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+Seria facil recolectar cientos de definiciones de “forma” 'y “es-
tructura” entre los criticos y estetas contemporaneos y mostrar que
se contradicen unos a otros tan radical y basicamente que pareceria
mejor abandonar tales términos. Es grande la tentacién de caer en
la desesperaciéon y concluir que se trata de otro ejemplo de la con-
fusion babilénica que parece ser unha de las caracteristicas de nues-
tra civilizacién. La tnica alternativa contra la desesperacién podria
ser la “filosofia analitica” propuesta por un grupo de filésofos brita-
nicos inspirados por el austriaco Ludwig Wittgenstein. Para ellos, la
filosofia, y por lo tanto la estética, seria “el examen de los modos en
que el lenguaje es usado” (1) y se ilegaria mediante un analisis pa-
ciente a algo asi como una serie de definiciones de diccionario. De
hecho, hace algunos afios el fenomenélogo polaco Roman Ingarden
escribio un cuidadoso estudio (2) en el que distinguié nueve distintos
significados de las diferencias entre forma y contenido. Mis objetivos
sor mas modestos y diferente mi propésito: mi intencién es trazar
algunas obvias distinciones entre los conceptos de forma y estructu-
ra tal ¥ como han sido empleados por algunos de los criticos pro-
minentes de nuestro tiempo, y sugerir asi algunas de las principales
tendencias de la critica del siglo XX.
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No es exagerado decir que hoy todos aceptamos que la vieja:

distincién entre forma y contenido es insostenible, Cito un reciente
planteamiento de Harold Oshorne: (3).

La forma de un poema, la estructura prosddica, las interac-
ciones ritmicas, las expresiones caracteristicas se desvanecen
cuando se abstraen del contenido de significacién; el lenguaje es.
lenguaje y no ruido, salvo y en tanto que posea significacion.
Asi también el contenido sin la forma es una abstraccién irreal
sin existencia concreta, porque cuando el contenido es “dicho”
en otro lenguaje, lo que se expresa es distinto. El poema debe
ser captado como un tedo para ser percibido completamente. No.

puede haber conflicto entre forma y contenido... porque ningu--
no tiene existencia sin el otro y la abstraccidén es el asesinato
de ambos.

Esia conciencia de la inseparabilidad y reciprocidad entre forma
y contenido es, por supuesto, tan vieja como Aristételes. Fue reafir--
mada por la critica alemana del romanticismo y, por extrafios ca-
minos, via Coleridge, los simbolistas franceses o De Sanctis, desem-
boca en la critica del siglo XX, en Croce, en los formalistas rusos, en.
el New Criticism americano (4), en la “Formgeschite” alemana.

[ .En gex_leral, la mas antigua retérica renacentista y €l uso neo-
clas_lco refieren “forma” a los elementos verbales de la composicion.
—ritmo, metro, estructura, elocucién, imagenes— y contenido” al
mensaje y la doctrina; este uso ha sido abandonado Y nosoiros re-
conocemos que “forma”, de hecho, abarca y penetra “el mensaje” de
una manera que constituye un mas profundo y sustancial significado-
que el mensaje abstracto o el ornamento separado. Los viejos puntos
de vista sobreviven, por ejemplo, en la critica marxista, interesada
en el mensaje y la ideologia. Aun cuando existen auténticos criticos.
m’arxlstas que admiten la importancia de la forma; especialmente el
hingaro 'G_eorg Lukacs, que ha asimilado algunas de las intuiciones.
de la estética hegeliana a su ideologia materialista y reconoce la im-.
pertancia de: la forma estética que sirve para expresar todos los mo--
mentos esenciales de universalidad” (5).

' Geruqralniente, pues, la reciprocidad entre forma y contenido-
perece bien establecida por Ja critica moderna. Trataré de demostrar,.

ne obstante, que en la practica se han sacado muy diferentes conse--
cucneias de este conocimiento.

: ’L‘n la Estética (1202) de Croce. la unidad de la obra de arte, la
icdentidad de forma y contenido es sostenida vigorosamente. Croce-
re_zchaza Ia idea de que un contenido es susceptible de abstraerse y
dice que “el acto estético es forma y sélo forma” (6). Pero se malen-.
1:'1L"Tld'!3 4 Croce si se le considera un “formalista”. Los términos, como
€l misino reccnoce, estdn empleados en un sentido casi opuesto al
tradicicnal: “Algunos llaman contenido al hecho interno o expresién
(para nosotros es lo contrario: forma) y forma al marmol, colores,
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ritmo, sonidos (para nosotros la antitesis de ‘forma’)” (7). La “for-

ma” en Croce es “expresion-intuiciéon”, otro nombre para la obra de
arte, lz obra de arte es para ¢él un suceso puramente interno. “Lo
que es externo deja de ser obra de arte”, (8) dice Croce hablando con-
secuentemente con su sistema epistemolégico, un idealismo monista
total. Sin embargo, admite que lo que él llama forma podria ser lla-
mado contenido. “Es meramente un asunto de conveniencia termi-
nolégica presentar al arte como forma o como contenido, cuidando-
nos siempre de reconocer que el contenido estd formado y la forma
esta llena, que el sentimiento es sentimiento figurado y la figura,
figura sentida”. (9) De aqui que, si examinamos la critica préactica de
Croce ohservaremos que nunca discute problemas formales (en el
viejo sentido) sino que trata siempre de definir el sentimiento pre-
dominante, el talento magistral de un autor. A Croce no le interesa
lo objetivo, la estructura verbal y tampoco los materiales crudos
fuera del arte tales como el tema o la doctrina intelectual. Va hacia
los sentimientos, actitudes y preocupaciones en la obra de arte. Lle-
ga, por ejemplo, a la conclusién de que Corneille estaba dominado por
una sola pasién: el libre albedrio y que Ariosto estaba inspirado por
un deseo de armonia césmica. Su critica es realmente ética e inclu-
so psicolégica, si recordamos que hace la distincién entre personali-
dad empirica y poética, aunque estudie sélo la tltima. El énfasis en
la unidad y la singularidad de la obra de arte en la critica practica
de Croce, v a menudo en la critica tedrica, termina a mi juicio en
vacias generalizaciones. El término “forma” en Croce ha cambiado su
significado, es lo mismo que Hegel ha llamado “Gehalt” o sustancia.

Valéry en Francia es el polo opuesto de Croce y no hay por qué
extranarse de que Croce lo detestara. Valel_ry, como t_odos los crltlcgs
modernos, reconoce la colaboracién de sonido y sentido en ‘la poesia
y la considera una especie de compromiso entre ambos. “El valer
del poema reside en la indisolubilidad de sonido y sentido” (10).
Pero Valéry enfatiza “forma” en el sentido de patron, palabras en
un patrén, palabras tan formalizadas que el “contenido” a‘c’aba“por
desaparecer, al menos en teoria. Cita a Mistral con’aprobacm_n: 1\‘1:a-
da es sino forma” (11) y concuerda con Mallarmé para quien: “el
material no es causa de la ‘forma’, sino uno de sus efectos” (1_2). Va-
léry puede decir paradéjicamente que “el contenido no es sino una
forma impura —que es lo mismo que decir una forma mezclada” (13).
Alaba a Hugo porque con Hugo “la forma es siempre magistral. ..
El pensamiento se convierte en un medio y no en ‘el fin Eie la expre-
si6n”, (14) y dice: “subordino el ‘contenido’ a la ‘forma’ cuando es-
toy cerca de mi mejor momento —estoy siempre inclinado a sacrifi-
car al primero por la tltima” (15). Este formalismo se extiende has-
ta el origen del poema en la mente del poeta. “Algunas veces algo
necesita su expresién, y en otras ocasiones los medios de expresion
necesitan un significado” (16). Las sugestiones formales, técnicas,
vienen primero: “una idea encantadora, patética, ‘profundamente hu-
mana’ (como dicen los locos) viene algunas veces de la necesidad de
enlazar dos estrofas, dos desarrollos” (17). “Los elementos principa-
les de un poema son siempre la suavidad y el vigor de los versos” (18).
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Valéry en éxtasis alaba el valor de las convenciones y de las formas.

cenvencionales tales como el soneto dada su pretensiéon de lograr la
obra de arte ideal, unificada, Uinica, intemporal, imperecedera, algo
mas alla de la destruccion de la naturaleza y del hombre, algo ab-

soluto, “un sistema cerrado totalmente y en el que nada pudiera ser-
modificado” (19). Valéry no gusta de la difusa novela y se asombra .

ante la violencia del drama. Ofrece un austero ideal de la poesia
pura y €l mismo, junto con Mallarmé, es uno de sus pocos cultiva-
dores afortunados.

A primera vista, Valéry y Eliot parecen muy semejantes; pera
esto es una ilusion, al menos en lo que refiere a la forma: Eliot en

sus estudios criticos escribe rara vez acerca de la forma. Esta inte--

resado en el proceso creative, en las emociones y en los sentimientos,
en los problemas de la “creencia”, en la tradicién o cuando mucho

en la diferencia entre la diccion de la poesia y la del drama. En su.

acostumbrada manera evasiva se hace eco de la gran salida: “En el
poeta perfecto forma y contenido se adectian y son la misma cosa:
también es valido que forma y contenido es la misma cosa o que
son diferentes” (20). Esta interesado en el modelo de imaginacién,
en “el disefio del tapiz” (imagen que saca de la célebre historia de-
Henry James). Sin embargo, no hace nada por el término o concep-
to de “forma”. Igualmente, otro de los importantes criticos ingleses.
del sigle, L. A. Richards, dificilmente se preocupa por el concepto
de “forma”. Es capaz de decir que “la estrecha cooperacién entre la
forma y el significado es la llave secreta del estilo”, (21) pero sdlo.
para negar que puede haber algunos valores auditivos, algunos efec-
tos métricos, aparte del significado. Se prescinde de la forma disuel-
ta en impulsos y actitudes. Incluso William Empson, el discipulo
principal de Richards, tampoco esta interesado en la forma. Estudia

las ambigiiedades del lenguaje poético en palabras y pasajes aisla--
dos, y en un estudio de 1952, The Structure of Complex Words, -se

compromete mas bien con una clase especial de lexicografia que con

la critica literaria. Otro prominente critico inglés F. R. Leavis que
ha combinado motivos de Eliot y de Richards, es también indiferente-
a la forma. “La técnica puede ser estudiada y juzgada sélo en los
términos de la sensibilidad que expresa, de otra manera es una int-

til aberracion” (22). Leavis enfatiza falazmente lo lingiiistico, los-
valores verbales, pero deja muy rapidamente 1la superficie verbal

para discutir la emocién particular o el ethos que un autor expresa.

gn la practica, el método de Leavis es extrafiamente similar al de
roce.

El unico critico inglés que estd preocupado por la “forma” es
Herbert Read. Tiene un riguroso interés en las bellas artes y conoce-
a Clive ;3e11 y a Roger Fry, y sus teorias de “forma significante™.
Pero estd més cerca de los romanticos (especialmente de Coleridge)
(23) y de T. E. Hulme, quien tomé de Worringer la distincién entre
Abstraccion Y Empatia o forma abstracta y organica. Read defiende
la forma organica y ve mas alld de la musicalidad de las palabras, de-
imagen y metéafora, estructura y concepeion (“estructura que es la
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encarnacién de palabras en un modelo o form_a”) (’24). Pero en la
practica, Read es otro ‘emocionalista” como Eliot, solo que con gus-
to mas romantico que busca el “nexo de _la emocion”, (25), de la
“sensibilidad” 'y finalmente de la personalidad siquica que estudia
con las herramientas de Freud y Jung.

La situacién de la critica nortesmericana es totalmente diferen-
te, atin cuando no seria injusto decir que los New Critics derivan de
Eiiot y Richards. El término New Criticism oscurece enormemente
la diversidad extrema de la critica americana, no deja ver las pro-
fundas con‘radicciones y divergencias que existen entre los princi-
pales criticos. El problema de la forma puede. ser una prueba exce-
leate. Para nuestros propésitos podemos olvidar a muchos criticos
exiraordinarios cuyo principal interés es social, politico o sicologico,
tales como Edmund Wilson o Lionel Trilling.

Podemes dividir a los criticos americanos modernos en tres gru-
pos: Kenneth Burke y Blackmur irian juntos; Ramson, Winters y
Allen Tate forman otro grupo, y Cleanth Brooks y W. K. Wimsatt
concuerdan en principio.

Kenneth Burke combina los métodos del marxismo, el psicoana-
lisis v la antropologia con la semantica para trazar un sistema de la
conducta humana y sus motivaciones, y usa la }neratura como punto
de parlida o de ilustracién. En sus primeros libros todav1a“esta T
teresado en la “forma”, pero la “forma” es de_fmldg como “un des-
pertar y cumplimiento de deseos. Una cbra tiene forma en la me-
dida en que una parte lleve al lector a anticipar la otra y que se
cumpla la secuencia” (26). Como en Richards, toda la carga cambia
su direccién a la respuesta emotiva del lector. En The‘ Philosophy
of Literary Form, la forma estd completamente subordinada a una
interpretacién de la poesia como una serie de “estrategias para cer-
car las situaciones” (27). Poesia en la practica en un acto de auto-

purificacién del poeta.

Blackmur, que estd fuertemente influido por JBurke, tiene un
sitnilar concepto psicologista de la forma: “su proposito final es dar
a luz un ejemplo del sentimiento acerca de lo que es la vida”, (212)
pero Blackmur estd mucho mas intimamente preocupado que Burke
por la literatura, las palabras, la elocumpn,,e_l metro y, 31%,111‘1‘3 vez,
por el “principio de composicion” que insdlitamente llamo “forma
ejecutiva” (29).

J. C. Ramson, considerado generalmente como el fundador del
New Criticism, e Ivor Winters, quienes podrian ser clasificados jun-
tos —a despecho de sus diferencias—, han recaido en los viejos dua-
lismos. La “textura” es el detalle aparentemente }rrelevgnte, la vida
concrela y local de un poema, lo que por sus logicas 1r1jele:\ranc1a:
reconstruye el Dinyzlichkeit, el “cuerpo”, la riqueza c':u.ahtatxva cllel
mundo. Mientras la “estructura” es la declaracion légicamente in-
dispensable que la poesia debe hacer acerca de la realidad (30). Tal



62

parece (ue aqui estamos volviendo a introducir el viejo dualismo de
forma y contenido, mensaje ¥ decoracion.

El moralista extremo Ivor Winters lo reafirma bruscamente: la
pcesia hace una declaracién racional valida acerca de una determi-
nada experiencia humana (31). Forma es algo moral: una imposi-
cién det orden en la materia (32). Forma es incluso una parte decisi-
va del ‘contenido moral’ que permite una reconciliacién final entre
los sentimientos y la técnica. Un dualismo similar estad ecncubierto
en el concepto de “tensién” de Allen Tate, quien combina curiosa-
mente “‘extensi6n” e “intencién”, con “intencién” significando algo
parecido a la “textura” de Ramson.

El auténtico “formalista’ entre ios criticos americanos es Cleanth
Brocks, quien definitivamente ha rechazado esta dicotomia y ha
caiado mas hondamente que ningln otro critico americano en el pun-
to de vista orgénico. Breoks, sin embargo, proviene de la misma di-
reccion de Richards y Empson y escribe, al menos en sus primeros
€rsayos, con un enganoso vocabulario sicolégico. Analiza los poemas
como estructuras de tensiones, de paradojas, de ironias. Ironias y
paradoja son términos muy libremente usados en Brooks: ironia es
“un término general para esa clase de modificaciones que los distintos
elementes de un contexto reciben del propio contexto” (33). Asi la
unidad contextual, la totalidad, la coherencia fermal v la integridad
de un poema son analizados, y “la  herejia de la parafrasis”, por

ejemplo todo intento de resumir un poema a su contenido en prosa,
es rechazado. :

Bl_:ooks no sucumbe a las falsas analogias biologicas del concepto
organistico de la forma, pero sostiene firmemente una totalidad, la
cual a pesar de la diversidad metaférica de términos tales como “reso-
luciones”, “equilibrios’ y “armonizacién” es vista como una estruc-
tura formal y lingiistica genuina.

Brooks es fundamentalmente un critico y estudioso de poemas
concretos. Sin embargo, los enunciados en niveles abstractos se han
hecho comunes entre los estetas contemporaneos: en William K.
‘Wimsatt, quien recientemente colaboré con Brooks en una pequena
historia de Literary Criticism; en Susanne Langer, quien apoyandose
en Cassirer iy en Bell, define al arte “como 1a creacién de formas
simbolicas del sentimiento humano”; (34); en la Philosophy of the
Arts de Morris Weitz v en Eliseo Vivas. Wik

El concepto de “forma organica”, de ‘unidad en la variedad”, de
“la reccnciliacion de los contrarios” deriva de Coleridge y, a través
de él, de los romanticos alemanes. Sin embargo, en Alemania esta
tradicién habia muerto, al menos en la practica. Durante el siglo
diecinueve el formalismo de Herbert, que concebia a la forma como
la superficie sensorial o la combinacién de sonidos, fue un movi-
miente importante en la estética, especialmente en las bellas artes
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y en la musica (E. Hanslick), pero en la critica literaria influyé
s6lo superficialmente.

La erudicién literaria alemana se convirtio en filologia y en el
siglo XX se va contaminando por el geistesgeschich y lo psicologico,
influida por la gigantesca figura de Dilthey y su concepto de Erleb-
nis. Atin la George School, que rescaté una actitud con respecto a la
fcrma vpuede, en su critica, dificilmente ser descrita ccmo “forma-
lista”. Gundolf en su libro sobre Goethe trata de construir su
concepto de “Gestalt”, término que sugiere una oscura sintesis de
biogralia y critica. En esta figura heroicamente estilizada no puede
establecerse, segiin Gundolf, distincién slguna entre “Erlebnis” y o-
bra, con lo que, resulta que Gundolf, otra vez, ccnfunde el arte y la
vida.

Cor erudicién mas estrictamente académica, Oskar Walzel vuel-
ve su atencion a los problemas formales. A mi juicio, aungue los
términes han sido usados antes, éi ha contribuido a reemplazar en
Alemania la vieja dicotomia “Form-Stoff” por un nuevo nombl"e:
Gehalt und Gestalt. Pero su obra esta enfccada a las tendencias tec-
nicas 1ndividuales o a Die Wechselseitige Erhellung der Kunste, la
transfevencia de las categorias, introducidas por Wolfflin, de la his-
toria del arte a la historia literaria. Se trata de una teoria de la evo-
lucién de los estilos. Ciertos términos son concebidos con demasiada
araplitud, principalmente en términos de historia intelectual o de
osturcs cambios en la manera de “ver”.

Hsto me parece cierto también en la Formgeschichte der deuts-
chen dichtung (1949) de Paul Bockmann. En este libro “Formgeschi-
te’’ estd definida como: “Geschichte der Auffassungsformen .des,
Menschlichen” (35) pcr ejemplo, forma se convierte en una ac_t1t}1d
frente al mundo, en el autoconocimiento del hombre y su propia {n~
terpretacién; o permanece como una “Formwille”, o a veces, Pa}a‘
déjicamente, en “Formgedanke”. Bockmann y otros eruditos operan
con el término “forma interna” que viene desde la tradicion nco-
platénica a través de Shaftesbury hasta Winckelmann, G.oethe v
Wilhelm von Humboldt, pero que continia tan vago como siempre.
“Forma interna” parece sélo una metafora de las actitudes sicologi-
cas y filosoficas agrupadas alrededor de un supuesto centro. E]ht]:-_
bro de Bockmann me parece ligeramente tefido de G?lsfengSCh?C e;
ni formal, ni critico, sino histérico y relativista, esta enfocado para
mostra; el cambio del simbolismo medieval a la Ausdruckskunst, a
la auto-expresién romaéntica.

El 1é;mino “forma organica” ha sido también revivido cen énfa--
sis por Giinther Miiller, v Host Oppel en sus analogias biologicas. La
anslogia entre el arte v el ser viviente ha sido ‘fan.extremadamente
explotada por estos dos autores que se ven en peligro constante de
beerar ia distineién entre el arte y la vida, entre la obra de arte he-
cha por el hombre y un animal o un arbol. Miiller habla. por ejem-

plo, del esquema tempernl de una novela como si fuera el esqueleto
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de un animal, (36) . La erudicion literaria se convierte en una rama
de la biologia.

En algunos paises, especialmente en Francia, el existencialismo
ha significado una wvuelta al estudio de la literatura como filosofia.
En Alemania, sorpresivamente, el existencialismo ha acudido al tex-
to de la obra literaria, a su estructura proyectada; dado que descon-
fia de la Geistesgeschichte, de la sociologia y de la sicologia. En
Max Kommereli y en Emil Staiger hay una nueva concepcion de la
forma, aun cuando estos escritores dificilmente se interesan en la
forma en su totalidad, sino mas bien en la interpretacién de pasajes
aislados o en la teoria de los géneros relativa al tiempo gramati-
cal. Er el extraordinario libro sobre Rilke de Friedrich Bollnow los
peligros de la actitud existencialista, desde un punto de vista litera-
rio, son demostrados mas claramente: los poemas son tratados casi
como una secuencia de principios filosoficas que son aceptados como
verdades absolutas o rechazados como falsedades.

Me parece que a despecho de la verdad bésica del conocimiento
organicista la unidad de forma y contenido, hemos llegado a algo asi
como un punto muerto. Una ojeada final al “formalismo” ruso, dis-
cutido mas ampliamente en The Revolt against Positivism, quiza sos-
tenga esta conclusién y sugiera, al menos, una salida. El movimiento
es poco conocido en Occidente, y sus textos son demasiado dificiles
de conseguir. Sin embargo, hay actualmente una buena presenta-
cién en inglés de Victor Erlich, Russian Formalism, (37) que nos
permite conocer las teorias basicas muy precisamente.

“Forma”, para los rusos se convirtié en un cliché tan poderoso
que pasé a significar simplemente todo lo que hace una obra de ar-
te. Los formalistas rusos se sostuvieron en un contexto de protesta
ccatra la idea de “forma” como un mero recepticulo en el cual un
“contenido” prefabricado fuera vertido. Estaban, como muchos cri-
ticos anteriores y posteriores, por la unidad indivisible entre forma
y contenido y la imposibilidad de trazar una linea entre los elemen-
tos lingiiisticos” y las “ideas” expresadas en ellos. Contenido implica
un cierto elemento de forma. Los sucesos narrados en una novela,
por ejemplo, son parte del contenido, mientras el modo como son co-
locados en el argumento es presumiblemente parte de la forma. Di-
sociados de este modo de zolocacién no tienen, sin embargo, ningan
efecto artistico. Sucede incluso en el lenguaje de la superficie es-
tética considerado usualmente como parte de la forma; las palabras
mismas, en general, son estéticamente indiferentes y deben ser di-
ferenciadas de la manera en gue palabras individuales se convierten
en unidades de sentido que, por si mismas tienen efecto estético.

Los formalistas rusos, a veces con suma inconsistencia, han ele-
gido dos soluciones: una es simplemente la ampliacién del término
“forma”. “Forma es lo que hace de una expresién lingiiistica una
obra de arte”. Asi, Victor Shklovski puede decir que el “método for-
malista no niega la ideologia o el contenido del arte, sino que con-

-sidera al llamado contenido como parte de la forma” (38). Victor

Zhirmunsky admite que “si por ‘formal’ queremos decir ‘estético’,
todos los hechos del contenido se convierten en un fenémeno artis-
tico formal”. Esto lo lleva a decir que “amor, pena, sentimiento tra-
gico interno, una idea filosofica no existen en la poesia como tales,
sino Ginicamente en su forma concreta” (39). Roman Jakobson extrae
de esta teoria la conclusién de que el artista no puede ser hecho
responsable de las ideas expresadas en su obra. “Es tan absurdo

“atribuiv ideas y sentimientos al poeta como era en el publico medie-

val golpear a una actor por representar a Judas. Por qué el artista
tendria mayor responsabilidad en un conflicto de ideas que en un
duelo con espadas o pistolas?” (40). Las ideas son como lps color_es
en un lienzo, significan en tanto van encaminadas a un fin, funcic-
nando en una totalidad artistica que llamamos “forma”.

Pero generalmente los formalistas rusos vieron que no es tan
simple hacer que la_forma absorba al contenido. Reemplazan la di-

‘cotomia tradicional por una nueva: el contraste entre lo extra-artisti-

co, los materiales estéticos, y la suma de la invel_flcién arti_stica."fln—
vencién (priiom) se convirtié para ellos en la Ginica materia legitima
de estudio literario con el resultado de que “forma” fue reemplazada
Peor un concepto mecanicista de la suma de 1855 tecmcas_ o procedi-
mientos, que podian ser estudiados por separado o en diversas com-
binaciones entrelazadas.

Los formalistas rusos, especialmente en sus primeros trabajos
analizaron el lenguaje poético como un lenguaje especial caracteri-

zado per una “deformacién” intencional del habla comun, que lla-

maron extrafiamente “violencia organizada” perpgtrada contra el
Jenguaje. Estudiaron el estrato fonético_, las armonias vocales, las a-
grupaciones comnsonénticas, la rima, el ritmo de la prosa y el met?o,
basando marcadamente su concepto de fonema y su métedo funcio-
nal en los resultados de la lingiiistica moderna.

Eran positivistas con un ideal de erudicion literaria cientifico,
casi tecnolégico. Su concepto de la forma parece ser una suma de
relaciones entre los elementos. Aunque sus mstrumentos eran as’?m—
brosamente refinados regresaron al viejo “formalismo retdrico”.

Pero cuando el formalismo ruso fue exportado a Polonia y Che-
coslovaquia, en el periodo entre las dos guerras, entro en cont.acto
con la tradicién alemana de Ganzheit, Gestalt, 1nf.egr1clad, totalidad
¥y con los corpeimientos sobre la naturaleza del, objeto de contempla-
cién que puede encontrarse en la fenomenologlg de’ lf-Ius:serI 0, dt_f un
mado diferente, en la filosofia de las formas simbolicas de Cassirer.
El grupo checo, alrededor del Circulo Linguistico 'de .Praga ‘(‘hoy
muerto), llamé a esta doetrina “estructuralismo” mas }?,1en que “for-
malismo”, porque sintieron que el término “estructura” (que no de-
be ser interpretado como referente a algo puramente arquitectoni-
co) hace maés justicia a la totalidad de la obra de arte y provoca me-
‘nos sugerencias de lo externo que “forma”. Vieron que “forma” no
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podia ser estudiada meramente como una suma de invenciones y que-

no es puramente sensorial, ni meramente lingiiistica en tanto que
reyecia un mundo” de motivos, temas, personajes y iramas.

Tl fenomendloge peclaco Roman Ingarden, en Das literarische

Kunstwerk (1931), ha dado la relacién maéas coherente de una teoria
que ve que la obra de arte es una totalidad, pero una totalidad com-
puesta de estratos diferentes, heterogéneos (41). Tal concepto de la

obra de arte ncs salva de dos abismos: el extremo del organismo que

conduce a una totalidad monstruosa en que la discriminacién es
imposible y el peligro opuesto de la fragmentacién atomistica. Un

libro como Das Sprochliche Kunstwerk (1948) de Wolfgang Kayser:

parece apuntar en la direccién correcta, aunque quiza sea dificil a-
ceptar _algunas de sus distinciones. Un concepto de estratificacion,
desarrcilado por mi (y por Austin Warren) en nuestra Theory of

Literature (1949), nos permitio regresar al estudio analitico concre--

to zin tener que desechar los conocimientos basicos de la integridad,
Ia totalidad y la unidad forma-contenido.

En fin, me parece que ni un anélisis completo de la estructura
de la obra de arte termina con la labor del estudio literario. Como:
he dicho antes, una obra de arte es una totalidad de valores ¢ue no
se adhieren meramente a la estructura, sino que constituyen su
verdadera esencia. Todos los intentos por excluir los valores de la
literatura han fallado y fallaran porque su verdadera csencia es el
valor. El estudio literario no puede, ni debe divorciarse de la critica,
que es, precisamente, juicio de valor. Pero esto seria fema de otro
énsayo para defender que no podemos divorciar forma y estructu-
ra de conceptos tales como valor, norma y funcién, y que es impo-
sible que exista una ciencia de forma y estructura o estilo, que no
sea parte de una estética o de un canon critico. :

«{6).

(7.
(8).
9).

{10).
(11).
(12).
(13)

(14).

(15).

(16).
(17).
(I8).
(19).

(20).
2n.
(22).
'(23).
(24).
«(25).

'(26).
«(27).
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(I{alle, 1941), Y “Morphologische Poetik” en Helicon, 5§ (1943): y Oppel,.
Morphologie der Literaturwissenschaft (Maguncia, 1947).

La Haya, 1955.

Loc, cit., p. 160.
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(Traduccién de Carmen Galindo).

LA SEMANTICA

Por: Manfred Bierwisch

Tomado de: LYONS, John, Ed. New Horizens in Linguistics.
Penguin Books, Middlessex, 1970.

Traduccién de: Luis Angel Baena y Daniel Rangel.

Como se diio en la introduccién, ha habido una renovacién notable del interés
en la teoria semdintica entre los lingiiistas en los dltimos aiios. Una de las razones
ing:ortantes para que esto sea asi es el desarrollo de la gramitica gemeraiiva, que
hace énfasis sobze Ia distincidn entre: “estructura profunda®” y “estructura superficial™.
Gron pavie del trabajo publicado por los lingiifstas ha sido influenciado por el en-
foque “componencial” que se le di el andlisis del significado: es decir, tratar de des-
cribir la estructura del vocabulario en términos de un conjunto relativamente pe-
queiio de elementos muy generales del contenido, (Ilamados “componentes™, “marca-
dores” o “sememas”) y sus varias combinaciones posibles cn las diferentes lenglfzfs-
Ei articulo de Bierwisch cae deniro de esta categoria de semintica de orientacion
componcacial (aunque é si menciona un tratamiento alterno en términos de lo que
Carnap ilamé postulado del contenido).

Todos los semanticisias estarian de acuerdo en que, no importa dque mis se
incluya en el estudio del significado, este deberfa ocuparse, por una parte, de la
forma en que las palabras y las oraciones sé relacionan con los ebjetos ¥ los pro-
cesos gue ocurren en la realidad; y, por la otra, de la manera como se relacionan en-
tre si en términos de nociones tales como “sinonimia®, “presuposicién” y ¢contra-
diceion”. :

No todo el mundo aceptard como “plausible” la hipétesis de que toda estrljctu-
ra semdintica podria reducirse finalmente a componentes cue represen!an las dlspu—-
siciones bisicas de la estructura cognoscitiva y perceptual del organismo humano;
en realidad, esto ha sido rechazado expresamente por algunos de los que colaboran
en el presente volumen “Nuevos Horizontes en Lingiiistica™.

Sin cmbargo, es esta una hipdtesis que ha sido propuesta en varias o.casumes
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por los lingiiistas en aiios recientes (principalmente, aunque de modo tentativo, po
Chomosky) y que merece cousideracién.

Bierwisch da por sentada alguna familiaridad con el sisterza de la gramaticx
generativa de Chomsky.



