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EXHUMAR,
COMPRENDER

ANALIA GERBAUDO
Y BETINA PRENZ

«Un profesor de Ensenada en el aula
yugoslava de Shklovski (y vuelta)» es el epilogo que Miguel
Dalmaroni escribid para la primera serie de guias de clases de
Octavio Prenz publicadas por Vera cartonera. Si enviamos a su
lectura es porque contribuye a entender de modo inmejorable a qué
apuntamos toda vez que sostenemos que exhumar (en el sentido
derridiano del término ya tantas veces evocado [1989]) ayuda a com-
prender. Las guias que se leen a continuacién corresponden a orien-
taciones de clases de Teoria y andlisis literario (catedra B) dictadas
por Juan Octavio Prenz en la carrera de letras de la Universidad
de Buenos Aires durante la posdictadura (mas precisamente, en
1985). Dalmaroni nos deja entrever qué implicaba, en aquel contex-
to, poder escuchar a Prenz disertando sobre el formalismo rusoy
sobre Mijail Bajtin en la universidad publica (esa que, segin el decir
de Elvira Arnoux, se intentaba “volver a poner de pie”). ;Qué plus
aportaban a las clases de esta periferia las intervenciones de aquel
exalumno de Viktor Shklovski?

Si ese epilogo trae algo del clima de época de entonces unido a
retazos de una biografia intelectual de Prenz, estas guias esclarecen
los puntos en los que se vuelve sobre el caracter singular de aquellas
transferencias dada la formacién de Prenz (poco ortodoxa dados
nuestros trayectos mas habituales: atn hoy no es comtn encontrar



profesorxs con manejo de las lenguas y las culturas eslavas en
nuestras casas de estudios). Por la claridad con que se presentan
contenidos densos, por la fluidez de sus comentarios y por su
potencia didictica vale detenerse en esta lectura de los aportes de
los formalistas junto a los de Nikolai Ydkovlevich Marr, Visarién G.
Belinski, Aleksandr Veselovski y Mijail Bajtin a los estudios de la
literatura y de la lengua.
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EL FORMALISMO

JUAN OCTAVIO PRENZ



TEORIA Y ANALISIS
LITERARIO B

GUIA DE CLASE N°5

TEMA: EL FORMALISMO

Entre los fenémenos culturales mas
significativos de los afios veinte en la Unién Soviética se cuenta el
formalismo. Es cominmente considerado el antecedente mas impor-
tante del estructuralismo. Sus integrantes, que nunca se llamaron a
si mismos formalistas, provenian de dos circulos literarios y lingiiis-
ticos: el Circulo Lingiiistico de Mosct, que habia sido fundado en
1915, y la Sociedad de Estudios de la Lengua Poética, de 1917. Los for-
malistas reaccionan contra el positivismo entonces vigente e inten-
tan promover el estudio cientifico de la literatura como tal. Quieren
crear una ciencia que permita un analisis, una interpretacion y una
valoracién rigidamente inmanente de los hechos literarios. De hecho,
esta concepcidn excluia, por considerarlo no pertinente, cualquier
referencia exterior a la obra misma, como la biografia del autor, los
aspectos psicolédgicos o el referente histérico-social. De aqui surge un
arrinconamiento del «contenido» y, por el contrario, una insistencia
en los instrumentos formales, en los mecanismos, en los procedi-
mientos de que se sirven los autores para organizar sus materiales.

Uno de los procedimientos mas estudiados era el extrahamiento,
por el cual un elemento aislado de su contexto originario adquiere
un mayor relieve y, si luego es incorporado a otro contexto, adquiere
un significado y una funcién nuevas, puesto que entra en relaciéon
con nuevos elementos, diferentes de los del contexto originario.



En el momento de la aparicién de los formalistas ejercia una
gran influencia la denominada Escuela de Kazan, cuyos integrantes
mas conspicuos eran Baudouin de Courtenay y su discipulo Nicolai
Kruszewski. Ellos aportaran nuevos elementos al estudio de la
lengua, que luego serdn recogidos por el estructuralismo. Separan,
por ejemplo, la lengua colectiva de la individual, plantean el estudio
diacrénico, por una parte, y el sincrénico, por otra, de los hechos lin-
gliisticos, hablan de la lengua como campo de tendencias contradic-
torias que condicionan su evolucidn; desarrollan, incluso, la primera
concepcién moderna del fonema, de la cual Courtenay se aleja des-
pués. Tuvieron gran influencia en la llamada escuela de Petersburgo,
en la cual se inscriben lingiiistas como L.V. Shcherba, L.P. Jakubinski,
E.E. Polivanov, V.V. Vinogradov, etc., ligados al formalismo.

En sus comienzos, los formalistas reaccionan contra la critica
tradicional rusa y el positivismo histérico. Reaccionan, ademas,
contra las concepciones poéticas de los simbolistas que privile-
giaban la imagen y la metafora como elementos fundamentales
de la poesia. En su trabajo «El arte como artificio» escribe Viktor
Shklovski: «Mucha gente piensa todavia que el pensamiento por
imagenes constituye el rasgo prevalente de la poesia. Cree que la
historia del arte por imagenes estaria dada por una historia de las
mutaciones de la imagen. Sucede, sin embargo, que las imagenes
son casi inméviles; de siglo en siglo, de pais en pais, de poeta en poe-
ta, se transmiten sin cambiarse; las imagenes no tienen provenien-
cia, pertenecen a Dios. Cuanto mas se conoce una época, mas uno
se persuade de que las imagenes que suponia creacién de un poeta
dado han sido tomadas por el mismo de otro poeta casi sin modi-
ficar. Todo el trabajo de las escuelas poéticas no es otra cosa que la
acumulacion y revelacién de nuevos procedimientos para ordenary
elaborar el material verbal y consiste mas en la ordenacion y orga-
nizacién de las imagenes que en su creacién. Las imdgenes estan
dadas: en poesia las imagenes son mas recordadas que usadas para
pensar». Shklovski no niega la importancia de la imagen en el pro-
cesoy en el resultado de la creacidn poética. Se limita a cuestionar



su exclusividad o su privilegio. Para él la imagen no constituye el
motor del proceso poético. Al censurar a A. Potebniya, el teérico

mas representativo de este privilegio de la imagen (escribia en sus
Doce lecciones sobre teoria de la literatura que era imposible un arte sin
imagen: «Del mismo modo que la prosa, la poesia es, por encima de
todo, y en primera instancia, una forma determinada de pensary de
conocer») decia que no habia sabido ver la existencia de dos tipos de
imagenes: por una parte, la imagen, incluso cotidiana, como un ins-
trumento practico de agrupar los objetos y pensary, por otro lado, la
imagen poética, un procedimiento para reforzar la impresion.

En este estudio inmanente de la obra, a los formalistas les inte-
resaban los procedimientos artisticos. Esta atencién particular por
los procedimientos, sobre todo por aquellos que eran utilizados con
la finalidad primaria de romper con las formas y tradiciones con-
solidadas revela el acercamiento a los movimientos de vanguardia
de los primeros anos de nuestro siglo, en especial el futurismo. A
diferencia del futurismo italiano, abundante en manifiestos y textos
tedricos, pero escaso en obras de calidad, el futurismo ruso produjo
una formidable poesia que tuvo sus continuadores. Los verdade-
ros tedricos del futurismo fueron los formalistas. Acompafiaron
no solo tedricamente a los futuristas, sino también en sus actos y
manifestaciones publicas. No en vano, quien primero percibe la
importancia de un poeta como Vladimir Maiakovski es Osip Brik,
una de las mentes mas licidas del formalismo. Lo que el futuris-
mo se planteaba en el campo de la creacidn, es decir una revisién y
transformacion del lenguaje poético, seria materia de analisis en los
formalistas. El concepto de lengua «transracional» (zaumni yazik),
que reconocia también sus antecedentes en el simbolismo ruso, se
constituye en la herramienta fundamental de los futuristas y en
objeto de analisis de los formalistas. El concepto de lengua transra-
cional permitird una penetracién mds profunda en los mecanismos
y posibilidades del lenguaje, mas alla de su aspecto referencial.
Circunscribir un concepto como el de lengua transracional era
importante sobre todo para emprender las investigaciones sobre la



«literaturalidad», concepto que, a su vez, se encuentra en el centro
de las preocupaciones formalistas.

La critica de los formalistas al privilegio teérico de la imagen no
era un hecho inocente. Estaba dirigida, en especial, a una de las carac-
teristicas tradicionales de la imagen: la dualidad de fondo—forma, con
la cual rompen los formalistas, ya que para ellos no existe una correla-
cién fondo—forma sino que la forma tiene un contenido en si misma.

Los formalistas intentaban, ante todo, instituir una ciencia de la
literatura. Se oponian a la vieja tradicién impresionista en el analisis
de la obra literaria. Para construir su ciencia, comenzaron por cir-
cunscribir epistemoldgicamente su objeto de estudio. Este objeto de
estudio no es ya la obra literaria, la literatura en su conjunto, sino la
literaturalidad, vale decir aquello por lo cual una obra es considerada
literaria, o mejor dicho aquello que hace que una determinada obra
sea literaria. Este objeto especifico deja fuera de estudio todo cuanto
lo excede. En este sentido, ningin elemento extraliterario —como los
referidos a la vida del autor, a las condiciones del lector o a las cir-
cunstancias de la obra— es relevante ni digno de consideracién para
los formalistas. Este rechazo de todo contenidismo o de los referentes
sociales, culturales y politicos se explicaba por la tentativa de arrinco-
nar la ideologia. Desdefiaban toda teoria ideolédgica sobre el arte. Su
tarea consistia en encontrar la literaturalidad y las leyes inmanentes
de lo literario. Para ello consideraron la literatura como una serie
especifica de hechos y datos. Y para llegar a descubrir lo especifico de
la literatura, sin partir de propuestas hipotéticas, hablaban de la ne-
cesidad de comparar esta serie especifica de hechos, la serie literaria,
con otras series de la vida social y descubrir de este modo las caracte-
risticas peculiares de aquella. Una vez organizada esta serie especi-
fica, este proceso que se da en el tiempo, los formalistas la asociaron
alanocién de sistema. Escribia Juri Tinianov que «la obra literaria y
la literatura en su totalidad constituyen un sistema. Sélo a partir de
esta convencion puede construirse una ciencia literaria en grado de
estudiar cuanto hasta ahora se presenta como una imagen cadtica
de fendmenos variados y series heterogéneas». El mismo Tinianov



consolida metodolégicamente la nocién de funcidn, es decir la

capacidad de un elemento de entrar en relacién con otros elementos
de un sistemay con el sistema mismo. Habla de dos tipos de funcio-
nes: «auténomas, es decir las que relacionan elementos de distintas
series y «sindnimas», que relacionan elementos de una misma serie.

Sibien la nocién de sistema era y sigue siendo aplicada al aspec-
to sincrénico, los formalistas consideraban que también la historia
de un sistema constituye un sistema. Cada sistema sincrénico
contiene su pasado y su porvenir como elementos inseparables del
sistema. Al reconocer que cada sistema se presentaba a un mismo
tiempo como un proceso o una evolucién, desapareceria la oposi-
cién diacronia-sincronia y ese mismo proceso en el tiempo asumia
todas las caracteristicas de un sistema. Por lo demas, este sistema es
un sistema de formas que deben ser estudiadas al margen de otros
sistemas. No niegan la posibilidad de estudiar la relacion entre el
sistema literario y otros sistemas, como asi tampoco los aspectos
extraliterarios, que pueden resultar importantes para otras disci-
plinas, pero que exceden del objeto de estudio que se propone una
ciencia de la literatura tal como la conciben los formalistas. En tal
sentido, la serie literaria se construye con lo especifico literario en
su evolucidn y trata de explicar los cambios de los procedimientos li-
terarios sin acudir a otras series y por ende, a la problematica social
e histérica que pueda estar en la base misma de dichos cambios.

La basqueda de la literaturalidad conlleva en los formalistas la
de encontrar los elementos que definen la lengua poética. Para ellos
lalengua poética tiene una funcién auténoma que la diferencia de
lalengua de la comunicacién cotidiana: «las estructuras verbales
adquieren un valor auténomo», escribia B. Tomashevski. Por su
parte Osip Brik pensaba que «es indudable que los sonidos y las
consonancias son algo mas que un simple complemento eufdnico: el
resultado de un designio poético auténomo».

El estudio del ritmo devino importante en la caracterizacion de
la lengua poética. Osip Brik, quien en sus investigaciones iniciales
habia potenciado desmesuradamente la lengua transracional, al
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extremo de reducirla casi a una jitanjafora, a un mero sonido privo
de significado, concilié mas tarde el aspecto ritmico con el semanti-
co en el verso. Definird el verso como una unidad ritmico-semantica
indisoluble: «si quitamos al verso su valor semantico lo excluimos
de lalenguaylo convertimos en un elemento meramente musical.
Si, por el contrario, transponemos las palabras, podemos dejar al
verso sin sus rasgos especificos y reducirlo simplemente a una frase
hablada». Brik concluye saloménicamente que debemos definir el
verso como «un complejo necesariamente lingiiistico, pero sujeto a
leyes peculiares que difieren de las de la lengua hablada».

Los formalistas se ocuparon también de la tematica de las obras
y de la prosa. Para los formalistas el estudio de los temas no consti-
tuye un campo que representa la realidad, sino también un campo
formal mas. Los elementos temdticos son pasibles de estudio a
partir de su funcionamiento en la obra. La misma construccién de la
trama no obedece a relaciones con la serie real sino a leyes particula-
res internas de la obra.

En tren de hacer un balance del formalismo, podriamos men-
cionar entre sus limitaciones la exclusién del elemento histdrico en
la consideracién de la obra literaria, la exclusién de la obra literaria
como un objeto cultural, sujeto a las vicisitudes de todo objeto cultu-
ral. Considerar la literatura como una suma de procedimientos, como
un sistema de funciones, como una autoobediencia a reglas internas,
privandola de su significado, puede ser considerado como otras de sus
limitaciones. Pero, por otra parte, debemos considerar como altamen-
te positiva la intencién de fundar una ciencia de la literatura frente a
la critica impresionista tradicional. Ha llamado, ademas, la atencién
sobre el excesivo contenidismo que regia sobre todo en la critica
marxista. El rigor metodolégico ha hecho mella de la tradicional sacra-
lizacién del arte y de la poesia que explicaba con el misterio lo que no
podia explicar con instrumentos cientificos. No es ajeno a esta inten-
cién el intento de definir la literaturalidad. Algunos aportes, como el
concepto de «funcién», son hoy moneda corriente de la critica.

11



GUIA DE CLASE N° 6

Elenfoque de los formalistas diferia
fundamentalmente del de los marxistas que prestaban especial
atencion a las relaciones de la obra artistica con su contexto histori-
coy alarepresentacion de ese contexto histérico en la obra. En los
mismos afios de gran actividad de los formalistas, la critica marxista
contaba con un lingiiista de fuerte influencia, Nikolai Yakovlevich
Marr (1864-1934), cuyo nombre dio origen al marrismo. Comienza
reflexionando sobre las relaciones reciprocas de las lenguas y ex-
pone su teoria de los estadios. Para él las lenguas atraviesan deter-
minados estadios de desarrollo. Las diferencias tipoldgicas en la
estructura lingiiistica de hoy se deben a un mayor o menor grado de
desarrollo. Habla de un claro orden jerarquico entre las lenguas. En
1924 afirma que «la lengua es una superestructura socio—econdémica
con un caracter clasista claramente exteriorizado», segin Marr, de-
terminados estadios de desarrollo lingiiisticos estan condicionados
por una determinada situacién socio—econdémica. La estructura de la
lengua cambia con la estructura de la sociedad y con su base econé-
mica. Para él, al igual que otras formas de la superestructura, tam-
bién las categorias lingiiisticas deben reflejar directamente determi-
nadas relaciones sociales. Cuando se producen cambios bruscos en
la sociedad, el desarrollo lingiiistico debe correr a saltos revolucio-
narios. Como resultado de esta concepcidn, las nuevas ideologias,
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en relacién con el cambio de la cultura y la civilizaciéon conducen
directamente a la creacién de un nuevo sistema lingiiistico. Elabora
también una teoria sobre el cruce y la union de las lenguas; segiin él,
el principio universal del desarrollo de las lenguas se exterioriza en
un continuo entrecruce de lenguas. Afirma que no existen las len-
guas de las naciones, sino solo lenguas de las clases sociales. Cada
lengua contiene dos lenguas co—existentes, del mismo modo que
toda cultura supone dos culturas: la de los explotadores y la de los
explotados. La lengua de los explotados, de acuerdo con el desarrollo
social, estd destinada a derrotar a la lengua de los explotadores.

La teoria marrista fue objetada en las décadas siguientes, pero
tuvo mucha influencia en los afios veinte. Citemos algunas de las
objeciones mas difundidas. La lengua, como fenémeno completa-
mente especifico, no puede estar directamente ligada ni a la base ni
a la superestructura. Si se liquida la base, desaparece la superestruc-
tura. En la urss se liquidé el capitalismo y se entrd en el proceso del
socialismo, pero la lengua no entré en un nuevo estadio. Por otra
parte, si cada superestructura sirve activante a su base, cada clase
deberia tener su lengua; pero esto no se verifica en la realidad. La
superestructura esta ligada temporalmente a su base de modo que
no puede tener larga vida. En este sentido, la lengua rusa utilizada
por Pushkin sigue siendo la lengua modelo del socialismo, después
de haber atravesado condiciones sociales diferentes. Una objecién
interesante a las ideas de Marr reside en que la superestructura
no esta directamente ligada a la actividad productiva del hombre,
mientras que la lengua si. Las lenguas en la concepcién marxis-
ta tradicional nacen en el proceso de trabajo. Ademas, las nuevas
conquistas de la civilizacidén aportan a la vida de la sociedad nuevos
términos, aunque la base permanezca inmutable. Si hemos traido a
colacion a Marr, es porque sus ideas reflejaban una tendencia mar-
xista muy en boga en los afos veinte y, por otra parte, estaban en el
polo opuesto de las concepciones formalistas.

Algunas de las esquematizaciones emprendidas por Marr tuvieron
su correspondencia en la literatura. En tiempos de los formalistas
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tenian vigencia las ideas de Georgi Plejanov y sus seguidores. Para

Plejanov la primera tarea de un critico consiste en traducir las ideas

de una determinada obra literaria de lalengua del arte a la lengua de

la sociologia, es decir, encontrar lo que podemos llamar equivalente

socioldgico de un determinado fenémeno literario. Junto al nombre

de Plejanov podemos citar el de Valerian Pereverzev, que junto con sus

discipulos se ocupd del «equivalente sociolégico» de las obras literarias.
También ampliaron el modelo de Plejanov otros criticos marxistas

como V.M. Friche y A. Lunacharski. Podemos resumir aqui algunas de

las leyes que fueron formulando en sus obras los criticos aqui citados:

1. Laley dela unidad del estilo econémico, ideoldgico y poético
de una época dada. Asi, por ejemplo, la economia mercantilis-
ta, el estado absoluto, la filosofia racionalista y la poesia clasica
son fenémenos de un estilo en campos diferentes de la cultura
francesa del siglo xv11: el estilo mercantilista, que constituye una
determinada fase de desarrollo del capitalismo mercantil, cuyo
representante era entonces la burguesia comercial de origen
noble y urbano.

2. Laley dela diferenciacién de los estilos teniendo en cuenta la
coexistencia de clases sociales con diferentes intereses y conteni-
dos psico—ideoldgicos, y teniendo en cuenta también la estratifi-
cacion en el interior de determinada clase.

3. Laley dela utilizacidn clasista de los estilos y géneros literarios:
3.1.Laley de la asimilacién:

3.1.1. La clase en ascenso asume las estructuras estilisticas y
genéricas de la literatura creada por clases analogas de
otra nacién que se ha constituido socioeconémica y cultu-
ralmente antes.

3.1.2. La clase en ascenso, que atin no ha creado una concien-
cia de clase expresiva se somete a la ideologia y al arte de
clase vigente hasta entonces.

3.1.3. La nueva clase dominante se apropia de determinados
elementos de la cultura econdémico-artistica de la clase



anteriormente dominante, de la cual se ha convertido en
herederay continuadora.

3.1.4. La clase dominante se orienta a la ideologia y la creacién
de otra clase que gobierna en otro pais a partir de una
similar situacién y concepcién de la sociedad y del mundo.

3.2. Laley de la disimilacién: la clase en ascenso —en el proceso
de conformacién y consolidacién de la propia conciencia de
clase— configura sus estilos y géneros literarios como antite-
sis de los estilos y géneros de la clase vigente hasta entonces.

3.3.Laley de la transformacion:

3.3.1. El estilo de determinada clase se transforma bajo la
influencia del estilo de otra clase que alcanza una posicién
predominante.

3.3.2. Los escritores y artistas que pertenecen a determinada clase
o capa social, al crear un arte para los usuarios de otra clase,
incorporan a la misma las caracteristicas psico-ideoldgicas de
la clase que ellos mismos pertenecen o de la cual provienen.

4. Laleydeladependencia del modo de desarrollo de los estilos y géne-

5.

ros literarios con respecto al desarrollo social general. El desarrollo
de las formas poéticas crece «a saltos» cuando se producen cambios
bruscos en la economia, cuando una clase reemplaza a otra o, final-
mente, cuando en la psico-ideologia de la clase se llega —por causas
internas— a cambios bruscos y profundos. Por el contrario, el desa-
rrollo de las formas poéticas se produce mediante cambios parciales,
evolutivamente, cuando en la base econémica, en la estructura de
clase y en la psico-ideologia de clase predomina una relativa estabili-
dad y no existen cambios y sacudimientos sustanciales.

A diferentes situaciones histéricas de las clases sociales co-
rresponden formas tipicas de la literatura: la lucha por el

poder es acompafnada por una literatura romantica; la fase
superior y victoriosa por el clasicismo, que mas tarde deriva en
academicismo; y a la decadencia de la clase dominante corres-
ponde la decadencia de la creacién artistica, que se manifiesta en
el esteticismo, en el pesimismo y en el misticismo.
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Estas leyes son pasibles, obviamente, de algunas objeciones.
Trataremos de resumirlas:

1. El contenido de la obra literaria, el sentido, es, en la mayoria de
los casos, polisémico o tan fragmentario que no permite una
traduccién de ideas precisas y una literal sumisién clasista.

2. Lasubordinacién clasista de las obras literarias puede cumplirse
de diversos modos: en su génesis, sentido, estructura, funcién,
en su relacion frente a los contenidos reales de la conciencia de
una determinada clase social, en su relacién frente a la concien-
cia «potencial», es decir el correlato ideolégico de sus intereses
objetivos. Ademas, la aparicion de las oposiciones dentro de la
misma clase provoca complicaciones suplementarias.

3. Elcontenido en ideas de la literatura tiene solo parcialmente ca-
racter ideoldgico, es decir «oficial» con respecto a los intereses de
determinada clase o grupo social. Se puede decir que de un modo
parcial estd clasistamente determinada y diferenciada, pero no
corresponde a los intereses de ninguna clase social en particular.
Pero, por otra parte, también de modo parcial tiene un caracter de
clases indeterminado, interclasista, superclasista o pan—-nacional.

4. Las posiciones ideoldgicas estin determinadas por una situa-
cién clasista solo cuando se trata de la masa. Cuando se trata del
individuo se puede decir que esta posicién facilita o dificulta la
apropiacion de determinada ideologia.

5. Lainterpretacion clasista se refiere directamente al contenido
ideoldgico de las obras literarias. Su forma puede dar lugar a una
explicacién solo mediata. La tendencia al género literario, sepa-
rado por sus peculiaridades formales, posee un caracter de clase
tnico solo cuando existen circulos socio—culturales fuertemente
separados y mutuamente limitados.
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GUIA DE CLASE N° 12

Dos grandes lineas dominan en los estudios
sobre la narrativa rusa. Una viene de la estética literariay la otra de la
corriente etnoldgica. La primera tiene su sostenedor en la figura de
Visarion G. Belinski y, la segunda, en la de Aleksandr Veselovski.

Ligado al realismo, Belinski fue considerado como el fundador de
la literatura rusa entendida como institucién social. Partiendo de las
concepciones de Hegel sobre la novela, Belinski subraya que «la no-
vela es la epopeya de nuestros dias». En su Filosofia del derecho, Hegel
recalcaba que el mundo y el arte de los antiguos se diferenciaban del
mundo y el arte de los modernos del mismo modo que la juventud
de la madurez. El mundo moderno es el mundo del trabajo. En este
mundo moderno, donde reina la objetividad del trabajo y en el cual
ha desaparecido la frescura primigenia de la vida y del espiritu, surge
la novela, denominada «epopeya burguesa» por Hegel. La novela
es el género de un mundo de trabajo frente al mundo primigenio,
originalmente poético. La novela rescata, en las condiciones de una
sociedad industrial «prosaica», los restos impuros que han quedado
del mundo «original». De este modo, la novela se convierte en una
forma de rescate y de compensacién respecto del mundo primigenio,
naturalmente «poético». Pero si Hegel siente nostalgia por ese mun-
doy ese arte perdidos, por el contrario Belinski (que compuso su
obra hacia mediados del siglo x1x) saluda la novela como un género
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superior a la antigua epopeya, no como una sustitucion, ni mucho
menos como una compensacién. Belinski anota que en el mundo
antiguo existian la sociedad, el estado, el pueblo, todas entidades co-
lectivas, pero no existia el individuo. Esto altimo surge en el mundo
moderno como creador y al mismo tiempo producto de los cambios
en las condiciones de vida y de trabajo. Pero en la novela, Belinski no
ve solo al individuo, aislado de sus circunstancias, sino una trama
indisoluble en la cual el destino individual es inseparable de la histo-
ria colectiva. De ahi que el papel de la novela resida en «quitar de la
vida cotidiana todo lo que es fortuito, circunstancial y penetrar en su
meollo hasta llegar a la idea vivificante». Abogaba por un equilibrio
entre el elemento épico objetivo y el principio interior, subjetivo.
Frente al idealismo dialéctico de Hegel, frente a la simbiosis
de realismo e individualismo pregonada por Belinski, Veselovski
introduce en el estudio de la novela un criterio positivista cuyos
fundamentos se encuentra en los nuevos avances de la etnologia, en
los cuales las nuevas concepciones lingiiisticas adquieren importan-
cia relevante. Tanto Hegel como Belinski partian de presupuestos
hipotéticos, deductivos. Veselovski emprende el camino inverso. El
habla de una «poética del futuro», una poética histérica y compara-
da, una poética factografica cuyo principio metodoldgico estd en la
induccién. Proponia un camino similar al emprendido por los neo-
gramaticos en el campo de la lingiiistica. Comparatismo e historia,
pues, en lugar de construcciones deductivas e hipotéticas. La tarea
era casi imposible, mds bien imposible. ;Cémo relevar la inmen-
sidad de datos que esa metodologia de trabajo proponia? ;Cémo
construir una concepcién filoséfica que la sostuviera? En 1893,
Veselovski publica su Poética histérica donde resume sus investiga-
ciones. Recuerda que «La historia de la literatura se asemeja a ese
campo geografico que el derecho internacional considera tierra de
nadie, adonde van a cazar el histdrico de la cultura y el especialista
de estética, el erudito y el estudioso de las ideas sociales. Cada uno
se lleva de alli lo que puede, a partir de sus habilidades personalesy
de sus concepciones, pegindole la misma etiqueta a una mercaderia



o a un botin que estd lejos de ser igual en sus contenidos». ;Qué se
proponia Veselovski? No otra cosa que individualizar su objeto de
estudio, caracterizarlo, definir de un modo mds preciso algo acerca
de lo cual todos parecian coincidir sin que pudiera definirse cla-
ramente cudles eran sus limites y en qué consistia su naturaleza.
Buscaba no otra cosa que lo que buscarian después los formalistas:
qué es lo que hacia que una obra fuera considerada literaria, qué era
lo especifico de la misma. Se preguntaba si la creacién poética no
consistia, quizas, en ciertas formulas, en ciertos elementos estables
que una generacion ha recibido de la anterior y asi retrocesivamente
hasta arribar a arquetipos presentes en la antigiiedad épica y mds
atras atin en el mito primitivo. Se preguntaba en su Poética historica
«de qué modo un nuevo contenido de vida, que constituye el ele-
mento de libertad que afluye con cada nueva generacidn, invade
viejas imagenes que son las formas de la necesidad en que inevita-
blemente se ha modelado todo desarrollo precedente». Veselovski
habla de una koiné poética, que el poeta no crea sino que hereda,
pero con la cual crea. Esta dualidad de la koiné, por una parte, y del
uso individual por otra, propone aquella otra en que Saussure mas
tarde fundard su lingiiistica: la de langue o parole. Veselovski proyec-
ta esta idea de koiné a las estructuras narrativas, que él compone de
motivos y tramas. Estos motivos y tramas también son heredados,
pero es con ellos que el narrador crea. Definia los motivos como
férmulas primarias que poseen una energia interna que les permite
desarrollarse y transformarse, reordenarse y combinarse en el sin-
tagma de la trama. Los motivos son esquemas simples y universales,
arquetipicos, de situaciones, mientras que la trama es la estruc-
tura, la suma de las peripecias en las cuales el motivo se inserta;

la trama manifiesta a nivel superficial las condiciones culturales,
socioecondmicas, etc. en que el motivo es objeto de tratamiento.
Segtn Veselovski, «tanto los motivos como las tramas entran en

la circulacidn de la historia: son formas para la expresiéon de un
contenido ideal creciente y para responder a esta exigencia varian
los intereses: en las tramas irrumpen ciertos motivos, las tramas se
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combinan, etc. De la actitud del poeta hacia las tramas depende el
caracter de su creacién». La novela no es mas que un producto de
esta circulacién histérica de motivos y tramas.

Veselovski habria de tener influencia en formalistas y etnologis-
tas. Si bien parte de Veselovski, Viktor Shklovski rechaza el funda-
mento historico—cultural de la teoria de los motivos y proyeccion
histérico-comparativa de la teoria de las tramas, propone en su
lugar «la existencia de leyes particulares que rigen la composicién
de la trama». Al rechazar todo fundamento histérico, Shklovski
sustituye la pareja diacrénica motivo-trama con la pareja sincrénica
fabula—trama. El material para organizar la trama es lo que consti-
tuye la fabula, mientras que la trama representa el momento de de-
formacién de dicho material. Shklovski, como tampoco otros forma-
listas, no ha logrado construir una teoria de la novela, a pesar de sus
reflexiones sobre las relaciones entre la narracion breve y la novela.
Otro formalista, B. Eikhenbaum, se ha ocupado del mismo tema.
Para él, en la novela, a diferencia de lo que sucede en la narracién
breve, el fin es el punto de debilitamiento y no de refuerzo. Asi, son
tipicos de la novela los epilogos, los finales falsos, mientras que son
atipicos los finales inesperados. El final de la novela es impuesto, en
tanto que la novela es un género abierto. También Vladimir Propp,
de orientacién etnoldgica, reacciona contra Veselovski. Parte, si, de
la dualidad motivo-trama, pero rechaza la idea de motivo como uni-
dad indivisible de la narracién y propone como unidad la funcién, es
decir «lo que hace un personaje determinado desde el punto de vista
de su significado para el desarrollo de la accién». Esta nueva unidad
dalugar ala sistematizacién de toda una serie de constantes de la
fabulay a la construccién de reglas que rigen su transformacion.

La aparicién en los afios veinte de toda una corriente partidaria
de la literatura factografica, cuyos tedricos provenian del realis-
mo, del formalismo y del futurismo, indistintamente, generé una
antiteoria de la novela. Alguien denominé novelicidas a estos tedri-
cos. S. Tretyakov habla de la novela como resultado de una concep-
cién humanista de la literatura, en la que el novelista representa y
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diagnostica la realidad social, sin acudir a instrumentos de andlisis
cientificos. Para Tretyakov, la realidad revolucionaria y los métodos
cientificos para estudiarla habian sentenciado a muerte a la novela,
que acudia solo a la capacidad emotiva, intuitiva y a menudo irra-
cional del autor. Creia que ningtn individuo podia hacer lo que en
esos momentos estaba llevando a cabo el «cerebro colectivo». «Aqui,
entre nosotros, —decia— estan los congresos politicos, el partido,
el Comité Central, vale decir un enorme aparato que absorbe los
hechos y los elabora cientificamente». Semejantes deformaciones
fueron posibles en los afios veinte, plenos de ideologia, y de utépicos
esquematismos, pero también de fecundas discusiones.

Contra los factégrafos arremetia, en 1934, Andréi Zhdanov. La
novela no podia ser cancelada, pero si colocada al servicio de la nue-
va realidad social. Zhddnov decia que el escritor era el «ingeniero de
las almas humanas». Decia textualmente que la novela debia trans-
mitir cargas de optimismo y tendencionalidad. Estaba colocando
los fundamentos del llamado «realismo socialista». «Ser ingeniero
de almas», recordaba, «significa estar con los pies sobre la tierra.

Y esto a su vez significa romper con el romanticismo de viejo tipo,
con el romanticismo que representaba una vida inexistente y héroes
inexistentes, y sacando asi al lector de las contradicciones de la vida
lo llevaba al mundo de las fantasias, del imposible, al mundo de las
utopias». Las ideas de Zhdanov fueron expresadas en el primer con-
greso de escritores soviéticos. Allf intervino también Maximo Gorki,
quien inserta el planteo de la novela y del realismo socialista en una
perspectiva que toma en cuenta el desarrollo de la humanidad. Para
Gorki, el nuevo personaje de la literatura es el trabajo redimido. EI
héroe es el <hombre organizado por los procesos de trabajo». Ya no
estamos en presencia del hombre en conflicto con la sociedad, con la
naturaleza, con las fuerzas que no puede controlar, con las insti-
tuciones que lo someten. La nueva realidad muestra al hombre en
armonia con el mundo, armonia garantizada por el trabajo. Gorki
rechaza el viejo realismo critico (cuyo representante mas prominen-
te en la historia literaria rusa habia sido Belinski) que solo criticaba
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sin proponer nada nuevo. Para construir el hombre nuevo, Gorki
proponia una novela que educara. Por otra parte, aceptaba que el
realismo critico estaba en los fundamentos de la novela hasta la
aparicion del realismo socialista.

Hemos trazado hasta aqui algunas lineas esquematicas antes de
adentrarnos en la exposicion de las ideas de uno de los estudiosos
mas formidables de la cultura, Mijail M. Bajtin (1895-1975), autor de
obras fundamentales sobre la novela.
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GUIA DE CLASE N° 13

En un trabajo, «<Epos y novela», leido en
1938 en el Instituto de Literatura Universal de Moscu y publicado
en 1970 en Voprosy Literatury, Bajtin dice que el estudio de la novela
acarrea dificultades particulares debido a que la novela es el tinico
género en devenir y todavia inconcluso (incumplido seria la tra-
duccidn literal). Recuerda que de todos los géneros literarios solo
la novela es més joven que la escritura y el libro. Los demas géneros
conservan ain su antigua naturaleza oral. La lectura es el destino de
la novela, no la recitacion, la representacion o el relato oral. Estudiar
los demds géneros literarios es como estudiar las lenguas muertas;
el estudio de la novela, por el contrario, es, segiin Bajtin, similar al
estudio de las lenguas vivas. Al referirse a las poéticas del pasado,
recuerda que ignoran sistematicamente la novela. Las poéticas del
siglo XIX no la ignoran, pero simplemente la agregan a los demas
géneros. Pero la novela es incompatible con los demas géneros, estd
frente a los demds géneros. «La novela», escribe Bajtin, «parodia los
otros géneros (precisamente en cuanto géneros) desenmascara la
convencionalidad de sus formas y de su lenguaje, suplanta algunos
géneros e introduce otros en su propia estructura, reinterpretando-
los y recalificindolos». Hay para Bajtin una lucha histérica entre los
géneros literarios. La novela, por su parte, invade los demas géne-
ros, los noveliza, los desenmascara, los desmitifica, en una palabra:
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los libera. Entra en ellos la risa, la ironia, la autoparodia, elementos
degradantes para los géneros «altos». Los demds géneros se dia-
logizan. La novela introduce en los mismos la problematicidad, el
contacto con la sociedad en devenir, contemporanea, abierta.

Bajtin percibe que la teoria de la literatura se encuentra en aguas
inseguras cuando debe ocuparse de la novela. Con los demas géne-
ros literarios, la tarea es mas segura, porque se trata de objetos bien
definidos y conclusos. Los cambios que han sufrido con el tiempo no
resienten su osatura firme. Bajtin escribe que por lo que se refiere a
estos géneros, las poéticas modernas poco han agregado alo dicho
por Aristételes. Pero todo tambalea cuando se entra en contacto con
la novela, y obviamente con los géneros novelizados. «Los criticos
contindan considerando la novela como un género entre los demas,
tratan de establecer las diferencias, como género literario conclu-
so, de los otros géneros literarios conclusos. (...) Los trabajos sobre
la novela se reducen, en la mayoria de los casos, al registroy ala
descripcidn, lo mas completa posible, de las variedades novelisti-
cas, pero como resultado de estas descripciones no se llega jamas
auna férmula comprensiva para la novela como género». Bajtin
encuentra tres particularidades de fondo que ayudan a diferenciar
la novela de los demas géneros: 1) la tridimensionalidad estilistica
de la novela, que estd ligada a la conciencia plurilingiiistica que se
cumple en la misma; 2) el cambio radical de las coordenadas tempo-
rales del personaje en la novela y 3) la nueva zona en que se cons-
truye el personaje, zona de maximo contacto con el presente, con
el devenir, obviamente inconcluso. Estas tres particularidades se
complementan entre si y aparecen determinadas por un momento
preciso de ruptura en la sociedad europea: el pasaje de una condi-
cién semipatriarcal, socialmente aislada y cerrada a una condicién
de nuevas relaciones internacionales e interlingiiisticas. El plurilin-
gliismo es fundamental en la concepcidn bajtiniana de la novela. Si
bien el plurilingiiismo ha existido siempre, y ha tenido siempre una
vigencia mayor que el monolingilismo, no constituia ni un factor
ni un material creativo. «La nueva conciencia cultural y literaria
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vive en un mundo activamente plurilingiiistico (...). Las lenguas se
iluminan reciprocamente: una lengua puede verse solo a la luz de
otra lengua. Ha concluido también la coexistencia ingenua y conso-
lidada de las “lenguas” en el interior de una lengua nacional dada,
es decir la coexistencia de los dialectos territoriales, de los dialectos
y de las jergas sociales y profesionales, de la lengua literaria, de las
lenguas de los géneros literarios en el interior de la lengua literaria,
de las épocas de la lengua, etc.». La importancia del plurilingiiismo
es fundamental porque a diferencia de cuanto ocurre en los otros
géneros literarios, la novela se ha forjado y desarrollado cuando mas
se dinamizaba el intercambio lingiiistico, que constituye el elemen-
to natural de la misma. Cuanto venimos diciendo ilustra la primera
particularidad que Bajtin atribuye a la novela; para explicar las otras
dos acude a una comparacién con la epopeya. En esta encuentra
tres aspectos constitutivos: 1) el objeto de la epopeya esta dado por
el pasado épico popular, nacional, el «pasado absoluto»; 2) la fuente
de la epopeya es la tradicién nacional. Estd excluido el individuo y la
experiencia individual; 3) el mundo épico esta separado del tiem-
po de representacién (es decir del momento de encuentro entre el
cantor y sus oyentes) por una distancia épica absoluta. El objeto de
la epopeya es, pues, el pasado épico nacional. Representar el pasado
es un aspecto formal constitutivo de la epopeya; pero fundamental
para la epopeya es que quien habla del pasado, siente este pasado
como inaccesible, venerable; la palabra épica esta infinitamente
distanciada de la palabra de un contemporaneo. Aqui el cantor y su
oyente se encuentran en un mismo nivel axiolégico, en tanto que el
mundo representado por los héroes se halla en un nivel axiolégico y
temporal totalmente diverso y distanciado. «Representar un suceso
en un nivel axiolégico—temporal idéntico al propio y al de los con-
temporaneos (y por ende también sobre la base de la experienciay
de la imaginacién personal) implica llevar a cabo un cambio radical
y pasar del mundo de la epopeya al de la novela». El llamado «pasa-
do absoluto» constituye para Bajtin una categoria axioldgica. Asi,
en la concepcién heroica del mundo, términos como «principio»,
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«fundador», «antepasado», «padre», «<madre», son categorias
axioldgicas, indiscutibles, reverenciables. No el conocimiento, sino
la memoria es la materia de que estd hecha la literatura antigua y los
llamados géneros altos. En ellos no existe la conciencia de la relati-
vidad de todo pasado. Por el contrario, el conocimiento, la vivencia
personal, la praxis cotidiana estan en la base de la novela. En el
mundo de la epopeya no hay espacio para la imperfeccidn, para la
problematizacién; todo esta concluido y aceptado, no hay espacio
para el presente ni para el futuro. «El pasado absoluto, como objeto
de la epopeya, y la tradicién incuestionable, como su Gnica fuente,
determinan también el cardcter de la distancia épica, es decir el
tercer aspecto constitutivo de la epopeya como género literario».

El mundo heroico aparece clausurado como realidad de un pasado
remoto, pero también estd clausurado en cuanto a sus valoresy a
sus significados. El espectador antiguo no se planteaba la posibili-
dad de juzgarlo, discutirlo, reinterpretarlo; estaba dado de una vez
para siempre congelado en la historia, hecho mito. En este sentido,
la palabra épica era inseparable de su objeto, transitaba el mono-
lingiiismo. Era tan indiscutible como el mundo representado. La
realidad contemporanea era axiolégicamente «inferior» respecto del
pasado absoluto. Para Bajtin la idealizaciéon del pasado asumia un
caracter oficial. Las manifestaciones de la fuerza dominante, de las
verdades dominantes, tenian su lugar dentro de la categoria axiol6-
gica del pasado, en la imagen de distanciamiento. Por el contrario,
la novela es inseparable del elemento eternamente vivo de la palabra
no oficial y del pensamiento no oficial, de la fiesta, la transgresion,
del discurso familiar, coloquial, de la ruptura. «La palabra sobre

un muerto es profundamente distinta a la palabra sobre un vivo».
La realidad contemporanea, inferior, podia ser representada solo
en los géneros inferiores, en primer lugar en las creaciones cémi-
cas populares. Es a partir de estas creaciones comicas populares
que podemos comenzar a hablar de la formacién de un lenguaje
novelistico. «El presente, la edad contemporanea como tal, el “yo en
persona”y “mis contemporaneos” y “mi tiempo” eran en su origen
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objeto de la risa ambivalente, alegre y destructiva al mismo tiempo».
Pero esta risa es utilizada luego para satirizar, para desacralizar los
géneros altos. Estos géneros altos se contemporizan, la categoria
axioldgica del pasado es puesta en tela de juicio, la distancia épica
absoluta aparece cuestionada por una cotidianizacién del héroe y de
las situaciones.

Precisamente la risa es el componente principal de los géneros
literarios que dan origen a la novela. Al hablar de la esfera de los
serio—comico, Bajtin nos habla de los mimos de Sofrén, la poesia
bucdlica, la fabula, los panfletos, los didlogos socriticos y, mds tarde,
la satira romana. El espiritu novelesco de estos géneros reside en
que recalifican y reinterpretan la realidad contemporanea a partir
de larealidad contemporanea. El referente a representar esta dado
sin ninguna distancia, en un contacto directo y «brutal», por usar
el término de Bajtin. Esto vale también para el caso en que el refe-
rente es el pasado o el mito, que son vistos sin la distancia épicay
partir del angulo de vision de la realidad contemporanea. Yesla
risa popular la que destruye la distancia épica. Ningtn objeto, visto
alolejos, distanciado del presente, puede ser cémico. Para que ello
ocurra es necesario acercarlo. «La risa destruye el miedo y el respeto
frente al objeto, frente al mundo». La risa libera el objeto y la actitud
del observador o espectador. Sin la misma es imposible un conoci-
miento realista del mundo. La representacién cémica de la realidad
constituye un aspecto peculiar, desde el punto de vista temporal y
espacial, y en la misma la funcién de la memoria es minima. «<En
sustancia se trata de una destronizacion, es decir el retiro del objeto
de su plano de alejamiento, la destruccion de la distancia épica, el
asalto y la destruccién del mismo plano de alejamiento. Con la risa,
el objeto puede ser irreverentemente manejado en todas sus partes,
incluso la parte posterior del objeto (aparte del interior no mostra-
do) adquieren un significado particular». El objeto es desnudado
y todo objeto desnudo, despojado de sus categorias axioldgicas, es
cémico. Bajtin habla de la relacion entre el juego y lo cémico. La risa
juega con las concepciones artisticas estereotipadas del tiempo y del
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espacio: el alto, el bajo, el adelante, el atras, el primero, el Gltimo, el
pasado, el presente, etcétera.

Bajtin concede una atencién especial a los didlogos socraticos,
que nacen cuando esta declinando la antigiiedad clasica. Le intere-
san porque los didlogos socraticos se presentan como anotaciones
de conversaciones reales, contemporaneas, a partir de la memo-
ria personal, y porque la figura central es un hombre que habla y
conversa. Definitoria es la jactancia ambigua: yo soy el mds sabio
porque no sé nada. Aparece un nuevo tipo de personaje. En torno a
Sécrates aparecen habladurias carnavalizadas, como su relacién con
Jantipa. Los didlogos socraticos dan inicio a la prosa atica y a una
renovacion de la lengua literaria, que se acerca a la lengua coloquial,
cotidiana. En los mismos aparecen figuras estilisticas parddicas, lo
que implica también un plurilingiiismo, caracteristica de la novela.

Bajtin se plantea también algunos problemas de composicion
y de estructura de la novela. Asi, considera que la ausencia de una
conclusion y una agotabilidad interna conduce, necesariamente, a
la exigencia de una conclusion y agotabilidad externa, en especial
por cuanto se refiere a la trama. Se plantea de un modo diferente y
nuevo el problema del comienzo, del final y del caracter completo,
cumplido, de la novela. Para la epopeya el comienzo es indiferente
y puede ser incompleta (desde el punto de vista formal). Dado que
el pasado es siempre absoluto, concluso, cada una de sus partes es,

a suvez, conclusa y perfecta. El relato puede comenzar y terminar
en cualquier momento. Nada sigue, todo puede concluir arbitraria-
mente desde el punto de vista formal. El interés por lo que sigue, por
el modo en que se ordenaran y combinaran los sucesos, tanto como
el interés por el final, caracterizan, de modo particular, a la novela. Y
este interés es posible debido a la eliminacién de la distancia épica.
Y la eliminacién de la distancia épica involucra a todos: autor, lector,
acontecimientos. Se crea una nueva zona, de cercania con el objeto,
con su presente y también con su futuro. En la imagen de lejania,

el interés por la trama, «la ignorancia» dice textualmente Bajtin, es
imposible. Por el contrario, esta ignorancia es fundamental para la
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novela. «Surgen varias formas y métodos de uso del excedente del
autor (de aquello que el protagonista no sabe y no ve. Es posible un
uso de la trama (externo) del excedente y un uso de este excedente
mediante una realizacion sustancial (y mediante una particular
exteriorizacién novelesca) de la imagen del hombre».

Bajtin habla también de las novelas exentas de problematicidad,
pero que en su relacién con el lector introducen un nuevo tipo de
problematicidad. Cita, por ejemplo, la novela de aventuras. En las
mismas, suceden acontecimientos extraordinarios, que pueden ser
lejanos en el tiempo y en el espacio. Cumplen la funcién social de qui-
tarnos de nuestra vida rutinaria, no proponen una liberacién ficticia,
un sucedaneo, es decir comprometen nuestra participacion, solemos
identificarnos con los personajes, nuestra propia vida se aliena o se
libera en una relacién directa con la novela. Aqui, la novela esta influ-
yendo directamente en la vida, nos propone modelos con los cuales
podemos identificarnos. Todo esto es posible porque se ha perdido la
distancia épica y porque la novela es un género inconcluso.

Pero si la novela ha producido una novelizacién de los demas
géneros, la misma, por su parte, ha sido invadida por practicas ex-
traliterarias, por escrituras extraliterarias vigentes en el mundo de
la comunicacidén cotidiana. Basta pensar en las cartas, los diarios, las
confesiones, los discursos profesionales, etc. Si bien, también en los
demds géneros podian colarse elementos extraliterarios, sobre todo
provenientes de la retdrica, es en la novela donde esta incursién se
hace mas ripida, vehemente y visible.

Hay, por otra parte, en la novela, una renovacioén de las condicio-
nes del personaje. En la epopeya, personajes y destino son uno soloy
a ambos corresponde un lenguaje inmutable, tinico. Bajtin recuerda
que entre los temas internos mds importantes de la novela figura
el desajuste entre el personaje y su destino, entre el personaje y su
posicion. «<El hombre es mds grande que su destino o mas pequefio
que su humanidad. No puede ser enteramente funcionario, terra-
teniente, comerciante, novio, celoso, padre, etc. Si esto ocurre, es
decir si se sistematiza enteramente en su posicién y en su destino



(como sucede con los personajes de costumbres o con la mayor parte
de los personajes secundarios) el excedente de humanidad puede
realizarse en la imagen del protagonista principal; este excedente se
realiza siempre en la actitud contenidista—formal del autor, en los
métodos de su representacion y visiéon del hombre».

¢Qué lugar destina Bajtin al futuro en la novela? Para él, el hom-
bre no puede encarnarse totalmente en el presente histérico-social.
Hay siempre un excedente de humanidad. Ningtin presente puede
absorber todas sus posibilidades humanas. Queda siempre una ne-
cesidad de futuro. Este excedente de humanidad puede realizarse a
partir del punto de vista del autor y no necesariamente en el perso-
naje. El autor asume asi el excedente de humanidad del personaje.
Como puede verse, hay una disgregacién del héroe; disgregacién
que era ajena a la epopeya. Pero existe también otra disgregacion, la
que se refiere a la discordancia entre la vida interna y la vida exter-
na del individuo: lo que él es o cree ser y lo que los demds ven en él.
Segtn Bajtin, esta disgregacién conduce a una totalidad nueva del
individuo, a una totalidad compleja. El hombre asume en la novela
una iniciativa ideolégica y lingtiistica que modifica sustancialmente
su imagen. La novela, pues, no es un género que pueda agregarse
alos demads, sino un género que se enfrenta histéricamente a los
otros, un género que marca una radical mutacién de la literatura y
de la actitud del hombre frente a la literatura.

Estas ideas, que Bajtin expone en 1938, constituyen de algin
modo una respuesta o un complemento al debate que se habia lleva-
do a cabo cuatro afios antes en torno a la propuesta de Lukdcs refe-
rente a la inclusion del término novela en la enciclopedia soviética.
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GUIA DE CLASE N° 14-15

La obra de Bajtin es vasta y compacta. En
nuestra lengua son conocidas: Problemas de la poética de Dostoievski, La
obra de Rabelais y la cultura popular del Medioevo y del Renacimiento, Estética
de la creacion verbal y Estética y novela. Sus preocupaciones abarcan por
igual la cultura en general, la literatura y la lingtistica. Al tratar algu-
nos problemas culturales y literarios especificos, como asimismo algu-
nos autores en especial, Bajtin nos ha dejado, mas alla de los aspectos
especificos, datos e instrumentos importantes para la teorizacién
sobre la literatura y para acceder al andlisis de la obra literaria.

Un principio fundamental del pensamiento bajtiniano es el prin-
cipio dialégico. No hay para Bajtin ningtn tipo de discurso, sea este
oral o escrito que no constituya el término de un didlogo, del mismo
modo que los elementos que lo conforman se convierten también en
términos de un didlogo. Y esto vale para la comunicacién cotidiana
tanto como para la creacién verbal. El monélogo interior mismo im-
plica siempre la presencia de un otro, el mondlogo se construye so-
bre la base de una relacion dialégica. El principio basico es que toda
comunicacion verbal se produce mediante y en el momento mismo
de un intercambio de enunciados. Y este intercambio de enunciados
tiene un tiempo y un lugar precisos, y va acompanado de una serie
de manifestaciones de indole social e individual. Este intercambio de
enunciados supone siempre un emisor y un receptor activos, es decir
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un interlocutor que hace de ese intercambio una situacién dialdgica.
Pero a su vez el enunciado dinamiza otros enunciados, presentes en
el emisor y en el interlocutor. Estamos aqui lejos de los significados
en si mismos de cada discurso, como lo proponia el estructuralismo.
El significado nace necesariamente de una situacién dialdgica, con-
creta, real. Y nace ademads en una situacién de variedad discursiva,
de plurilingtiismo. Lo que el individuo maneja en su comunicacién
no es un discurso tnico, estandarizado y estable, sino una pluralidad
de discursos, provenientes cada uno de las situaciones concretas en
que se encuentra el individuo en la sociedad. El comercio lingiiistico
supone un conglomerado de discursos que se interactivan. De este
modo, los discursos y su significado no se producen en el desierto,
sino en la historia, y esa produccidn, siendo histérica, dard lugar a
distintos significados en distintas condiciones histéricas. El enun-
ciado actia asi como una energia, que no puede ser congelada en el
momento de su produccién primera; al reproducirse en una situa-
cién histérica y dialdgica diferente, debe ser nuevamente analizada.

Bajtin hace una distincion fundamental en los géneros discursi-
vos. Habla de géneros discursivos primarios y géneros discursivos
secundarios. Primarios son los géneros que utilizamos para nuestra
comunicacién cotidiana y nacen en nuestras relaciones y contactos
en el mundo del trabajo y de las instituciones. Los géneros discursi-
vos primarios no suponen un trabajo lingiiistico ni incorporan una
reflexion sobre el mecanismo de funcionamiento de la lengua, etc.,
pero pueden entrar a formar parte de los discursos secundarios.
Estos altimos corresponden al campo de la superestructura cultural.
Aqui Bajtin hace una distinciéon fundamental. Los discursos pri-
marios prevalecen en el campo de la comunicacién oral, mientras
que los secundarios utilizan prevalentemente la escritura. Pero se
da también una permanente relacién dialdgica en el proceso de la
formacién de los géneros secundarios, pues estos reelaboran toda
clase de géneros primarios.

Para Bajtin, toda enunciacién es un anillo en la cadena de la co-
municacién verbal. «La misma tiene fronteras netas, determinadas
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por la alternancia de los sujetos hablantes del discurso, pero en

el interior de estas fronteras la enunciacién, como la ménada de
Leibniz, refleja el proceso verbal, las enunciaciones de otros y, ante
todo, los anillos anteriores de la cadena (a veces muy cercanos

y otras —como en el campo de la comunicacién cultural— muy
lejanos)». Ni el objeto de un discurso es por primera vez objeto de
discurso en una determinada enunciacién, ni tampoco el sujeto
hablante es el primero en hablar del mismo. El objeto ha sido ya mo-
tivo de muchas enunciaciones diversas y constituye la encrucijada
donde se entrecruzan o irisan una multiplicidad de enunciaciones,
puntos de vistas, concepciones del mundo etc. Para Bajtin, el sujeto
hablante no es un biblico Adan que se encuentra de pronto frente

a objetos virgenes, atin sin nombre. Censura las ideas simplistas
sobre la comunicacién como fundamento légico—psicolédgico de la
proposicién que evocan la imagen de un mitico Adan. Toda enuncia-
cién, segiin Bajtin, responde siempre a enunciaciones anteriores de
otros. La misma no se dirige solo al propio objeto, «sino también a
los discursos de otros sobre dicho objeto. Incluso la mas leve alusién
a una enunciacién de otros le da al discurso un caracter dialégico
que ningdn tema, constituido simplemente por el objeto, puede
darle. La relacién con la palabra de otros es radicalmente diferente
de la relacién con el objeto, pero lo acompafa siempre». Pero esta
enunciacion no estd solo relacionada con los anillos o eslabones

que la preceden. Apunta también a los eslabones que le siguen. La
misma, desde el comienzo mismo, ha sido elaborada en funcién

de una reaccion que provocara una respuesta. Porque en primeray
ultima instancia, todo enunciado espera una respuesta. A diferencia
de las palabras y proposiciones que en si mismas son impersonales,
que no pertenecen a nadie y no tienen destinatario, la enunciacién
silo tiene, como tiene, asi mismo un destinario. Este destinatario
puede ser un interlocutor directo en nuestra vida cotidiana, pero
también puede ser un otro, indeterminado y no concretizado, como
en tantas enunciaciones monoldgicas. Advierte Bajtin que en el caso
de la comunicacién cotidiana o de la comunicacién epistolar una
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sola persona opera en dos papeles diferentes. «La enunciacién de la
persona a la que respondo (concuerdo, objeto, ejecuto, tomo nota,
etc.) estd ya presente mientras que su respuesta (0 comprension
responsiva) esta aun por venir. Elaborando mi enunciacion, yo trato
de determinar esta respuesta activamente; por otra parte, trato de
preverla, y esta respuesta prevista actda, a su vez, sobre mi enuncia-
cién (detengo la objecién que preveo, recurro a reservas, etc.)».

Para Bajtin asume singular importancia en la literatura el modo
en que el autor, el hablante, el escritor, percibe e imagina al des-
tinatario. Asi, toda época, tendencia literaria o corriente tiene un
modo particular de concebir el destinatario, asi como una actitud
particular frente al mismo. La actitud del autor frente al lector,
sumodo de estimarlo o subestimarlo, su relacién dialégica, con-
dicionan la textura de la obra. Bajtin aboga por el estudio de los
cambios de estas actitudes y concepciones a lo largo de la historia.
Las mismas, que son las que determinan la indole de las obras, han
sido acompanadas en la historia de la literatura por otras formas
convencionales o institucionales de dirigirse a los lectores. Baste
citar el recurso del autor, del editor ficticio, de las cartas ficticias,
etc. Recuerda Bajtin que la mayoria de los géneros literarios esta
constituida por géneros secundarios provenientes, a su vez, de
géneros primarios transformados. «Estos géneros secundarios
de comunicacién cultural compleja simulan, por regla, las varias
formas de la comunicacién verbal primaria. Es esto lo que genera
los personajes literarios convencionales de autores, narradores,
destinatarios. Pero la mas compleja y estructurada obra de género
secundario, en su conjunto (en cuanto conjunto), constituye una
enunciacién real particular, que tiene un autor real y destinatarios
que el autor percibe e imagina realmente».

En su libro sobre Dostoyevski, Bajtin recuerda que la autonomia
interior de sus personajes ha sido alcanzada en virtud de procedi-
mientos literarios bien determinados. Sefiala que, en primer lugar,
se trata de una autonomia frente al mismo autor o «mds exactamen-
te frente a las definiciones exteriorizantes y terminantes del autor.
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Esto no significa que el personaje escape a la intencionalidad de
este tltimo, sino que justamente esta autonomia forma parte de su
intencionalidad». Es en este libro, publicado en 1929 y reelaborado
sucesivamente, donde Bajtin define su concepto de novela polifé-
nica. Si bien el concepto parte del estudio particular de un autor, su
elaboracion lo hace proclive a convertirse en un modelo de anali-

sis extensible a otras obras narrativas. Alli descubre que la novela
polifénica de Dostoyevski no constituye un procedimiento para
organizar dialdgicamente el material a disposicién en el interior de
un mundo monoldgico, sino que este dialogismo es final, se convier-
te en un «resultado» dialégico tltimo, inconcluso, incumplido. La
novela de Dostoyevski no concluye en la horma total de una con-
ciencia abarcante de las demds: no se trata de la «enteridad» de una
conciencia, sino de la interaccién de varias y diferentes conciencias
«enteras». No se trata, por otra parte, de una interaccién basada

en el privilegio tltimo o jerarquico de una conciencia frente a las
demas, sino de una interaccién a un mismo nivel que, ademas,
involucra, a suvez, la accion del lector. Hablamos aqui de dialégica
o dialogismo y se impone de inmediato una advertencia, formulada
por lo demas, por el mismo Bajtin con respecto a la separacién de
dialégica y dialéctica. Repara que en las novelas de Dostoyevski no
estamos en presencia de un proceso dialéctico de una conciencia
monoldgica, proceso dialéctico que deberia concluir en una sinte-
sis que seria la superacion de los sucesivos eslabones anteriores.

No existe tampoco un proceso entendido como evolucién, como
sucesivas superaciones, sino que se da en sus novelas una continua
oposicién de diferentes conciencias que no se neutralizan dialéc-
ticamente. Es asi que una caracteristica prevalente de la poética

de Dostoyevski esta dada por el privilegio de la coexistenciay de la
interaccion frente al procedimiento del desarrollo creciente de la ac-
cién. «Dostoyevski veia y concebia su mundo en el espacio y no en el
tiempo». El tiempo estd ligado a la evolucién y superacion dialéctica;
el espacio, en cambio, a la permanente e insuperable confrontacién.
Asi, la posibilidad de una confrontacién simultinea se convierte en
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criterio para descubrir lo importante a partir de lo inesencial. Solo lo
que puede representarse conscientemente en un plano simultaneo
es fundamental para Dostoyevski, segiin Bajtin.

Asi, cuando habla del héroe, el acento principal no estd puesto
en el camulo de caracteristicas fisicas o espirituales del mismo, sino
en cuanto el héroe constituye un punto de vista particular respecto
del mundo y de si mismo. «Lo que debe ser representado y caracte-
rizado no es un modo dado de su ser, ni una imagen definida de sus
atributos, sino el balance final de su conciencia y autoconciencia y,
en dltima instancia, su palabra final sobre su persona y su mundo».
Todo cuanto pueda caracterizar al héroe, fisica y espiritualmente,
sus condiciones permanentes definitorias, no constituyen una
manipulacién del autor, sino que forman parte de un proceso de
reflexién a cargo del propio personaje. El autor no conduce de la
mano al personaje y no le interesa la realidad objetiva de este sino
su autoconciencia como una nueva realidad. La autoconciencia del
personaje constituye un procedimiento dominante. Y este procedi-
miento es, para Bajtin, suficiente para desintegrar la unidad mo-
noldgica de la obra literaria. Pone una condicidn: que el personaje,
como autoconciencia se represente en toda su verdad, que no se
convierta en emisario del autor. Para ello, todos los aspectos de su
autoconciencia deben estar firmemente objetivados, de modo que
pueda verse claramente el distanciamiento del autor. El personaje
viene a ser, entonces, «el portador de un discurso con valor entero,
y no un mero objeto del autor, privado de voz. El autor concibe a su
héroe como un discurso; de ahi que su discurso sobre el personaje
es, en realidad, un discurso sobre otro discurso. Va dirigido al héroe
como a un discurso, su orientacién es dialégica. El autor, mediante
la estructura de la novela, no habla del personaje, sino con el perso-
naje». Para que la autoconciencia se cumpla como procedimiento
literario dominante, es necesario una atmdsfera artistica para que
se cumpla el discurso y resulte claro. Todos los componentes de esta
atmosfera artistica deben estar orientados al principio dialégico,
que supone una permanente confrontacién con el personaje.
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La autoconciencia como procedimiento literario no supone,
obviamente, una autoconciencia absoluta, una autonomia abso-
luta. La autonomia de los personajes es asumida y ejercida por los
mismos en los marcos de una concepcién del autor. En tal sentido,
recuerda Bajtin que esta autonomia es tan creada como la no auto-
nomia de un héroe concebido objetivamente y al margen del princi-
pio dialégico. Aqui hace una diferenciacidn entre crear e inventar.
Para Bajtin, toda creacién tiene tanto que ver con sus propias leyes
cuanto con las del material que esta trabajando; queda excluida la
arbitrariedad. La creacién no inventa «sino que revela lo que ya esta
dado en el objeto mismo». Es decir, los personajes obedecen a leyes
especificas de la creacién literaria y a la concepcidén y determinacién
artistica del autor. Pero, a su vez, este no puede violarlas. Al momen-
to de dar vida a un personaje, de delinearlo, el autor acepta la logica
interna del mismo, como asi también de los componentes que hacen
ala atmosfera artistica que refuerza el principio dialégico en la con-
cepcidn del personaje. Por todo lo dicho, la autonomia del personaje
constituye un momento de la concepcién artistica del autor. «La
palabra del personaje es creada por el autor de modo tal que aquel
pueda desarrollar hasta el final su légica interior y su autonomia,
en tanto que palabra ajena, como discurso del mismo personaje».
Bajtin precisa que el discurso del personaje no excede la concepcién
del autor, pero si su horizonte monoldgico. Es decir, no es que la
conciencia del autor esté ausente en la novela, sino que su participa-
cién es diferente de la que se da en la novela concebida monoldgica-
mente. En la novela dialégica, la conciencia del autor no se apropia
de las otras conciencias, no las convierte en objetos manipulables a
voluntad, «no recrea un mundo de objetos, sino estas conciencias
ajenas con sus propios mundos, en su plena inconclusién». Dijimos
antes que el principio dialégico supone una permanente confron-
tacién del autor con el personaje, vale decir que estas conciencias
ajenas no pueden ser vistas como meros objetos, que el autor con-
templa desde lo alto. Con las mismas se impone una comunicacién
dialégica. De modo que el autor no se halla en una situacién pasiva,
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sino por el contrario de activa participacion dialégica. Para Bajtin,

esta participacidn, en el caso del autor de una novela dialégica, debe

ser lo mds intensa posible.

La hermenéutica dialégica propugnada por Bajtin ha tenido
una influencia importante, dentro y fuera de la Urss. Los aspec-
tos tratados en clase iluminan solo parcialmente su obra inmensa.
Cinco afios antes de morir, en 1970, decia con humildad: «Hay que
subrayar que la literatura es un fenémeno demasiado complejo y
multilateral y que la ciencia de la literatura es todavia demasiado
joven como para que se pueda hablar de un método salvador. No
solo se justifican, sino que incluso son absolutamente necesarios
varios puntos de vista, a condicién de que sean serios y descubran
algo nuevo en el fendmeno de la literatura».
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EPiLOGO

LAS CLASES
DE UN ESLAVISTA

SANTIAGO VENTURINI

Esta segunda serie de guias de clases
dictadas por Juan Octavio Prenz (1932-2019) no puede ser fechada
con exactitud, aunque corresponde, sin lugar a dudas, al periodo
1985-1989. En 1985, Prenz retorné del exilio para volver a ocupar
su cargo de Profesor Adjunto Ordinario en la citedra de Teoriay
Analisis Literario de la Universidad de Buenos Aires, donde tra-
bajara hasta 1989, momento de una nueva partida al extranjero
(Gerbaudo y Prenz, 2021:86).

Las clases abordan dos temas: el formalismo ruso (guias N°5, 6y
12) y la teoria —en especial la dedicada a la novela— de Mijail Bajtin
(guias N° 13 y 14-15). En su discontinuidad, estas guias aparecen
como los tramos de un recorrido mayor por la teoria literaria del
siglo xx, proyectado por el programa de la asignatura. Es posible
llenar los vacios e imaginar las clases que no llegaron hasta nosotros
(pero que podran llegar, considerando lo inacabado de cualquier
trabajo de exhumacién). Como lector, fantaseo con las dedicadas
al estudio formalista de la poesia, en especial teniendo en cuenta el
perfil de Prenz, casi inigualable para la ensefianza de estos temas.
Profesor, poeta, narrador, importador y traductor de poesia yu-
goslava, Prenz era, ademas, como lo sefiala Miguel Dalmaroni en
su epilogo a la primera serie clases publicadas por Vera Cartonera,
«un eslavista; como tal, mantuvo contacto directo durante toda su

39



vida con las lenguas, las literaturas y las culturas eslavas, de modo
que era un experto en muchos anaqueles de la vasta biblioteca de
lalingiiistica y la filologia europeas con los que muy pocos argenti-
nos tenian familiaridad, menos todavia en algunos de sus idiomas
originales» (2023:39).

Prenz delinea un abordaje lo mas integral posible tanto del
formalismo como de la teoria bajtiniana: lleva a cabo afirmaciones
generales —que dan cuenta no solo del género «clase» sino también
del caracter introductorio de la asignatura que tiene a su cargo—,
sitla nombres en la constelacién del contexto histérico y tedrico de
la época y describe tradiciones de pensamiento. Esto se vuelve mdas
evidente en la guia N° 5, una entrada al formalismo ruso. Alli apa-
recen los rasgos que suelen reiterarse en la caracterizacion de este
«movimiento»: la aspiracién a la cientificidad —«Los formalistas in-
tentaban, ante todo, instituir una ciencia de la literatura. Se oponian
alavieja tradicién impresionista en el analisis de la obra literaria»—,
la literaturidad (o «literaturalidad», en la traduccién de Prenz), la
voluntad de un estudio inmanente de la obra literaria, la importancia
asignada a los procedimientos —en particular el extraflamiento— o
el «<arrinconamiento» del contenido como via de escape tanto de la
critica impresionista como de la «critica tradicional rusa». Prenz
avanza hilvanando conceptos centrales del formalismo —«extrafia-
miento», «funcién», «sistemar, pero también «verso» y «ritmo»—
aunque no los desarrolla (no es dificil imaginar que los mismos
fueron profundizados en las guias que no llegaron hasta nosotros).
Cualquier docente que se haya parado ante un curso sabe, tarde o
temprano, que toda clase es, basicamente, un relato, y que gran parte
del éxito de su clase depende de la eficacia de ese relato, de su mayor
o menor cohesion, de su consistencia. Aun teniendo en cuenta la
distancia que puede existir entre las guias y las clases tal como fue-
ron dictadas, su performance, el material que publicamos exhibe el
armado de ese relato, sostenido en un entramado de conceptos.

Una operacién adquiere especial espesor: la contextualizacién.
Es la que predomina, por ejemplo, en las guias N° 6 y 12. Prenz
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reconstruye, por un lado, el contexto artistico que incentivo las ideas
del grupo formalista, es decir, el futurismo («Los verdaderos tedricos
del futurismo fueron los formalistas»). Pero también se concentra,
por otro lado, en un contexto tedrico, el contexto de las «teorias» so-
bre la literatura con las que dialogan—es decir, las que complejizan
y, sobre todo, refutan— las tesis formalistas: la teoria de Potebnia
(con la que Sklovski discute en el inicio de «El arte como artificio»),
el marrismo, los postulados de Plejanov y, especialmente, la Poética
historica de Aleksandr Veselovski, para Peter Steiner, «uno de los
pocos criticos del pasado a quien los formalistas no habian desecha-
do» (2001:46). Al caracterizar un periodo transitorio del formalismo
al que denomina «mecanicista» (en el que se inscribiria «El arte
como artificio»), Steiner afirma: «el formalismo mecanicista fue, de
alguna manera, un reflejo especular de la poética de Veselovski (...).
Sklovski (...) crecid en el sistema de Veselovski y compartia algunos
de sus postulados» (49). Prenz lee muy bien la relacién ambigua del
formalismo y, en particular, de Sklovski con este critico ruso, sobre
todo en relacién con una concepcién de los elementos narrativos
como los motivos y las tramas. Del mismo modo, con el fin de llevar
a cabo un «balance» del movimiento en el marco, no lo olvidemos, de
una clase de Teoria Literaria, Prenz se detiene a sefalar lo que consi-
dera las «limitaciones» del formalismo como enfoque tedrico.

Las primeras guias exhiben, ademds, un movimiento analitico
seflalado por Analia Gerbaudo y Betina Prenz: Juan Octavio Prenz
se apropia del formalismo «no via la hegeménica tradicién francesa
en los estudios literarios (...) sino via la tradicién lingiiistica y litera-
ria de Europa del Este» (2021:90). Es ficil advertirlo en la ya men-
cionada contextualizacién que ostenta un conocimiento de primera
mano de la teoria y el arte eslavos; pero aparece también en detalles
de traduccién, momentos de contacto con el ruso: Prenz propo-
ne su propia traduccién de algunos conceptos («literaturalidad»),
incluye términos en esa lengua y, cuando lea a Bajtin, se detendra a
sopesar la precisa traduccién de ciertas palabras que condensan la
perspectiva bajtiniana.
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Es Bajtin, justamente, el centro de las tltimas tres clases. Un
autor que, tal como lo sefiala Miguel Dalmaroni, Prenz habia contri-
buido a introducir en la reforma del plan de estudios de la carrera de
Letras en la Universidad Nacional de La Plata, llevada a cabo en 1985
(en Gerbaudo y Prenz, 2021:85). Las guias abordan diversos aspectos
de la teoria bajtiniana, aunque es posible reconocer dos lineas orga-
nizadoras del relato. Por un lado, la configuracién de la novela como
género plurilingiiistico, su diferencia con la epopeya y su relacién
con otros géneros discursivos menores, tanto literarios como no
literarios: «si la novela ha producido una novelizacién de los demds
géneros, la misma, por su parte, ha sido invadida por practicas
extraliterarias, por escrituras extraliterarias vigentes en el mundo
de la comunicacién cotidiana» (Guia N° 13). Por el otro, el dialogis-
mo o «principio dialdgico» (Guia N° 14-15) como fundamento de la
comunicacién verbal y de la creacién literaria. Prenz se detiene en
asuntos especificos como la condicién del personaje —en especial
la figura del héroe— en la novela (Guias N° 13 y 14). En su explica-
cién de los conceptos, seguira de cerca el movimiento reflexivo de
diferentes intervenciones como «Epos y novela» («Epica y novela»
en otras traducciones), «El problema de los géneros discursivos» o
Problemas de la poética de Dostoievski.

En estas guias, mas que en las dedicadas al formalismo, Prenz
ejerce su labor como traductor: aporta sus propias versiones de
pasajes de los textos—como «Epos y novela» o «De la prehistoria de
la palabra novelesca»—y le asigna importancia a la correcta traduc-
cién de los términos: «Bajtin dice que el estudio de la novela acarrea
dificultades particulares debido a que la novela es el inico género
en devenir y todavia inconcluso (incumplido seria la traduccién lite-
ral)»; o «en la imagen de lejania, el interés por la trama, “la ignoran-
cia” dice textualmente Bajtin, es imposible».

En la que parece ser la tltima clase dedicada a Bajtin, Prenz
incluye una cita del pensador ruso que, ya en su madurez, vuelve
a insistir sobre la complejidad de la literatura, la imposibilidad de
un “método salvador” para su estudio y la necesidad de un enfoque
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plural. Esa constatacién oficia, también, como un buen cierre para
el trabajo de un profesor cuya aspiracién fue iluminar un momento
fundamental de la teoria literaria del siglo pasado.
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