablar de "hombre " y "socis
dad”. De lo que se trata en ltima instancia es del intelec
to. Ko hay pues mar que estiructuras mentales y sociales in-

variables,Solo var{an las combinaciones de sus elementos.

Yisto asi, el método coneiste™en descubrir bajo los
hechos observados esta razdén oculta de su aperiencia, en pg

ner al descubierto esta configuracidn subyacente, que puede
entonces llamarse estructura. En todo caso, es preciso no -
olvidar que, siendo subyacente a la organizacién, también -
1a derborda, puerto que la convierte en una variante cuyas_
transformaciones explica, y é=ta em la razén de que me haya
comenzado a definir la estructura como una =intaxis. De he-
¢ho, l1la estructura es a la vez una realidad-gsta configura-
cidn que el andlieis descubre- y una herramienta intelec—--
tual~ la ley de ey variabilidad*{#49)

Aunados a lor principios anteriores s=e¢ han ido agre-
gando otroe principios linguisticos de suma importancia co-
mo el prineipio de la ARBITRARIEDAD del signo(arbitrario del

vinculo entre significante a lo eignificado) que explicaria
estructuralmente algunos modos de ser de los oRjetos emtdti

cos, por ejemplo.

Bl Betructuralismo justifica la utilizacidén de loas -
principios lingufaticos partiendo del =upueato de que la --
realidad social er un conjunto de sistemam simb6licos o de
formas de comunicacién y de que el método para hacerla inte

ligible em 81 de la Linguf{etica moderna. Las ciencias huma-

nae re convierten asf en disciplinas particulares én el in
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terior de una Semiética genersl{entendiendo aguf como Semidtica
la ciencia de los signos sean o no ginguimsticom).Por lo tanto,-
el método para describir le realidad debe ser objetivo y cientf
fico; racionalista; de andlimim de la realidad smocinl (donde se
denotz un contraste entre Estructuralismo y subjetivismo irra--
cionnliesta). Ademde, pretende mer una concepcidédn global de la -
realidad (ya que habla de estructuras en relacién con una toig
lidad), =28 decir, una ontologia que diera cuenta del todo de 1la
realided ( donde es pelpable una critica a ls postura del neopo
pitiviemo 1égico y su parcializacidn del conocimiento de la res

1idad.)

Veamos ahora este método en relacidn con el método mar-
xista oue pretende dar cuents teubidn del conjunto de la reali-
dadz

Como método,mar-
xismo y estructuralismo concuerdan en dos puntos de método fun—

damentalen:

le- La estructura en ambox no se confunde con las relaciones vi-
eibles mino cgue exvlics la lbgica interna del fendmeno. Bs -
decir, ambos métodoes distinguen para poder explicar la reali
dad la apsriencia empfrica y las estructuras internas. Ambos
coinciden en que la aparienclia es engaiioma y que la clencia
debe sbocarse a eatudiar las estructuras para tener una ima-
gen objetiva de la realidad contruyendo el "modelo™ en el —-

que =8 =acs a luz la estructura.

2.~ En que el estudio de la estructura debe preceder y aclarar ~
el estudio de =u géneeis y su evolucién, 10 que implica tam-
bién una ruptura con el historicismo(lo sincrénico precede a
lo dieerénico).

Coincidiendo en estor dom principios bédeicoe parecer{a —-
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que no hay una ruptura de fondo entre ambos métodos; pero ana-
licenos= més profundamente: Primero, el matériatiamo dialdctico no
no puede ser reducido por un lado al estudio de emtructuras, -
que, como ya se dijo anteriormente, se presentan como inmuta—
bles, sufriendo solo alteraciones externas a ellas mismas; es
decir, al explicar lams contradicciones, el estructuralismo las
dercribe como externae a la eztructura misma, mientras qas la
dimléctica, 16gica del desarrollo, no pueds mer resumida en u-

na coancepiualizacidn emtructuiral de ¢sa panera ein perder su e-
sencia miemma ya cue para ella, lae contradicciones =se dan tam-~-

bién de manera interna a la estructura misma.La dialéctica sos-
tiene el caricter universal de la contradiccién en la realidad
y considera que los procesos del penssmiento mon reales. Por lo
tanto la contradicciéy se da a la base de los proceszos rezles y
por lo tanto en la base de loas procssos de pensamiento. Y decir
base quiere decir eeencia misma del proceso en su contradiccién.
Por 1o tanto el materialisme dialéctico no puede eer reducido a
una l3gica de 1la inmutabilidad,

Enta 16gica de la inmutabilidad aparece descrita por lors
estructuralistas como principio directriz del método ya que al
explicar la realidad hay algo que permanece inmutable del fend-
meno y énta em simplemente su estructura dnterna. Naurice Gole~
lier, estructuralista, dice al respecto:" para comprender estruc
turalmente a la diacronfa, es necesario y suficiente plantearse
oue el derarollo dimléctico no viene del meno de la estructura
miema, =ino de la alteracidén que rebasa en un punto dado los ~-
1fnites de =u compatibilidad"con otra estructura (50). Esto es,
la estructura es interna e inmévil pero el motor de su desarro-
115 ea externo. Desarrollo que por otro lado solo se da en la -
medida de cambios cuantitativos an el nlano de la comoatibili--

dad o incompatibilidad y no en la traneformacidén cualitativa,
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enencial de la estructura que da lugar al desarrollo. Reducida
as{ 1la disléctica encajaria dentro de loa lineamientos estruc-
turalistas: por un lado se destacarf{a la invariabilidad de 1a
estructura tfpica ( esincronfa) y su desarrollo por saltos (dia
cronfa). La explicacidn de M.Godelier sobre las contﬁ%(}%%}o——
nes parecerfa aludir a lo dicho por Carlos Marx en® d‘"d%ntri-
bucidn a la crftica de la Economfa Polftica”de 1857 sobre el
surgimiento de la revolucidén en donde se admite que la contra-
diceldn dntre fuerzam y relaciones de produccidn no surge mas
gue en un estadio de nu desarrollo determinado y que el salto_

revolucionario resulta del hecho de que se ha alcanzado los 1i

mites de asu compatibilidad ; Pero de lo anterior no basta pa=-
ra sacar las conclusiones expuesatar por Godelier y en general
por el estiructuralismo, por el contrario: el pensamiento c¢cita-
do ns{ no es completo como para describir objetivamente los a-
contecimientom revolucionarios; Marx en su 1libro no reduce 1la
explicacidén & lo anterior; =e remite para ello a otros princi-
pios materialistas histéricos. De la afirmacidn de Marx de que
" en determinado #2stadio de su de arrollo, lae fuerzas produc
tivas materiales de la socledad entran en contradiceidn con --
las relaciones de produccién eximtentes...De formas de desarro
1lo de las fuerzas productivas que eran, éstas pasan a ser tra
bas., Entonces se abre una época de revolucidn social™(35/) que
pareceris afirmar al estructuralismo, no decide por ella la --
objetividad del proceso pues Marx en el iranscurso de la obra_
hace enfasis en que el materialismo dialéctico no es un fatalis
mo econdmico, sino que toma en cuentm el papel de la lucha de
clasems comc motor de la revolucidn. Es verdad que me requieren
condiclones objetivas reales previas a la revolucidn, pero és-
ta no se da SO0LO por amquellas. El estructuralismo desconoce el
movimiento, 1la contradiccién interna de la estructura; o sea,-

la revolucién es el producto de la accidn del proletariado, el

producto interno de la contradiccidn de las relacionee de pro-



-2 -

duccidn miemas, Concluyendo por lo anterior, Godelier se equi-
voca(y el Estructuralismo con €1) cuando habla de que el motor
del camblio se da molo externamente a la estructura. Correcta--
mentela esolucidén de una contradiccién interna supone el cum-
plimiento de condiciones externas, pero decir que la solucién
de una contradiceidn interna no es interna( o sea eliminar 1la
autodindmica de la contradiccién) es contradictorio con el pre
pio marxismo.

Cuando el eéstructuralismo aborde los hechos en su cons-
xidn, toma en consideracidén un elemento de la dialéctica de lo
real: da cuenta de la interaccién ( o accidn recfproca)de los
elementos interiores de una estructura ¢ rclatema. Pero se detle
ne shf.Y con ésto se convierte on metaffsico ya que conmidera

a la estructura como inmdvil, situsAdosme fuera del tiempo.Hay

que admitir en este sentido, que en el proceso mismo del and-

liesis de la realidad es legftimo a vecews proceder a la descrip
cidén del fenémeno de manera sincrénica solamente, pero es solo
uno de los paso= del conocimiento no el conocimiento completoj
el Estructuralismo reitera permanentemente que el modo de abor
dar 1a realidad es éste con lo que se vuelve insuficiente y se
cae en una concepcién idealista o positivista. El Estructuralis
mo no ve que las estructures se despliegan en el tiempo y no so
lamente en el espaclo; y que este tiempo no es una abstraccidén
vacfa: cada estructura, cada elemento de la estructurs tiene su
temporalidad propia, Las dimensiones espacliael y temporal solo
pueden aielarse por abmtraccidn; esidn relacionadas dialéctiva~
mente y no son reductibles por ello a 1 espacio-tiempo homogé-

neo y ab:tracto que es el de la mecdnica del siglo XVIII,.

Respecto de 1, que estamos emtudiando, las diferencias
ecencinles entre el método estructural y el método dluléectico

sons:
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DI ALECTICA

- Implica que la estructura de

la contradiccidn no solo es

intrinsecamente varisable sino
que es el proceso motor de la
variacidén, dando cuenta de la
necesidad inmanente del desa~

rrollo.

- Hay una identificacidén de 1la

estructure y el procego,

Opera con categorias méviles.

La diacronfa y la sincronfa
son descritas como esenciales
dialécticamente para la des-
eripeién de 1a realidsd,

ESTRUCTURALISMO

~ Estructura invariable por af

miewa, donde la complementa-—
ridad inmovil de los opuestos
remplaza a la contradiccidn

motriz.

La fuente del movimiento por
saltos estd en los 1fmites eox
ternos de la estructura con
otras estiructuras que le mon

externas.

Opera con categorf{as fijas,

Diacronfa y sincronfa con dis-
tintos valores para la expli-
cacién. Se hace énfasim mobre

la sincron{a.

Sincronfa y diacronfa empalma-

das desdd fuera.

En cuanto gl planteamiento acerca de los 1fmjites del co-

que empobY¥ece 1la realidad al coneiderar

nocimiento, el Estructuralimo , &l pretender concertar el andli-
sle de la realidad a 1a DESCRIPCION FORMAL de ios procesos racig
nalems, tiende a establecer lops "limites™ del conocimiento, ya que
m0lo merdn posibles de ser objetivas agquellas configuraciones on-
tolégicams a lae cualems se pueden aplicar lams leyes del intelecto

formal. En ese mentido, el Bestructuralismo es reduccionista ya -

como "irracional®,"me-

taf{mico® y *nubjetivos" a problemas esenciales de la mociedad,
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la hietoria, el humanismo, la dialéctica. La preocupacidén

"cientificika™ del Estructmralismo( ocue por otro lado es

valida ante posturas irracionales insostenibles), 1o lle=

ve 8 un positiviemo reduccionista. Es reduccionista asimis
mo en cuanto que, tomando el modelo de la lingufstica de
Saussire, va a exponer gque todo procesc homogeneo es posi-
ble de ser descrito mientras que todo procesc no hbmogéneo
no tiene la posibilidad de conocerse; seria el caso del —-
lenguaje que no puede ser conicido del todo ys que no es -
homogéneo. Apf, el Estructuralismo se preéenta cOmo un én-
ceptincisme ya que extrapolando este principio a todes las_
.eatructuras y a todos los objetos, molo podrfa conocerse -

clent{ficamente 1o estdtico, 1o no cambiante.

Beta deccripcidn epistemoldgica de la reamlidad pre-
supone toda una ontologfa o sea una zfirmacidén sobre el ca-
racter de la realidad objetiva en su conjunto . Para el Bs
tructuralismo ls vida sociel es posible de mer cognoecible
porque disfruta de una determinada "configurscidn®onioldgica®
s ©a decir, la de ser un conjunto de sistenas simbdlicom,-
conceptuable #olo a través de la racionalidad e=tablecida

en el método, Dice Levi-Strauss : "la antropologia no hace
sino solo poner de relieve la homologfm de la estructura -
entre el pensamiento humano en ejercicio y el objeto humano
al cual se aplica. La integracidn metodolégica del fondo y
de la forma refleja a su manera una integracidn mde esen--
c¢ial; la del método y la realidad *(52). Es decir, pera Le-
vi-Strauss 1o epirtemolégico precede a lo ontolbgico, siendo
que para el marxismo no es mas que el reflejo de la realidad ,
del ser, o mea, del cardcter ontolégico del objeto.El Estruc-
turalismo subording la realidad a las configuraciones forma-~
les dercublertas en su i ilieils; msimismo, de manera tacita
ge ha tomado la parte por el todo y ni siquiera una parte co-
mo tal mino como vprincipio rector de la organizacién del to=-

do.
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En todo lo anterior hay una tergiversacién acerca
del método: en vez de mer analizada la reslidad y de ahf sa
car las configuraciones formales que la expliquen, se hace_
el proceso gl contrario con 1o que me reduce a lo ya encon-
trado formalmente la realidad y no se demcubre nada nuevo
sino lo ya dado; emto hace que por ejemplo, se cean las si-~
militudes entre las eptructuras, similitud que solo em dada
en virtud de que se han utilizado fonfiguraciones formales de
la lingufestica que as{ 1o hacen ver. E1 lenguaje aparece como
“condicidn de la cultura" en cuanto posee la culiura una =~
"arquitectura®™ similar a la de aquel. Cultura¢lenguaje apare
ce asf como el fundamento de la explicacidén con sus relaciones
y oposiciones 1dégicas. La pociedad es interpretada a partir
solo de una teorfa de la comunicacidén. Como dice Roman Jacob-
son:" el sistema semiético mdes importante, la base de todo lo

demds es el lenguaje™,

E1l Estructuralismo por tanto al hablar de estructu-
ras, so0lo ve una parte de la realidad. E1 marxismo no estarfa en
desacuerdo econ analizar s las estructuras siempre y cuando és-
tas me vean en su exacta aituacién espacio-temporal, sus con-
tradicciones internas y externas, su forma y funcién silempre
en interrelacidn dialéctica para no casr en la unilateralidad
metaf{sica. O msea, 10 que una estructura es no es en af misma
sino que adquiere msentido y alcance solo en el movimiento dia-
léctico. Hacer de otra manera el estudio es parcializar el co-
nocimiento. Como ya se dijo, esta parcializacidn, en un momen-
to del pensamiento tiene algunas ventajam ya que.nno se puede ~
estudiar un fendmeno sin hacer abstracciones de algunas o de
muchas de sus relaciones; sin embargo, ez 20lo un momento que

no debe tomarse como la totalidad,
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Al perder de vista al conjunto el Estructuraliemo
reduce el conocimiento y lo convierte en una verdad a me-

dia=s o0 pea no e= conocimiento objet¥vo de la realidad.
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SEIZTICA AL ESTUDIO DE MUKAROVSKY
Y TESIS SOBRE LO QUE DEBE SER EL
LRABAJO CRITICO DE LA OBRA DE ARTE,

"Las cosas y sus reflejos en sl pensa-
miento, los conceptos, son objetos de
estudio aimlados, a considerar uno -~
tras otro, fijadoa, rigidos,dados u-
na vez y para siempre, El (pensador -
metaf{sico)no piensa mds que por antf{
tepis =in término medio.Dice:"8i,s! ;
no,no; que lo que pasa de eato, de -
mal principio proviene"(Bvangelio ss
gin San Mateo,5,37) Para 61, o bien -
una cosa existe, o bien no existejzuna
cosa no puede mer tampoco a la vez e~
lla miema y otra. Lo positivo y lo ne
gativo me excluyen absolutamentejla =
causa y el efacto se oponen de maners
asimismo tan rigida%."Eesta manera de
ver por justificada y necesaria que -
m8a en vastos campos cuya extensidén -
var{a seglin la naturaleza del objeto,
tropieza siempre, tempranc o tarde, -
con una barrera mas alld de la cual -
pasa a ser esirecha, limitada, abstrac
ta y se plerde en contradicciones in-
solubles: la razdn estriba en que,sn-
te los objetoms singulares, olvida su
encadenamiento; ante su ser, su deve-
nir y su perecer; ante su reposo, su
movimiento: los drboles le impiden -
ver &l bosque",(53)

1, SOBRE EL METODO DE SU TRABAJO Y 1A CONCEPCION ACERCA
DE LA LEY DE UNIDAD Y LUCHA DE CORTRARIOS.

El método del trabajo de Mukaroveky que pretende vincu-
lar para la crftica de la obra de arte los niveles sincréni-
co y diacrdnico en un movimiento que 61 llama "dialéctico" ,
no ¢s8 mas que mersmente de relaciones estructurales que se
afectan s0lo en lo externo, invariables en su estructura mig
ma, No pretende de ninguna manera lanzar una critica al Es--

tructuralismo por parcializar hacia el nivel eincrénico sue



— 1§ -

andlials, slno que su preocupacién por lo dlacrénico lo
hace exponer toda una serie de planteamientos acerca de
las relaciones entre la estructurs artistica y la estruc
tura social pero elempre moviéndose en el plano de andli
sis estructural.EBxplica al fenémeno artistico en su movi
miento, habla de su génesis, pero solo en funcién del va
lor de los elementos sociales que me convierten en edté-
ticos y entoncee se elevan a la categoria de elementos -
analizables dentro del dmbito de la totalidad estética,-
Al mismo tiempo Mukaroveky explica que la descripcién -
del fenémeno artistico se sustenta msobre la base de un -
sustrato invariable que en éltima inmtancis da cuenta -

de 61 o mea , 1la emiructura artfstica.

Al explicar a la obra de arte como esmsencialmente --
compuesta de un sustrato valorativo estético que no es -
mae que un soporte estructural de "valores extraestéti--
cos", lo miemo que cuando habla de que el "objeto estéti
co" entendido como la parte esencial de la obra de arte_
es la estiructura mimsma de esa obraﬁ Mukaroveky ya plan--
tear

lo. que para explicar a la obra de arte hay que
ir a su estructura, y

20. que aunque importe para su estudio el andii-
sim sociolégico, éste no tiene un "mentido"
si no es a partir de la sincronia.

Jo. que la descripcién de la sincronfa darfa cuen

ta del fendmeno en su esencia.

Pero sl abordar de esta manera el problema sunque =
#8 pretenda con ello reconocer el movimianto dialéctico_
del fendmeno solo se ve un movimiento mecdnico, cuantita

tivo recpecto de la estructura miema ya que dsta es inva
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riable v solo es afectada en su= relacionee externas por
las estiructuras sociales "hasta lo=s 1fmites de eu compati-
bilidad" provocando dichos cambios. Aun més, cuando expli-
ca gque la estructura social reolo puede influir en la --
traneformacidn de la obra de arte en tanto se convieria en
elementos estético, estd dando una explicacidén incompleta_
reductiva de las relaciones arte-sociedad pues no explica_
gbjetivamente cémo dar ese paso( de lo social & lo estéti-
co), y deja de lado otras poeibles relaciones entre ambas_
instancias. Campo estético por un lado y estructura social
por el otro, seperadas, se relacionan por‘tanto solo en lo

estético.

La dialeétiica, al sustentarse como el estudio de la -~
contradiccién en la esencia misma de las cosas, no habla -
s0lo de mlteraciones en la periferin de los fendmenos sino
que entiende a éstos:

lo. como procesos en los cuales me da la contra-

dicecidn.

20. que la contradiccidn estarfa afectando como

tal gl fenémeno en su esencis misma enten-
dida ésta asimismo como proceso.

3o. Por lo tanto todo sustrato inmévil desapars

ce

40, La unidad y lucha de contrarios explicada -

dialécticamente habla de un movimiento al -

seno mismo de la obra de arte que se enten-
derd como un proceso en movimiento.

Mukarovsky, al explicar a la obra de arte como una es-
tructura deesconoce el movimiento interno del fendmeno al --
ver solo en €1 relaciones estructurales que si bien expli--
can detallem del fenémeno,en resumen solo exponen cambios

externos, dewitalles analizablrs por separado que en dltima -
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inrtancia no exnlican objetivamente al objeto, al parcia-
lizarlo,Una concepcién emtética, linezl, no va con la dia
léctica que entiende la forma general del movimiento como
cambios cualitativos que no me dan aislados de la reali--
dad como funciones biunfvocas, sino como variables que se
dan no mo0lo en el fendmeno sino en un simimero de variab-
bles reales en sus relaciones con los demds fendmenos.Mu-

karovsky msolo describe relaciones biunivocas,

BEntendide dialécticamente, 1la obra de arte serfa un
proceeso en el que me denota la unidad y lucha de contra--
rios que afectan s todo el fendmeno; para Mukarovsky , en
cambio, el movimiento de cambios serfa s=o0lo mecdnico ya -
que estd fuera y detrds de las cosas sin reconocer el cam
blo cualitativo tal como lo entiende el materialismo dia-
léctico sino como comsas en oposicién que cuantitativamen-
te mueven progresivamente al fenémmmo cuya esencia perma

nece,

La cr{tica a Mukarovsiy en este sentido merfa:

» Su método es estructuralista y por lo tanto mecdnico
respecto del concepto de unidad y lucha de contrarios.

« Por lo tanto no reconoce el verdadero movimiento de
la realidad.

« No reconoce asimismo el movimiento interno de las

estructuras,

. Habla solo de relaciones méviles ml exterior del

fendmeno,

« No explica, en reesumen, el cambio cualitstivo , dia-
1éctico, de la obra de arte,{aunque 61 aluda m una
"dialéctica"),
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EL REDUCCIONISMO DE ALGUNOS PUNTOS DE SU TEORIA:

Muketoveky y en generall todo el estructuralismo de su
tiempo, superan a) anélisis formal de la opré“ée arte que_
estd 1imitado al explicar a la obra de arte como un simple
recuento de elementce formales que componen la obra, con-~
virtiéndose por lo tanto en un método meramente descripti-
vo de la morfologfa de la obra sin més. Zirmunsky era muy_

claro cuando decfa que " el material de 1la poesfa no lo --
constituyen ni las imégenes ni las emociones sino las pals
bras. La poeafa es un arte verbal" (55); al hablar a=f el

Pormalismo me convierte en un reducclonismo ya que en su -
explicacidén se limita a describir cada elemento de la obra.
Por otro lado, debemos admitir que esta actitud formalista
ante la obra correspondfa histéricamente a un momento de -
critica s la critica literaria que era definitivaemente pei
colog{stica y amimtem&tica, pero no por ello podemos acep-
ter sus conclueiones por inconsistentes y carentes de pene

tracidén en la explicacién de la obra de arte.

Bl Bstructuralismo pot su parte va méds alld en la ex-
plicacién de la forma en la obra de arte en general ya --
que no se queda en la descripeién de los elmentos sino que
va de ellos ml "slgnificado". Para Mukarovsky, el"sentido_
global" de la obra de arte no estdpn la suma de sus compo-
nentes sino en el MODC de estructuracidn de estos elementos
o rea, en el "procedimiento art{stico®. La obra de arte se
convierte asi en un'vehfculo de mignificaciones gracias a

todos sue elementoms estructurados.

Como estructuralista, Mukarovsky tratard de analizar_
a la obra de arte en sus aspectos inmanentes y a los aspec

tor externos en tanto se conviertan en inmanentems.(Ampecto

que también utilizaron loe Formalistas),Es decir, al ver_
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al fenbmeno art{sitco solo al mismo reduce su andlisis,
ya que aunaque va a hablar de lo externo,
éate no cobrard sentido para el andlisis sl no se con---
vierte en interno, como ya se habfa dicho antes.Eato plan
tea un problema de fondo' cualquiera que fuera la estructu
ra externa relicionada con la obra de arte, las relaclones
que mantuviera con ésta tendrien 1la peculiaridad de ser ~
en ciort%nedida, ajenas s ella, En este sentido, Mukarov~
Xy nos esté presentando un mundo de fenlm@Enos separados,-
aislados, que mo0lo entran en relaciones sul géneris y se
" afectan".la esfera estética serfa eso; nl igudkl que otras
esferae¢, 1o que noes llevar{az a concluir que la diamldctica

ha desaparecido,

El MODO art{stico del que habla Mukaroveky serfa un
aspectc inmmente de la obra de arte con lo cual feta me
convierte en significatimn.De esia manera es similém cual

quier forma o tino de arte; lo que importa es su procedi-

miento para su significacién. Significacidn que estarfa -
ligada a una "conciencia colectiva®™ que en resumen aerfq_
la que darfa cuenta, previa articulacidén del artismta, de
aguella, “Concienciam colectiva" serf{s una esfera relacio~
nada con la esfera estética como una especie de “arbitro®
que decide lasignificascién de la obras ya que Mukerovsky -
siempre dird que es el espectador, en cuanto miembro de
eﬁh conclencia colectiva el que va & decidir en Mltima -~
instancia cudndo un fendmeno funciona o vale como artfsti

co.

$06mo ne da deto?Simplemente la solucidn estd en que
el espectador ES miembro de 1z conciencia colectiva; asi
tratado el probleméﬁhandejado olvidados aspectos de fun-~

damental importancia de lam relaciones arte~sociedad. Por
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ejemplo no reconoce!
lo. a la obra de arte incertada en una sociedad moviéndose
dialécticamente en sum contradicciones. Para Mukarovs-

ky 14 obra derdrtie es estructura en relacién con la ep

tructura social solamente,

20, al artista como mer social con todas las implicaciones
diglécticas que gsto conlleva.

30.a su obra como reflejo de lo social, y

40, 8 las relaciones concretas asrte-socledad y artista-pd-
blico aque aquf se ven mistificadas por un sujeto supues
tamente sncial que entiende y da sentido a 1la obra sin
mds, desconociendo aquf por tanto problemas esencialmen
te relacionados con 1o art{sitco , que van de una u 0--
4ra manera a afectar la interpretacién de la obra y --
aun més, la aceptacidén o rechazo de la misma(modo de =~-
producecidn, clase social, lucha de clases, concepto i--

deoldgico de lo estdtico, su imposiciénm,etc).

Asf, aunque de distinta manera que el Pormalismo, el Rstruc
turalismo vuelve a caer en el reduccionismo al explicar ahora a
la obra de arte simplemente como el PROCEDIMIENTO emtético, y que
dicho precedimiento de cuenta de la significacidén arraigada en --

una concieneia colectiva.

Ko es la muma de elementos ni el mero procedimiento estédti-
co lo que es la obra de arte sino un movimiento dialéetico de re-
laciones entre el fendmeno mismo art{sitco con sus elementos in--
ternos y otros fendmenos en interrelacidn como mon los socialem -
afectdndose esencialmente. Estoe fendannos sociales, en Yltima --
inatancia y por no estar ligados unilatcralmente solo a los fend
menos artisiticos van a dar una infinidad de posibilidades recpecto

de la significacidn dada por el artists que a su vez, y ante todo
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es un ser social en un momento histérico determinado. No es
posible hablar de la obra de arte en abatracto, sin plan---
trarse cdémo se dan concretamente dichoa fendmenoa;cn movi ~—
mientos histdéricos concretos, con ideologfae detcfminadae,

ya que es muy absolutista decir que la obra de arte se “"a-

rraiga” en la conciencia colectiva min méds concreciones a-
cerca de probkemas econdmicos, polftics e ideolégicos;y —-
particularmente, en la problemdtica social del arte de -
nuestro tiempo, en fendmenos en los ¢uales ez palpable 1la
enajenacidn como ee el seudoarte o arte de masas, por ejem

plo.

Con este aspecto de la critica no se ectd diciendo -
que la obra de arte para su andlisis tenga 8010 que verse_
en su aspedto social(diacr8nico) Wﬁue sebeje de lado el as
pecto sinerénico, pues egs caerfa en un reduccionismo de —~
signo contrarioc al de Mukarovsky, pero reduccionismo al -
fin. De 10 que ses trata es de acentuar es que en el estu——
dio de Mukaroveky aun aludiendo a aspectos que enriquecerfan

el andlisis meramente sincrénico, é&stoe se convierten en -

inconeistentes por incompletos ya que estdn tomados derde_
una perspectiva equivocada de andlisis: unilateral, simplin
ta, no dialdctica.
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3., EL CONCEPTO DE VALOR COMO AUSENCIA DE VALOR,

ILa concepcidn de la apreciacidén valorativa ﬁue el empecia-~
dor hace de la obra de arte, se centra en Mukarovsky &n dos pro-
blemdticas: por un lado { y es en donde va a enfatizar su posi--

cién), la importancia del sujeto en la accién de valorar dejan-

do a un lado los elementos objetivos del valor que, para 41, por
otro lado, se gentrarfan no en el valor mismo que desaparece ob~-
jetivamente, ®ino en un SUSTRATO que es el llamado valor estéti
co que se convierte en una especie de "soporte® de valores exira
estéticos que merfan los que darfan los matices de toda valora—-

cién ertfsica.

El valor art{stico, aspecto inmmnente de la obra de arte,
es la :dominancia global de la integracién dindmica™ de las re-
laciones de los valores extraestéticos incluidos en la obra de
arte. No tiene, dird Mukarovsky, elementos objetivos como valor
sino que “ea" en los deméds valores.En resumen, valor estético -
es no valor, sino relacién de dominancia que es més visible en

la obra de arte que en otiros fendmenos estéticos ya que la 0--

bra de arte va a ser el luger especffico de la valoracidn emté=
tica pues en ella convergen de maneramde rice las impliceciones
relacionantes de valoraciones extiraestéticam.Siguilendo esate and
lisis llegamos & lae conclusiones siguientes:
a) E1 valor eatético no ee valor.Es estructura vacia re-
ceptdculo inmévil de otros valoree.

b)} Le obra de arte es un conjunto de valores no estéti-~

com,

¢) La valoracidn art{etica debe venir entonces desde a—-

fuera( desde loe valores extraestéticos) y no por lae
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e)

£)

g)
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caracter{mticas del objeto también.

Mukaroveky no es claro en cuanto a qué entiends por
velor en general. No alude a la objetividqd y subje
tividad como componentes dialécticos del valorjpara
€1 m0lo son apreciables los elementos= objetivos de
los valores extraestéticos incluidos en 1la obra sin
aludir pars nada al movimiento dicléctico entre 1la
objetividad y msubjetividad de cualouier valor.

Entoncen, si seguimos por la linea marcads por Muka
rovaky,tendrfamos dos famas distintas de valorium
objetiva que es el valor extraestético (esencial al
signo miamo, megin Mukarovsﬁ? y otra que sorfa me-
ramente "estruciural”, no objetiva que es el valor_
estdético parte de la estructura inmutable de la o0—

bra de arte.

Auncue explica las posibilidades de contradiccidn -
que generen los valores, estas contradicciones es~-
tén vietas de manera mecénica uy lineal en una suce
sidn:z OBRA- SITUACION- RECEPTOR = VALOR.

Cuando Mukarovsky concluye que & objetivo directo
de 1la valoracidn estdtica no es el "artefacto mate-

rial" sino el "objeto estético® que es su reflejo y

correlativo en la conciencia del receptor, separa

(y no solo abstractamente) lo inseparable; o mea,el
artefacto material y su eignificacién valorativa es
14 dada en cuanto a las caracteristicas del objeto_
entético m la vez que por los valores del especta-
dor de acuerdo con la sociedad en la gue vive y el
momento histérico. No es razén para la separacién -

el hecho de gque uno ( el artefacto material)"dure"
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temporalmente, mientras que el otro ( el objeto emtédtico)
cambiex en el tiempo, sino al contrario: reamocer que el
movimiento no se da en forma igual, pareja en loa;proce-—
s0s j explicar con ello la dialdetica que me da entre las
caracter{sticas ya dadas del abjeto y la valoracién dada_
por un sujeto social ya mea de la misma sociedad del artis
ta 0 de otras sociedades meparadas hasta por miles de g-~-
flos de aquella que le did lugar a la obra. Bsto no quieres
decir que el "artefacto™ material tenga "potencialmente®-
el walor objetivo como dice Mukarovsky, sino que lo que
tiene son caracter{mticas tales que en una relacidn dia--
léctica con una sociedad da como resultado un determinado
valor que forma parte de otros en un complejo proceso cul
tural. Afirmarlo que dice Mukarovsky es decir que el va-
lor lo contienen los objetos ya de por sf, potencialmente
¥y en 1la relacién con el espectador, €ste los reconoce,Ads
més, para Mukarovsky el valor mse da independientements de
la voluntad de los individuos y su decisidn subjetiva, es
decir, como un hecho de la conciencia colectiva. Es decir,
ve al valor solo como objetivo y en la conciencia colecw-

tiva a 1la que le niega elementos msubjetivoe para valorar.

h) Otro punto marcado por Mukarovsky en su concppcfon a--
cerca del valor estético e= 6l que me refiere a que ds
una R otra manera es molo el receptor quien lo. dice -
gi es 0 no valer estético, 20, la finterpretacidn ds la
obra se da de acuerdo al valor "aceptado” en una época
¥ medio social o sea lom receptores, y 30, la variedad
de los valores eetd dada por el receptor en sus infing'
tos encuentros con la cbra de arte, Analicemos ésto:

Si bien es cierto que el hecho valorativo es msocial ¥y

dado por el hombre an <: rol-ridn con 1A renlidad y --

sur necenridades y arimiemo con los objetoe que e conm
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vierten en satisfactores,Mlukarovaky estarfa planteando
una arbitrariedad respecto de los elementos est€ticoms -
impuestos en la obra por el artista que en af también ~
sntran en la relacidén dialdctica del valor. Tal parece-
rfa que la obra de arte no es mas que el punto de reu=-
nidén de otros tantos valores extraestéticos que han ni-
do impuestos desde fuera en un momento dado y que son_
lo que la obra es, ya que va 8 ser tarea dd eatendimien
to y juicio molo del empectador, Este acento sobre 1a
actividad del sujeto receptor sin describir ni selarar
las caracterf{sticas estpeticas de la obra de arte que -
entran en relacidn con el receptor para el valor, muti-

lan la relacién y bacen desaparecer a la obra de arte -

en cuanto tal,
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4., SOBRE LA FUNCION ESTETICA :

Mukaroveky no niega que para valorar a la obra de artie
em necesario un andlisias que no =o0lo vea a la obf; misma sl
no a fsta en sus relaciones con otras estructuras como 1o
social. Cuando nos habla de la finalidad o funcidn de la o
bra de arte en sociedad ( al igual que en el valor), el Te-
ceptor de la obra de arte va a ser el que va a "decidir® en
{ltima iustancia 1a funcidn estdtica de un objeto y por 1o
tanto 1legard a decir cuando una obra es obra de arte pues
on precisamente 61, el receptor, quien marcard la jerarquia
de funciones y colocard el lugar de los objetos en cuanto a
su finalidad. '

Aungue Mukaroveky entiende al receptor mo como conclen
c¢ia individual sino socisl (Lugar de convergencia de los =~
distintos "sistemas™ ds fenémenos culturales), ésto no invs
l1ida el hecho de su desconocimiento de la dialdctica que =meo
da también pame la funcién en cuanto & las caracter{sticas_
objetivas de la obra en relacién con el espectador.No perci
be que para que el objeto tenga una determinada funcidn, .de
e <de tener caracteristicas suficlentes por las cuales ze
le considere como Util para cumplirla por un receptor aw
busca en el objeto el cumplimiento de dicha funcién pera sa
tisfacer necesidades que de una u otra forma van ligadas --
con el momento histérico y la mociedad de dicho receptor y

por lo tanto ligadas e las necesidades humanas.

Bl esquema jerdrquico de funciones que propone Mukarove

ky es plano en cuanto que no ve las miltiples relaciones --
con otros aspectos que indudablements entran dentro del pro

ceso en su movimiento; no habla de los efectos de la ideolo
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gf{a dominante y sus efectos en el juicioc del espectador y
por lo iwnto el receptor sdquiere una imngen misfificada,
fuers de la realided, sin una sbtunrcidén real histdrica de
finida y como consecuencin de eete tratamiento la-funcién
eastética se ve como un facior actuante socialmente y no ~
como realmente es, una consecuencia de la Bnteraccidn de_
muchos factorem estéticos y no eptéticos que a su vez mon
dialécticamente condficionados por lo social. Este condi-
cionamiento no er explicado por Mukarovsky en su totali--
dad pues se concreta 8 verlo so0lo en la obra de arte "ha-
cia adentro® de ella miema dejando de lado los fawtores -
externos y aeimiemo no explica el movimiento interno de
la obra de mrte en su transformacién constante para poder
cumplir funcionee tanto estéticas como otro tipo de fun--

ciones.

¢(Donde queda entonces lo social? Mistificadojacentuan
do parcialmente la actividad solo del sujeto para efec-—-
tos de la funcién. El movimiento de las funciones queda -
s0lo descrito en su aspecto jerdrquico respecto de la o—
bra de arte. Por ejemplo, hoy, una obra puede cumplir una
funcién (estética o extraestética con une importiacias je--
rdrquica mayor de la que tuvo en tiempos del artista que
la cred) 81 bien émto es cierto en los resultaedos, su mo-
vimjento no tiene la posibilidad de ser explicado molo en
virtud de cambios cuantitativos jerdrquicos sino como el
resultado de miltiples interacciones de fenémenos que van
a afectar esencialmente a la obra, Vieto asf, el error de
Mukaroveky es explicar a ls funcidn como algoe externo a

la obra de arte micma.
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5.- SOBRE LA NORMA ESTETICA; ASPECTOS DE La
RELACION ARTE-SOCI EDAD.

La norma oaﬁonniderada como amquel principio amocial que

estabiliza un valor. Eeta norma, para Mukarovsky, es implan
tada alpartir de aespectos de la conclencia colectiva al i-
gual que ol valor y la funcidn estéticas no enirando para -
nada en tnte andliris en laa caracteristicas estéticas de
la obra de arte ya que en epte camso 1o qus importa para el
autor es que las premi=mas objetivas para esta normacién en
td4n dadas como tales en "lm constitucién natural del hombre
en cuanto género humano"(rftmo, lfnea recta, simetrfa, dngu
lo recto, carfcter complementario de loe colores, ley de en
tabilidad del centro de gravedad)todo éato deacrito en for-
ma lineal ya que no ve la dialéctica que me da entre aspec~
tos objetivos de la realidad, ampectoms del objeto estético

y sspectos de su relacidn con el sujeto social.

Las "premisae objetivas" de las que habla Mukarovsky ,

van a funcionar como una base normativa que es "violada®

constantemente dado que esta violacién contfnua va a ser -
la caracterfstica més notshle de toda norma estética. Son a
manera de "fuerza centripeta” necesaria a una "fuerza centr{
fuga", tranaformadora, deformadora de ella., Ee decir, 1la --
norza estética obedece a principlos, a algo objetivo, dird
Mukarovsky; dichos vrincipioe funcionan como estructuras =
relacionantes que eufren amlteraciones en virtud de sus re-

taciones interestructurales con 1o mocigl.

Con lo anterior, ae estd desconociend el proceso hirté
rico: =i bien es cierto gue el hombre como ser natural necg
eita y se girve de la realidad; y «ue tsmbién es cierto que

el ritmo, loe colores, ia gravedad, ron eiementor naturaler,
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en principio, su utilizacidn humana los tranaforma dialéc-
ticomente de tal manera que en la complejidad tan grande -
que va en el proceso de su transformacidn desde e) Paleod
1ftico superior & nuestroe dfam, el cambio y utilizacién -
de smtos elementos ya no es mersmente superficial o en todo
camso, como 1o describe Mukaroveky mecdnico en el que reco-
nogcamos estructuras dadas ya en s{ desde el comienzo del
proceso pino que ea un canbio fundamental interno de sstos
elementos dv ial manera que hablar hoy de ritmo en la mnisi
ca 0 en lgpintura  ¢s hablar de elementos gbmolutamente -
humani zados ¢on un sentido y una significacidén "hummnas® 3
¥y es precisamente mobre estos elementos que funcionan y se
féincan las normas que funcionan a manera de reglas de lo
reconocible socialmante como estético, en un momento histd
rico determinado pero que también deben entenderse como -
procesos cuya caracter{stica es precisamente el sstar rom-

pliendo constantemente , de manera estética, lo establecidop

Ahora bien, el problema no es tan sencillo como decir
que esos principios= ya expuestos son la base objetiva de -
la norma pues se eestarf{a desconociendo la actividad propia
hugmana creative guiada a finee y propuesta segin necesida
des e intereses msocimles que hacen mas complejo el estudio
de dichas normas cuyos principios varfan histdéricamente.Por
lo tanto no =me trata d*una explicacién lineal que va de los
principios a 1a norma y esu violacién sino de un movimiento
dialéetico con implicaciones miitiples ya que el objeto -
eetdtico mse encuentra en relacidn con otros fendmenos mo-

cialee que lo afectan.

Precirando mée el problema de la norma, Mukaravaky se
plentea varias interogantes:; quién fija 1a norma?;a quién

o a nué obedece? ;Entran en la problemdtica mdéviles ertdti-
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cos solamente o tnmbién fumra de lo ertdtico? Parn €1, decir
que la norma obedece & 1o roclal debe precisarse, por eso =
cuando habla de las normas vigenies en uns pociedad explica_
a cual norma se refiere y a cual arte pues estd do acuerdo
en que en una socidad pueden convivir paralelemente muchas__

forman de uarte y por lo tantio de normus estdticas, pero, y

dato serd lo lwporiante, sleumpre habrd unn norma que preva
lezca como la principsl en un momento dado. La norma qus da
réd la pauta como la principal es la dada por lia clase®cul-
turalmente dominante® y el srte sl que pe refiere dihha nor

ma o8 el que é1 llama "superior®,

Para analizar y criticar lo anterior, debemos plantear

nos varios de loe elementon que Mukaroveky aborda:

lo. BL CONCEPTO DB CLASE SOCTAL DOMINANTE CULTURALMENTE que
para €1 puede.o no corresponder con la clase dombente polf
ticemente. En uno ¢ en otro caso el aspecto estd tratado de
manera reduccionista, como una cuestidn®oficial™ decretada_
por una "clase", En eete seniido, no estd4 +tomando en cuen-
ta la creatividad arti{stica por un lado ni el problema de

lae relaciones arte-mociedad, ya que puede o no haber una -

telacidn directa entre norma estética dada por la c¢lase do-
minante y verdadero valor estético de dicha norma; solo por

que esa claee 1o impone es estética?

En principio el problema  eatd mal plenteado; Mukarovs
¥y deberfs comenzar por explicar qué entiende por clase sg
cial y por cl ase social dominante culturalemte, pues el con
depto "culturalmente” es vago, poco preciso en su referen—-
cia y ertd uszado en =sues escritos de manera intistinta, = -
veces hablm de clame domiate solamente y a veces de claese =0

cial dominnante culturalmente. En seguida deber{a ser plan--
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teado el problema del artieta como {integresnte de una msocie-
dad y de una clase soclal y los efectos de¢ su arts tanto -
¢n esa clase como en itoda la mocledad asf como lop efecios_
de sus interesen de clage mobre su proplo arte.i partir de
ahf analizar a qué elementos van a retferiesrse las normas -
sotéticax lmpuertars socialmente, si realmente son o no esté
ticas u obedecen a otros mecanismos ideolégicos { confion--

tar para ello c¢émo s¢ dan en la sociedad capitalista las -

normas supuestamente eptéticas que obedecen a méviles de ti
poe comercial y conesumists mds que a lo estético, por ejem-
plo). En esta fase del undlisis debe verse el problema de -
las relaciones arte-sociedad que implica hablar de lo gr-=-
t{stico y lo seudoart{stico am{ como ver las relaciones (no
solo externas eino internas que afectan definitivemente a -
las normas) de las normas con otros fenémenos soclales o po
1fticos que las matizan., Todo ésto nos lleva a concluir que
tirnpc:ccw el concepto de "clas2" eatd correctamente plan-
teado.Culturalmente, la clase dominante es la clase en el o
poder y ésto implica que va a tratar por todos los medios_
a su alcance de imponer sus normas aun cuando éstas puedan
0 no correspander a las normas estéticas que traten de im-
poner con sus lnnovaclones constantes loe art{stas que a su

vez no forman una “clase cultural® sino que pertenecen a --

grupos definidos socialmente( a 1z pequefia burguesfa en el
capitaliemo, por ejemplo). Cuando Mukaroveky habla de que -
Ia clase culturalmente dominante puede no ser la clase domi
mente no ve diamlécticamente el problema pues considera a -
ambae como entidades sevaradas y aun mds como dom clames.Bl
movimiento cultural no da como resultado una "clase®™ sino -
que es el rTesultado del movimiento de las clases.lss "nor--
mae estéticas™ impuestas por la clase dominante tal como ias

dencribe Mukaroveky no deberfan llamarse estéticas sino eso-
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cianles con referencia al arte™ ya que implican muchas veces
elementos =molo extreoestdticos valorados por la clase dominan

te como estétiwos de acuerdo con fines de otro tipo,

20. BL CONCEPTO DE NORMA ESTETICA que Mukaroveky plantes es
un concepto que pe desvanece en el de "moda aptistica* que
puede o no corresponder a verdaderos mecanismos estdticos,-~

Lar "modae artIsticas® en la sociedad capitalista, por ejem
plo, son cdnonem regidos por 1la comercializacién y que capli
no correaponden nunca de manera concreta a moldes estéticos,

transformadores, cr.adores y ef a eatfmulos meudoart{sticos

que corresponden s formas que tienden a perpetuarse, inmévi-
lea y reiterativas.{cosa que por otro lado, criticarfa 61 --
mismo Mukaroveky).

30. LA RELACION SUJETO-NORKA en la cual el sujeto es quien
recibe +toda la carga de responder por la normaj as{, ésta -
(1a norma) se convierte en una especie de "sentido comin“§en
tendido como un concepto solo del sujeto, subjetivo,no rsla-
tivo a las caracteristicas del objeto,espontdneo y meramente
de reaccidn pronta ante el estfimulo), que tendrfa la"clase -~
soclel dominante culturalmente® dado que va a ser esa "cla-
se" la que seglin Mukaroveky va a tener mayor libertad en el
movimiento de la norme misma y por ende, una mayor creativi-
dad. Mukarovsky pretende ser dialéctico al explicar é=sto, re
ro el vemos cdémo entiende 2 la norma en este sentido, ésta -
impuesta por la clase domimmhte eserfa perpetuadora, afirmade
ra de situacione= y creencias ya dadas por esa clase en 0-==
troe sentido, lo cual no tendrfa nada que ver con la c¢r:ati~-
vidad artfstica entendida como cambio constante, como viola=
cién. Ademds, al explicar el movimiento de la norma, Mukarovs
ky plantea que cuando la norma se agota, envejece o se estan

ca, "baja"™ a otrae "capas sociales" y ah{ se fija. Por lo --
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tanto, estas "capas socialex bajas" ya no violan la norma
sino que hacen "meras varianztes® de ella en sums productgys
Para que la norma vuelva a ger oira vez "joven y queva'Qg
de volver a "subir® a la claee dominante donde se convier
te en més libre y traneformedora., Beta explicacidén de mo-
vimiento jerdrquico ya en s{ mecanicista, presupone para_

Mukaroveky otros conceptos como:

40. EL CONCEPTO DE ARTE FOLXIORICO; para explicar a la -~
norma estética, Mukarovoky parte de hacer una contraposi-
cidén entire dos artes "coexistentes" en una sociedad:"arte
superior® y "arte folklérico® y dos "slases™ antagénicas:

®clare social dominshte™ y “capas bajas™. El arte"supe---

riop" ya vimoe que es, para €1, creativo, tranaformador,-
1libre, violador constante de la norma establecida. El me-~
gundo recojerfa las normas l&s normas impuesias por a-——
quel y s0lo las modificarfa; y no es que no sea creativo,
dice Mukarovsky, sino que es solo "modificador". En otras
palebras, el arte folklérico es un "arte de sagunda mano"
menos libre e impuesto "deede arriba" ya que el folklore

no ser{s mas que una copia mae o menos modifiecada de ele-

mentos del "gran arte" que se vuklve costumbre popular.

No estd de mde decir que Mukaroveky ni siquiera a--
borda la cuestidén de "lo popular" refiriéndose objetiva-
mente a cémo surge ésto en lae sociedades clasistas; lae
clases que dan lugar a ésto en sociedades determinadas,
para luego habler de "1o popular". Hablar asf del pueblo
m=e convierte en una abetraccién cuando no se ubica este
concepto dentro de la lucha de clasea, También hay que -
decir oue no es 10 mismo el arte que como el popular pre
serva la cultura de un pueblo ( entencido ¢ste aialécti-
camente en sus implicaciones claristas) y el arte que o-

vedece al cue domina que rerfa de donde el arte falkldrico,
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segin ol autor, tomerfs la norma para mofiificarla.

5¢. BL CONCEPTO DE ARTISTICIDAD: Lo anterior implics negar
al arte folklérico a) su papel de arte, b) por lo tanto,ls
posibilidad de creatividad de las ¥capas bajas® de la smo--
c¢iedad,c) por lo tanto, la negacifn de la artisticidad en
otro esirato eocial que no msea ol dominante; d) supone aui
mismo una jerarquizacidén inoperante respecto del arte:"méds
qué®, "menos qué™ siendo que uns vez aceptada la artistici
dad las jerarqufas de ese tipo son inadmieibles por la for
ma cambiante y creadora del arte, sus posibilidades técni-
cam y socialesse) impone al arte folkldérico y al llamado -
por &1 "superior®™ un solo tipo de relacidn 10 cual hace me
canicista 1a explicacién. 81 bien é1 aclara que ests esque
ma presupondria una complejidad mayor en el proceso real -
de estratificacién dadas en relacién con otras normae, no_
profundiza en ello, pero s{ concluye de ahf por ejemplo, —
que la estratificacién horizontal de una sociedad: edad-
sexo-profesidn, ve a ser sl factor sociaml "foco de revolu=-
ciones estéticas". Entendido asf{, las revoluciones estéti-
cas no serfan fruto de procesos profundos arraigados en lo
culturak sino simplemente 1la postura individual del suje~
to darf{a como resultado los cambios art{sticos. Este abor
damiento es superficisl en cuanto que a las revoluciones -
art{sticas hay cue analizarias en:
lo, las relaciones arte sociedad en general,
20, aspectos internos de los procesos arifeticos
en un momento histérico determinado.

3o, relacioner artieta piblico.

todo ello abordado en asu proceso dialéctico.
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El derconocimiento de la creatividad del arte folkldérico
en cuanto que no impone normas, lleva a penear que la funcidn
del arte es esa: lmponer normas y no precisamente la de for--
mar un objeto creativo significativo que gracias a sus carac-
terfoticas podréd ser aceptado normativamente como estético.la
norma ee una consecuencia del proceso de produccién de la o~
bra de arte y sus implicaciones sociales y no su funcién pri-

mordial.

En conjunto, el anflisis mukserovskiano de la norma es —-
parcial y superficial. Solo aborda algunas implicaciones socia
ler y éstas a su vez estdn mimtificadas; pero adn si fueran -
vdlidas, el andlisim carecer{a de referencia a aspectos impor-
tantes del proceso artf{stico. Al hacer abstraccidén de elemen--—
tos como los descritor anteriormente la explicacién es incom--

pleta.
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6.- LA INMANENCIA DRI SIGNIFICADO DE
LA OZRA DE ARTE.

Bn el estudio de Mukaroveky, para que la obra de arte
tengn serfido todos sus elementos deberdn ser estéficor,0 -
sea, pasar a ser irmsnentes 8 la obra misma.,La "estetici--
dad® expliceda as{ carece de la explicacién de 1las milti-
ples relaciones entre fendémenos ya sea estéticos o fuera ~
de lo estético,

8i en el Formalismo se hablaba de una relacién entrs
¢l lector que goza del arte y el objeto por aquel percibi
do que es el objeto artistico, en el Bstructuralismo no -
hay ya esa referencia ( que era pmsicoldgica-empfrica aun-
que los mismos formalistas 1o negaran), ya que el Eatruc-
turalismo es antipsicologfmtico en lo qua se refiere a la

relacidén ya que no se plantea ésta concretamente entre -

arte- espectador, sino que s¢ da en el seno mismo del ob-
jeto(inmanencia) o aea entre signo y referente. Aun cuan-
do en Mukarovasky hay referenclas constantes a otras estruc
turas en relacién con la estética, estas relaciones valen
en cuanto me vuelven o tienen un significado estético, es
éuuh; cuando se convierten en estéticas, como ya se dijo.
De esta menere ¢l analisis de la obra de arte hace refe—-
rencia a su MATIRIAL BASE dnico para el estudio de su ca-

racterizacidn.

Si anelizamos lo "inmanente® propuesto por Mukarovs
ky ¢ aué encontramoe en dicho andlisis? que la eetructu-
ra pertenece al objeto, a la realidad misma que se in-
daga; es, como dicen Cacclanl y Dal Co al referirse a un

estudio eobre Levi-Strause:"la estructura es para lom Eg
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tructuralistas un apriori traescendental y & la vez el ca-

racter inmanente del dato"(5¥)

Repitiendo la pregunta:;qué se encuentra en el andlieis-
de ssa estructura? pues una tautologla ya que solo se limita
a la descripeidn del objeto en forma inmanente; o sea, la es
tructura se describe por la estructura misma. Leevado a loe_
terrenos del arte, la obra de arte { que se define como es-—-—
tructura) ES UNA OBRA DE ARTE (tiene una estructura); de ah{
la tautologfa.Con ésto, el Bstructuralismo anula toda posibi
lidad real de explichcidn de lo concreto en arte.

4l hablar del arte como estructura Mukarovsky aclara el
sentido que tiene para €1 como fundamento estdtico del obje-
to:"pero en preciso que al principio de nuestra reflexidn -
hagamos abstraccidn de todo lo que es temporal, condicionado
por la hietoria; y que trdemos de descubrir la propis esen-—
cia invariable del problema"(58) BEs claro que al emgplicar -
que lo esencial ee lo invarigble, la obra de arte que busca-
ba clarificar se ha diluido en una abstraccidn que no da ---
cuenta mas que de una mfnima parte “de la totalidad del pro-
blema. Mukeroveky entiende la totalidad chia adentro® y —-
no "hacia afuera" de la obra.Hietifxca‘también el concepto -~
de totalidad,
entendiendo el todo del arte de manera idealirta ya que era
totalidad #0lo la ve en lar partes y el orden cdel fendmeno
Pero no en eur relucioner y transformmciones dialécticas.

Con ello, Mukaroveky no puede dar cuenta ni eiquiera de una
parte del todo puer €eta (la parte) gueda reducida en elementos
81l no verre en ru proceesd completo; sl verls eolo hacla adentro
parcinliza,reduce la explicacidn del arte y por elio no puede

dar cuentu de ru ricueza y comnlejidad,
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NECESIDAD DE UN ANALIRIS ESTETICO
SOCIOLOGICO DE LA OBRA DE ARTB:

Hay una necesidad expuests ya demde el Estructuraliamo
de abordar s la obra de arte no solo en sus aspectos inter-
nos sino en sus relaciones con otros aspectos sociales. A -
diferencia del Pormaliemo que pretende explicar a la obra -
de arte como resultado de su configuracién solamente,hemos
visto que el Estructuraliemo va de la forma al significado_
abriendo mds el camino de la interpretacién.Pero no basta_
con ésto. Bl plantear una necesidad no implica aceptar cual
quier an4lisir que se nombre "estético" o "socioldégico" a -
favor de una apertura que histéricamente ya estd dada. Lo -
que hay que construir es un andlisies dialéctico que no muti
le ya en un sentido ya en otro la explicacidn del proceso -
real del arte. Que en nombre des uma supuesta "dialéctica® -
hable nolo de proce=os mecdnicos y de emtructuras estdticas,
0 que por otro lado, mea ®0lo socloldgico; sino un estudio
que aprovechando elementos ( no de manera ecléctica como se
ha pensado por parte de algunoe "marxistas® sobre todo res-
pecto del estructuralismo en un afdn de cientificismo muy -
al estilo positivista) o aepectos enunclados por e¢jemplo en
el estudio de Mukaroveky: norma, funcién, valor, eigno, sen

tido, sean repmlanteados dialécticamente,

Ia obra de arte es pigno y valor y cumple una funcidén_
¢ impone normae, pero la descripcién de esta realidad no im
plica nutilar el procepo o detenerlo estéticamente, sino --
congtruir toda una conceptuslisacidén ( que en muchoe casos_
deberd recurrir a palabraes nuevaas que engloben mdr precisa-

mente lo que se cuiere explicar y no manejando categor{ias

fijme)Diche concevtuslizzcidn deberd encerrar por un lado
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loa aepectos internor de la obra de arte y por otro éstos
arpectos en eu relacidn con lo mocial no entendido ésto -

como estructura aparte sino "al sarte como un proceso rocisl”®

Un andlisis que solo aborde cuestiones seménticas noe expli-

ca una parte de su realidad pero no toda. Ademfs, la meman
tizacidn de la obra de arte estd por encima de aspectos su--
perficlalmente tratadoe por Mukarovaky (norma, arte superior

funcién, por ejemplo).

Hukarovsky pretende salix de una concepcidy estdtica -
como ge da en el formalimmo en el que la obra de arte se ve
como algo inmévil y ajeno a relaciones de cualouier tipo en
tre fendmenos ya sea est€ticos o fuers de 1o estético; ade-—
més, trata de abrir camino a los aspectos sociolégicon, pero
su deecripcidn nuevamente nos lleva a aspectos estdticos en
cuanto que las estructuras no cambian fundamentalmente.Su a-
ndlisim opera con categorfas fijas y no reconoce la accién -
real del sujeto social ni la accidn de la situacidn ya que -
es inherente a su andlisir no recurrir a la historia real -

gino s0lo a aepectos mistificados de ells,
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& QUE ES LA OBRA DE ARTE?

Un estudio para la explicacidn de la obra de arte
requiere, para profundizarlo y enriquecerlo del contras-
te con otros anéliﬁie, en 8ste camo cercanos a nuestro -~
tiempo, como mon el Formalismo y el andlimis emtructural
de los checoeplovacoms ( en este caso referidos a Muka-—--

roveky como representante).

Requiere asimismo de un sbordsmiento acerca de -
lo que parsa estios andlisis o5 el arte en general puep -
partiendo de allo es due se puede formular una interpre-

tacién mée completa de la obra de arte.

Es descir, no me puede circunsecribir nueetro pro--
bleme a unos 1limites demasisdo estrechos: caracterfsti-—
cas del objeto solemente pues cserfamos en interpretacip
nes pimplisdas , superficiales o incompletas (Formalismo);
#sino que dichas caracterfsticas partirén de una concep--
¢ién generul acerca de 10 que ém 6l arte y sus productos,
es decir, de todo un planteamiento metdédicamente elabora-
do que parta en primera instancia de una concepcidén de la
realidad ya que de ello va a depender la esignificacién de
una de sus manifestaciones por més perticular queuésta -
pea; las caracteristicas de la obra de arte no salen de -
la nada ni permanecen en el objeto inmutables, Hay que =—-
verlas y analizarlas como parte del proceso de la reali-
dad y particularizando, verla en su compleja y peculiar -
relacidn con otros procesoms sociales , a su vez y aun més
introducirse en lam problemftica de la relacién arte-so--
cledad y artista - pUblico, arte en su desarrollo deei---

gual con respecto & la eocledad, sin olvidar por ello =i

no tomarlo como parte emencial también a lae caracterfs-
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ticas de los objetom eestfticom,

El mecaniciemo de muchos andlisis ds la obrs de arte
que se sustentan como dialécticos nos lleva a plantearnos_
que no ha habido una respuesta completa a este problema ,
puee si bien los Pormalistas acaban con el mito del arte -
como un "algo" flotante, impoeible de =er analizado, ubi--
céndolo en lo concreto, en 8l objeto mismo y sus caracte—-
risticas me llega a un irracionalismo facil, que "se tapa
los ojos™ a 1o que no sea la forma de la obra de arte, re
duciendo €sta a sus componenetes sin mds.No hay que negar,_
con ésto los avances del Formalismo gque, partiendo de una
visidn asf, llegan, ya en las postrimerfas de eus estudios
(1928) a preciear el alcance de la funcién de cada “artifi
cio® de la obra. De este modo mse da una sproximacidén al -~
tratamiento posterior del Estructuralismo praguense mobre
la estructura estiética como un "sistema de signoe® dind-
mico.in embargo, ni los unos ni los otros explican obje~
tivamente el proceso real de la obra de arte.Tampoco pode
mos pasar por alto el hecho de gue algunoe estudios socig
16gicos zobre el problema solamente ven al arte como un -
resultado directo y convencional de 1o social, cayendo -~

por ello en parcializaciones metaf{eicax acetca del arte,

Asimismo, el Ertructuralismo, al proporcionarnos un
método de an&linim en el que hay la posibilidadecde sacar
elementos v4lidom, £astor son parciales, vélidos en un mo-
mento particular del andliels mearo no en el andlieis com
pleto; no llega , por lae limitaciones propias de su métg
do a4 una construccién completa de 1o que es la obra de -
arte como objeto humano y oue como tal debe =er explicado

an eu génerie hietdrica, en su dinléctica como superestruc
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tura auténoma y a la vez dependiente de la estructura eco-~
némica con todas las implicaclones que €sto conlleva, Con
lo anterior no se estd desconociendo el nivel sinordnico -
nivel que dehe ser abordado en su dialéctica con el plano_
diacrénico,

Mukaroveky ofrece un estudio en el que hay muchos s~
lenentos vdlidoa =0lo que toda su EBetética acentia mée so0-
bre lo gue el arte comunica { ¢como signo) dejando en regun
do plano o1 gqud comunica y en donde el *uidn comunica_
queda mistificado, Aungue el arte no es para Nukaroveky la

sola descripcidn formal de un signo comunicente, su estu-—-

dio, que se abre al mignificado y a lo social, se cierra -

al parcializar los elemontos en su descripcién como estruc

tures.En su 1libro "Funcidn, norma y vslor como hechos sOw-

ciales®(59) valora en mucho 1l relacidn arte-rociedad, pero
cerrado eyr eu método, eolo amlcanza a ver estructuras sepa-
radas inméviles que se relacionan externamente afecténdose_
eolo en ese plano, ein ir sl punto clave de la dialéctica -
de este proceso: el movimiento de la realldad.®Ak abordar -
los hechos en su conexién el estiructuralismo toma en consi
deracidn un elemento de la dimléctica de lo real: da cuenta
de 1a interaccidn ( o accién recfproca) de los elementos in
teriores de una estructura o slsiema., Bro, por desgracia,ds
masiado g menudo, se detiene en éeto, y reintroduce en la -
manera en que coneidera la esptructura misma las insuficien-

clas del pensamiento metaffeico.

"Al 1gual que éste, considera la estructura(como anta=
fio el hecho o el elemento gislado) como inmévil,situdndose
fuera del tiempo. Eeta manera de proceder puede per legfti-
ma y hasta indiepeczable, a cierto nivel del eetudio, Pero_
#i pe pretende aferrarese a ella permanentemente, =e cae ine
vitavlemente en el modo de pensamiento metaffeico y en sus
insuficienciam, =& tiende itremimiblemente a una concepcién
de conjunto poeitivieta o idealirta~ dnico medio de desga~-
Jaree, en @pariencia, de contradiccloner insoiublea"(.6€).
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En resumen;znuevamente como en el Pormalisng. en el
estructuralismo el objeto de eetudio,(en este cazo la 0—
bra de arte) queda reducido al limitar el anflisle a un
s0lo aspecto, el eincrdnico y de &1 solo ls explicacién
metaffeica de categorfas fijas, inmdvilee,que den cuenta
de la realidad.

En el capitulo msobre la obrs de Mukaroveky (&/) se
alude a lo que €1 nos presenta ya como una conceptualigze-
¢ién de la obra de arte como signo, estructura y valor -
al mismo tiempo, refiriéndose en cada caso a las maneras_
o modoe estéticoe con los cumjes el realizador, el artis-
ta, trabajkun objeto para lanzar un mensaje a otros; obje
to y mensaje, tranemisor y receptor que se mueven dentro_
de una sociedad determinada. Receptor que, como parde de
le "conciencie colectiva™ va a ser el que diga si la obra
de arte funciona como tal, ya que va a ser quien valore_
a dicho objeto como tal. Ko es cue Kukarovsky niegue que
la obra de arte tenga carscter{sticas como para que el es
pectador la vea estética (6Z), lo que pasa ea que golo -
reconoce la accién del sujeto en 1a relacidn de conocimien
to de la obra, sobre el objeto mismo que gueda en un se-—-

gundo plano de importancia.

EN ESTE SENTIDO LA OBRA DE ARTE SE ROS PRESERTA COMO
UNA EXPRESION PLURIDINKENSIONAL EN UNA REALIDAD DETERIINADA.
DECIR BSTO RO =5 SIMPLEMYEKRTE HABLAR DE UNA KELACION LINEAL
EN LA QUz La OBRa D2 ARTI TSI ZZITTUZRE COMO “INNO, IRTERME-
DIARIO ENTRE ARTICTA Y RECEPTOR BASANDOSE oN UN DETERMIRA-
DO CODIBO SOCIAL YA DADO EN GENERAL Y PAR! EL ARTE EN PAR-

TICULAR: TINOG QUE TODO EFTO “FE DA E% UNA DIALRCTICA MAS --
CONPLESA




~14 7

lo, RELACIONES SOCIALES EN GENBRALj

20, DIALECTICA ENTTE EL INDIVIDUO COKO PRODUCTOR
INDIVIDUAL DE UN OBJET0 Y LO SOCIAL COMO LA
RELACION CON LA PRODUCCION MATERIAL DE LA -
SOCIEDAD QUE DA COMO RESULT ADO UK SINUMERO
DE OTRAS REALCIONES IDBOLOGICAS,POLITICAS,
JURIDICAS,ETC.

3o. LA DIALECTICA QUE SE DA EN LA SUPZtRESTRUCTURA
QUE A SU VEZ MARCARA CARACTERISTICAS ESPECIFIL
CAS DERTRO DE TODA LA ACTIVIDAD ESTETICA.

Mukarovsky nos hable de una mistificada relacidn arte-
realidad que aun aceptdndo lo histérico ( pero desechdndolo_
para el estudio de lo esencial)se nos precenta como la yuxta
posicién de las estructuras que, inmutables, so-
1o nos dan cuenta de su construccidn sin méds. Bl problema de

la falta de entendimiento de la realidad como proceso conti-

nuo dialéctico es lo que 1limite su concepcién.

TODA O0BRA DE ARTE PRESENTA UN DOBLE CARACTER INDIVISI-
BLE: BES EXPRESION DE LA REALIDAD PERO AY, MISKO TIEWPO CREA -
URA REALIRAD QUE NO EXISTE FUERA O ANTES DE LA OBRA SINO PRE
CISAKENRTE EN ELLA, HAY QUE ACBNTUAR AQUI LA EXPLICACION DE -
QUE LA OBRA DE ARTE ES UNA CREACION HUMANA, UN TRABAJO PECU-
LLAR, LA OBRA DE ARTE SB NOS PRESENTA WO SO10 COKO UR SIGRO
CON UXA FUNCION DETERNINADA SINO QUE ES UNA PRODUCCION EXPE-
CIPICA DE OBJETOS SIGNIFICATIVOS,

Bl TnacAcyu ADTISTICO RBe M LLABCTD.CITT L2 UL OBJETO
CON UNA ORGANYIZACION SENCIBLE QUE TIENE COMO FINALIDAD SER
SIGHIFICATIVO; BS DECIR, EN EL MODO DE SU BLABORACION CON
P ZLENENTOS SENSIBLAS ESTETICOS BS QUE BL ARTISTA IMPRIME EL

MENCAJE,
e e Bl ‘
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Hablando del mentido global de la obra de arte, Muka-
roveky nos dice que éste se da de maneesa multf{voca reapecto
de l1la reglidad exponiendo, como eigno, el proceab que lo --
1leva a cobrar sentigo.(¢3)0 cea, es percibida como una con

tinuidad, como un contexto.

TODA CONCEPCION ACERCA DE LA OBRA DE ARTE QUE HABLE DE
BLLA OMITIENDO ASPECTOS DE LO SIGNIFICATIVO RELATIVOS A QUIEN
VA DIRIGID® ESA SIGNIFICACION Y QUE ES 1O QUE SE SIGNIFICA,SE
QUEDAR EN LQ MERO TEORICOQ: EL SUJETO DE LA RELACION SE MISTI-
| FICA EN UN HOMBRE ABSTRACTO, PUERA DE LA REALIDAD, EL ARTE --
SIGNIFICA, PERO LA ACEPTACTON 0 RECHAZO DE ESA SIGNIFICACION
NO ES MERAMENTE INDIVIDUAL SINO QUE SE DA EN UN CONTEXTO SOA
CIAL QUE VA, BN ULTIMA INSTANCIA, INCLUSO A NEGAR AL ARTE -
POR RAZONES EXTRAESTETICAS ( como el maudoarte de la sociedud
capitalista)l0 CUAL KO KOS LLEVA AMCEPTAR QUE EL ESPECTADOR
“CREE" I+ OBRA DB ARTE: BSTA YA TRAE ELEMENTOS SUFICIENTES
PARA DICHA SIGNIFICACIOR QUE NO SE DA TAMPOCO AL MARGEN DET.
SUJBTO SOCIAL SINO QUE ER VIRTUD DE ELLO SE OSCURECE O CLARI~
FICA DE ACUERDO GON UN PROCBESO HISTORICO DETERMINADO. POR LO

TANTO ESTO NO SE DA COMO MOVINIENTO MECANICO SINO DIALECTICO

Cuando Mukarovsky nos habla acerca del arte que denomi-
na "esuperior®(é4) dice que cada sociedad tiene mue normas es-
téticas dadas por la clase dominante que da aquellss en su ac-
tividad respecto de lo que es estético en dicha sociedad.Serfa
puee ¢l arte producto de la clase dominante que marca normas
que recoge la sociedad en genersl aceptdndolas y en algunos -
casoe nodificdndolam, Unan emquematizacion que no es objetiva

acerca del problema dado que
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EL ARTE ES UNA MANIFESTACION SOCIAL QUE SE DA E! URA
RELACTON DIALBCTICA CON LA SOCIEDAD DE SU TIEMPO Y QUE, DB
ACUERDO CON LAS CARACTERISTICAS ESPECIFICAS DEL OBJETQ ES-
TECICO PUEDE PERDURAR A OTRAS EPOCAS EN DONDE Bf CONPEMPLA
DA, ACEPTADA O NO DE ACUERDO A VALORES DE ESAS SOCIEDADES.
NO SE TRATA DE IMPOSICIONES DE NORMAS ( Y EN CONSECUENCIA
VALORESO DESDE AFUERA SOLAMENTE DE LA MISXA PRACTICA ARTIS

TICA; EN LA SOCIEDAD CAPITALISTA, POR EJEMPLO, NO SE DAN
SOLO DESDE LA BURGUESIA QUE IMPONE VALORES (QUE PUEDEN O RO
COICIDIR CON LO ESTETICO VERDADERO) SINO TANMBIEN DESDE LA
ACTIVIDAD DE LOS ARTISTAS PEQUENO BURGUESES O ARTESANOS PRQ
LETARIOS QUE BN DEFINITIVA VAN A SER QUIENES AL CREAKj TRARS
FORMEN B INNOVEN LO ANTERIOR. CON ESTO NO SE ESTA DESCOROCIEN
DO EL HECHO DE QUE LA BURGUESIA QUIERA Y PUEDA,COMO CLASE DO
MINANTE, IMPONER IO QUE A ELLA CONVENGA DE LO ESTETICO, PERO
GENBERALMENTE ADBELTERA L0S VERDADEROS VALORES A FAVOR DE LA
COMERCTIALIZACION. TANMPOCO SE NIEGA QUE HAYA UNA DIALECTICA
ANTRE AMBOS CONTRARIOS ( BURGUESIA- ARTISTABY .

URA VISION PARCIAL Y SUPERFICIAL DEL PROBLEMA PONE A
LA EXPLICACIOR ER UNA POSTURA CARTEGIANA  EN CUANTO QUEB PA
RECE QUE HUBIERA UN "SENTIDO COMUN™ PROPIO DE LA SOCIEDAD

TANTC EN LA CLASE DOMINANTE QUE "IMPONE NORMAS" COMO DE LAS
CLASES DOMINADAS QUE LAS ACEPTAN COMO VALEDERAS SIN MAS. PERO
EL ARTE ES 10 MAS ALEJADO DEL SENTIDO COMUN YA QUE CHOCA, IRRL
TA, TURBA, MOLESTA, MIENTRAS QUE EL SENTIDO COMUN ACEPTA,
OCULTA, PERPETUA SITUACIONES Y CREENCIAS , KO ASI EL ARTE QUE
TRANSFORKA, BUSCA,REVELA,ACLARA , CONOCE. RO PODEMOS POR LO
TANTO SER TAN SIMPLISTAS DE HABLAR DE EPOCAS BN ABSTRACTO, Y
ARTES DE EPOCAS <IN REFERIRNOS A LA LUCHA DE CLASES; A LA SI
TUACIOR DEL ARTE EN UNA DETERMINADA SOCIEDAD Y A LO QUE LA
CLASTE DOMINANTE INPONE COMO "ARTISTICO"™ SIN SERLO. SOLO EN




SOCIEZDADES MUY PRIMITIVAE DEBIO HABER UNA FORNMA COMPAC
TA Y UNICA DE INTENCION RESPECTO DE SUS MANIFESTACIO-- |
NES UNA DE LAS CUALES ES EIL ARTE, PERO NO HAY ESA POSI
BILIDAD EN SOCIBDADES DIVIDIDAS EN CLASES.

RESUMIERDO: NULEVAMENTE VENOS QUE NO PODEMOS EXPLICAR -
EL PROBLEMA PARCIALWENTE SINO DIALBCTICAMENTE.-~ QUE LA SOCLE
DAD INPONE NOR:AS ES UN HECHO PERO ESTAS ESTAN EN CONSTANTE 1.

TRANSPORNACION A PARTIR DEL PROCESO REAL DEL ARTE Y LOS AR-
TISTAS CHOCANDO A ACEPTANDO ALGO IMPUESTO, REROVANDOLO CUA~
LITATIVAMENTE,

LO ESTETICO PUEDE O NO CHOCAR CON LAS NORMAS DE MODA
IMPUESTAS POR LA CLASE DOMINANTE, CLASE QUE IRFLUYE EN LA
DIVULGACION DE LO QUE PARA ELLA SERX DE INTERES SOBRE L4
CULTURA PARA AFIRMAR O REAFIERMAR SUS PRIRCIPIOS DE CLASE,
ER LUCHA CONSTANTE CON EL QUEHACER ARTISTICO QUE IRNOVA
SIEMPRE.

Mukarovsky habla acerca de que el objeto ssiético en
cuanto eignificacidn es una estructura artftica . Si enten
demos que la estiructura solo cemble en la periferia pero -
que en esencislmente inmutable, el artie deberfa mer , por -
ejemplo para nogotros hoy, lo que fué para los hombrea del
Paleol{tico Syg@rior .

NOS ENCONTRAMOS EN LA OBRA DE ARTE FRENTE A UN OBJETO
MAS QUE NOS REVELA LA CREATIVIDAD HUMANA.- HO ES SOLO UR
OBJETO DE "APROPIACION" Y DE "CONSUMO" COMO PAR:BE DECIR
LA LINGUISTICA SINO UN OBJETO DE TRABAJO PECULIAR CUYA PRO
DUCCION ESPECIFICA ES 1O QUE L& DA LO ESTETICO..LQUE PRODUC
CION? DE OBJETOT CUYA ELABORACION SIMBOLICA BUSCA TENEKR UN
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BENTIDO DADO EN LA ESTRUCTURACION DE ELEMENTOS SENSIBLES
DE ACUERDO A UN OBJETIVO QUE B8 LA COMUNICACION.-PEKO EN -
ESTE PROCESO QUE DEFINITIVANEKTEL DEDHMOS ABOKDAR -BN SU GE~
NESIS TAMBIEN, SE DA UNA TRANSFORM&RION RADICAL, ESENCIAL,
ACERCA DE LO QUE Bs LO ESTETICO Y L0 QUE PARA HOMBRES CON-
CRETOS EN SQCIEDADES CONCRETAS TIENE SENTIDO EN CUANTO A LA
COMUNICACION DE DICHO PRODUCTO.

Mukarovsky se refiere al valor de la obra como una
eniidad, receptdculo d soporte de otros valores($¢5) renun

ciando con ello a localizar la funcidn estética en el pro-

pio objeto y definitivamente ubicaria en el sujeto; sujeto
que el autor va & explicar como Phombre en general® desu-
bicdndolo de su reslidad, cayendo en la metiaffsica.

Bl valor epstético es pues un NO VALOR, como antes me
refirié a una norma que es una ANTINORMA por su violacidn
constante y a una funcién que en resumen es ANTIPURCION ya
que no es "funcional® sino de goce.( a lamamras de Kant).

Si la estructura art{etica no funciona, norma o vale
sino en virtud de otras instancias externas a ellajdonde
queda lo artistico?Para el autor estd #n la intenciébn dada
por el grtista y en el espectador que captes la obra, o =mes,
como ya se dijo anteriormente, en ¢l terreno propiamente del

sujeto y no del objeto.Dice Mukarovsky al respecto:™El hom-
bre es portador de las funclones, cuando sirve,del miemo modo
que un instrumento y medimnte su actividad, a la consecucién
de un objetivo determinado.0tras veces, cugndo utiliza laes -
cosae, 0 lae otras pemsonas pars lograr determinados objeti-
vos, es inlclador de las funcilones. Pero alempre conetituye
el pujeto de la accidn, sujeto que determina, 0 al menos -
influye, en los objetivos y lar finalidades, y por conei--—-
gulente también en las funciones, Pero todavfa no hemos 1lle
gndo a la raiz miema, Al afirmar que el hombre determins las
funciones, podr{a parecer que la funcidn depende solo de 1la
voluntad conseiente, ea decir, del arbfirio del hombte, Y no



~/52 -

es anf{: la funcidn no estd lignda 0l hombre muperficialmente,

sino que forma parte de su propisa naturaleza.No es pues, la ~
voluntad carusl del hombre, sino la naturaleza humana la que
constituye el factor decisivo.™(<6). .

Bl objeto, por consiguiente, me nos ha diluido en sl
eptudio,

EL VALOR DE 1A OBRA RO PUEDE ABORDARSE SI NO ES A TRAVES
DE IO HISTORICO Y LO SINCRONICO DIALECTICAMENTE,

lo. EL ARTISTA ES UN SFER SOCIAL.

20o. PRODUCE EN UNA SOCIEDAD DSTERMINADA.

3o, CREA UN OBJETO CON CARACTERISTICAS TALES QUE
PUEDE SER VALORADO COMO EETETICO.

40. BS VALORADO POSITIVA O NEGATIVAMENTE POR HOMBRES CON
NECESIDADES ESTETIC:S Y EXTRAESTETICAS ESPECIFICAS.

50, POR LO TANTO EL ARTISTA PRETENDERA BUCCAR EL LAZO DB
UNION CON EL ESPECTADOR, LAZO QUE ES PRECISADO NO EN
SUS INTENCIONES SINO QUE ES CONCRETIZADO BN LOS ELE-
MERTOS QUE USE.

60. LA OBRA DE ARTE PERDUDA DE UNA SOCIEDAD A OTRA PUDIER
D0 SER:
a) VALORADA EN MAS QUE EN EL TIE/PO QUE PUR HECHA.
b) VALORADA EN MENOS.
¢) VALORADA CON DISTINTOS MATICES DE APRECIACION DADO

QUE SON O0TROS HOMBRES QUIENES VALORAN,

d) RECHAZADA.

PERO SIEKPRE EN UN NOVIMIENTO DIALECTICO Y RO JERARQUICO

LINEAL.

POR L0 TANTO, LA OBRA DE ARTE SE PREZENTARA COMO UN OBJETO
PRODUCTO DE UNA ACTIVIDAD CREADORA ESPHCIFICA QUE IYPONE EN DI -

C:0 OBJETO ELFMENTOS SENSIBLES ORGARIZADOS DE TAL FONMA QUE SE
CONVIERTAN O FUHCIONEN CONO ESTHTICOS, ES DECIR, COMUNIGU=Y UN
CONTEHIDO ECPIRITUAL PLAGMADO EN DICHO OBJETC QUE TIENE UNA GE
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NESIS ¥ VALIDEZ ENTENDIDAS DIALECTICANSNTE( en-cuanto A la
transformacidén que aufre la obra en el tiempo) Y PARTIEKDO
DE LA REALIDAD EN CUANTO CUEB £5 SOCIAL, TRANSIORZANDOLA Y
POR LO TANTO SE PRESENTA COMO CREATIVA; Y AFECTA A L0 SOCIAL
DANDO LAS INNOVACIONES DE LA CONURICACION ESTETICA, CONMO LO
SOCIAL HA SIDO SU FUENTE NUTRIENTE.
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Cudl eeria pues la taren de 1la critica marxista respecto

de la conceptuclizacién del arte?

La vieldn parcial que aportan los analisis ‘aatructuraleu
lejos de ayudar a esclarecer objetivamente a los fendémenos dan__
cuenta de una minima parte de ellos ya que en ellos no me recp
nocen las miltiples relacionems por lo que "son 1o que son".Bs -
decir,el sbordamlento tedrico de un fendmeno debe verse a par-—-
tir de lo que hace qﬁe pgean 1o que son  dichos fenémenos en -

sus miltiples relaciones.

Dize Fils Casiro al respecto: "Si cada fendmeno estd cons

tituido por un complejo de oposiciones, y al propio tiempo es
miembro de una totalided supraordinada, a la que refracta, esu -
estudio comprende dos fases entre las cuales no hay una eepara-
cién neta. Cada totalidad se inserta en un sistema de sistema=a~
( v anf, hamta el infinito). Requiere inicialmente un examen in
terno de lam relaclones e incidenci am que generan su naturaleza
inherente, y requiere, a continuacién, un examen externo de las
relaciones @ incidentes=que condicionan su existencia en el ni-
vel jerdrquico superior...El estudlo interno tiene la primacia_
en la definicidn del objeto en un momento dado.Pero el objeto -
es una refraccidn de las condiciones.Estas son ineludibles en -
la explicacidén de la red estructural del objeto, la que no se -
puede hacer mas que considerande el proceso constituyente-orfgen
y destino, historia-del objeto."(G7)

El objeto, pues, debe ser abordado en el plano sincrénico
¥ en el diacrdénico dialécticamente . La prioridad de un plano -

sobre el otro tepricamente no estd diclendo que uno tenga henor
importancia sobre el otro sino que en el proceso de conocimien-
10 de dicho fendmeno se darén momentos en los cualer es posible
y neceeario recurfir a una de las doe instancias por separado,

pero hacer una separacién tajante enire los planos es no dar --
cuenta de la EXPLICACION TOTAL del fenémeno. E1 detenerses arbi

trarismente en una fase del proceso de conocimiento y decir de



ah{ que re conoce es parcinlizar el estudio; y ya sabemos

que detrds siempre de una vis=idn parcial (coja, incompleta
superficial) estd le vieidn de 1o totalidad oque roe de el

método materialista dialéetico,
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