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La creacién mas antigua del hombre fue la creacion de palabras.

Ahora las palabras han muerto y el lenguaje se asemeja a un cementerio.

(SHKLOVSKI, V.)



1. Introduccidn: presentacion de tesis

Llevando a cabo esta investigacion pretendo demostrar y justificar el caracter
innovador del arte, asi como el nacimiento y éxito de algunos géneros artisticos y estéticos
que actualmente son reducidos a un @ambito muy minimizado e incluso criticado. Por eso
es pertinente defender su parte tedrica y objetiva, que ha sido claramente mermaday, con
el tiempo, omitida en los estudios de la materia. Es decir, se trata de un trabajo donde se
exhibe como el arte es en si mismo una condicion de ruptura con lo colectivizado, pues
la percepcion de los elementos que lo configuran se subyuga a una técnica mental
desautomatizadora. Esta sistematizacion no solo repercute en el individuo que advierte la
pieza artistica, sino que también azota al creador, llevandolo a la ruptura de lo establecido
y al desvio de lo socialmente normativizado; como consecuencia, el objeto artistico es
una composicion que se desmarca completamente del paradigma estético impuesto. Con
todo, este estudio facilitaria la explicacion de por que algunas piezas artisticas que se han
alejado tanto de lo normalizado, después de pasar por un periodo de rechazo, acaban
Ilamando la atencion e incluso cautivando a una sociedad hasta el punto de convertirse en

obras de arte.
2. La transdisciplinariedad en el estudio
2.1. Definicion

La desautomatizacion es un fendmeno que puede entenderse de distintas formas
de acuerdo con su naturaleza multidisciplinar; tanto en términos neurolégicos como
artisticos, consiste en un proceso mental de descodificacion donde nuestra mente, que
esta acostumbrada a recibir cierta informacion del entorno, al enfrentarse a un desvio del
paradigma —generalmente de indole estética— propone una mirada alternativa que implica
la deteccion forzosa de determinados estimulos que antes no se hallaban presentes, ya que

lo cotidiano, al haberse naturalizado, se vuelve una informacion imperceptible.

Casi siempre, donde hay imagen hay singularizacion, y la imagen no es un
estimulo constante; su finalidad no es la de acercar a nuestra comprension el significado
que contiene, sino la de crear una percepcion particular del objeto, es decir, crear su vision
y no su reconocimiento. De hecho, siendo un efecto sobre el emisor y el receptor, la
desautomatizacion se revela como una necesidad creativa superior asociada al &mbito
estético-receptivo, puesto que se trata, segun Sanmartin Orti, de un fendmeno que aparece

cuando el receptor se enfrenta a las dificultades artisticas de la obra, a la presentacion
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extrafiada de los objetos, al trastocamiento del orden habitual, etc. Es decir, consiste en
un efecto producido en la percepcién de la obra artistica y que afecta a nuestra percepcion
de la realidad®. Por ende, cuando hablamos de arquetipos artisticos y de sus evoluciones
a lo largo de la historia, en realidad nos estamos refiriendo a esta accion
desautomatizadora innata que reside en el mismo concepto del arte. En el caso de la
literatura, cuando se da un cambio de disposicion en el mensaje y en cOmo se nos presenta,
lo que sucede es que el lector recibe ineludiblemente su informacidn, es decir, lo ordinario

es transmutado.
2.2. Estudio neuroldgico

Entrando en materia neuronal, estos procesos mentales de los que hablamos
reciben el nombre de oscilacion o actividad oscilatoria, términos que se usan para referirse
a las «fluctuaciones ritmicas de los potenciales postsinapticos de un grupo neuronal o de
una region cortical»?, es decir, a los movimientos de las células nerviosas que posibilitan
la sincronizacion entre los grupos neuronales de una misma area cortical. Estos procesos
intervienen en las acciones cognitivas y perceptivas del cerebro, por eso podemos afirmar

que la actividad oscilatoria constituye un mecanismo basico del funcionamiento cerebral®.

«La vision de un objeto, la audicion de una palabra o incluso la percepcion de
un elemento complejo, conlleva la activacion de distintos grupos neuronales,
columnas o incluso areas corticales muy distantes entre si. Cada una de ellas

codifica una caracteristica elemental del objeto.»
(Oscilaciones cerebrales, 2009:47)

Esta combinacién de la que nos hablan los tedricos Artieda, Alegre, Valencia,
Urrestarazu, Pérez-Alcazar, Nicolas, Lopez Azcarate, e Iriarte en su articulo, constituyen
un proceso conocido como binding perceptivo —cuya traduccion seria ‘unién’ o
‘integracion’—, un modelo que sigue un patrén jerarquico piramidal donde la suma de
descargas neuronales asociadas a las caracteristicas mas simples genera la activacion de
neuronas progresivamente mas especificas, hasta llegar finalmente a una Unica neurona

asociada al objeto en cuestion®. Sin embargo, esta teoria presenta dos limitaciones: la

! Desautomatizacion y creacion, 2004:249-250
2 Oscilaciones cerebrales, 2009:46
3 Oscilaciones cerebrales, 2009:46
4 Oscilaciones cerebrales, 2009:47



primera se trata de la explosion combinatoria, que se fundamenta en la cuestion sobre la
deficiencia del cerebro, pues en este 6rgano no existen el suficiente nimero de neuronas
como para poder reconocer todos y cada uno de los objetos que podemos encontrar
visiblemente en el mundo que nos rodea. Esta restriccion conduce al segundo
inconveniente; la necesidad de disponer de un gran nimero de ‘neuronas de reserva’ que
estarian esperando a aprender a reconocer los objetos nuevos que descubrimos cada dia®.
Sin embargo, ninguna de estas limitaciones puede ser resuelta, y por eso el cerebro
reacciona mediante la actividad. En otras palabras, es debido a estas limitaciones en los
circuitos neuronales que el cerebro omite la informacion que ya ha sido integrada
previamente, creando de este modo una desautomatizacion hacia los nuevos elementos

percibidos.
2.3. Otras disciplinas

Para los formalistas rusos, la funcion del extrafiamiento es la de llevar a cabo no
solo el desplazamiento de los habitos cognitivos automatizados, sino también el de las
practicas cotidianas integradas que separan y desconectan al hombre de su realidad
inmediata. Para Shklovski, este “retorno al mundo” se produce gracias al extranamiento
del arte, cuyo objetivo es el de «dar la sensacion de la cosa como vision y no como
reconocimiento»®. En definitiva, el extrafiamiento lo que hace en el individuo es liberarlo
de la normatividad impuesta permitiéndole releer un mundo que pasaba desapercibido,
por eso la desautomatizacion es, para muchos, entendida como un “renacer”, un impulso
que devuelve el hombre al mundo y a si mismo. Esta nueva impresion se articulé de
diversas maneras en la época dentro de numerosos marcos, como el de la fenomenologia
o el artistico (comprendiendo corrientes como el futurismo y el acmeismo’). Incluso tomé
corrientes filoséficas nietzschenianas y psicoanalistas ya que, para el precursor del
formalismo ruso, la desautomatizacion guarda un fuerte componente de critica ideoldgica
y social en los que se observa el funcionamiento del extrafiamiento como un mecanismo
de desmitificacion y liberacion del deseo cultural reprimido®. EIl movimiento literario,
dice, trae consigo el principio de la yuxtaposicion entre lo alto y lo bajo, lo significante y

lo insignificante, lo poético y lo cotidiano, o, en este caso, lo prohibido y lo permitido:

® Oscilaciones cerebrales, 2009:48

® Sobre arte y literatura, 2021:24

" Corriente literaria poética rusa que surgi6 en la década de 1910
8 Sobre arte y literatura, 2021:25



«Los temas prohibidos continGan existiendo fuera de la literatura canonizada,
como existen en la psique los impulsos del deseo, que se presentan a veces bajo

formas inesperadas en los suefios»
(Sobre arte y literatura, 2021:31)

La distincion entre las disciplinas que han tratado este fendmeno puede observarse
en la contraposicién que se da entre el estudio de los formalistas rusos, donde se incluye
Viktor Shklovski, quien consideraba necesario mostrar especial interés hacia el uso de la
técnica y el artificio para provocar esa misma desautomatizacion que suscitase el
extraflamiento, y la neuroestética, la cual nos sefiala un trabajo de seleccion y aislamiento

de los componentes de nuestra cognicion.

Por tanto, contrariamente a lo que cabria esperar, las materias que han trabajado
en este estudio no son excluyentes, sino que su colaboracion aporta muchos datos de
prestigio que posibilitan el avance de la investigacion. En suma, al poder explicar la
desautomatizacion en términos neurologicos, declaramos que se trata de un fendmeno
interdisciplinar en el que intervienen la cultura cientifica y humanistica, union que da
lugar a la poética cognitiva y a la neurohermenéutica, dos précticas y producciones
culturales que, sin duda, condicionan el proceso de creacion y entendimiento de las obras
literarias. Con lo cual, es muy significativa la cohesion entre las artes y las ciencias, cuyo
amalgama facilita la comprension del proceso descodificante que realiza el cerebro ante

la interrupcion de lo habitual.
3. El formalismo ruso
3.1. Contexto

Las primeras nociones del extraflamiento surgieron en una Rusia afectada por dos
acontecimientos bélicos: la Primera Guerra Mundial y la Revolucion rusa; estos
conflictos plantearon el contexto sobre el cual se desarroll6 una nueva teoria literaria,
pero sobre todo supusieron una ruptura radical que se convirtié en la forma del lenguaje
y la estética. Como consecuencia se fundaron corporaciones cuyo objeto de interés
especifico de investigacion era el lenguaje poético. En este &mbito cabe destacar la

Sociedad para el Estudio del Lenguaje Poético (OPOYAZ®), ya que fue una asociacion

% Obshchestvo Izuchenia Poeticheskogo Yazika



que impuso grandes influencias y trajo consigo un cambio significativo en la percepcion

del lenguaje.

Los términos fundamentales elaborados por este formalismo propusieron una
Optica analitica mediante la cual los estudiosos podian discernir entre el arcaismo y la
innovacion, del mismo modo que trajo consigo un gran repertorio conceptual necesario
para el estudio del desplazamiento y la deformacién: se determind que tales recursos
como las transposiciones figurativas y las metaforas conceptuales servian para traducir la
literariedad de los cataclismos sociales en el lenguaje convencional de la teoria literaria,
y que, por lo tanto, ofrecian la posibilidad de transformar la «severidad de la necesidad
histdrica en la libertad del pensamiento tedrico».!® El tedrico e historiador ruso Boris
Eichenbaum afirma el nacimiento del nuevo método impulsado por toda una serie de
elementos dispares: «la guerra, la revolucion, la muerte de los padres, el hambre, el frio,
la vida en las trincheras, el encuentro con Shklovski y Tynianov, la OPOYAZ... todos
estos eran accidentes historicos y casualidades, eran los movimientos musculares de la
historia»!, es decir, fue este desesperanzador contexto historico lo que instigd buena

parte de la energia intelectual del movimiento.
3.2. Asentamiento y fundacion — Viktor Shklovski

Sin embargo, la tendencia no se limit6é a su circunstancia social y politica, sino
que siguio aportando nuevos modelos de estudio hasta emanciparse como corriente
tedrica con la intervencion de Viktor Shklovski, quien introdujo las ideas clave que
consolidaron la doctrina del formalismo. Su primera aparicion pablica tuvo lugar en 1913,
reclamando la importancia del ‘intervalo’, es decir, ese momento de oscilacion en que el

arte antiguo ha muerto y el nuevo se encuentra todavia por nacer*?.

Tres afios después, junto a Boris Eichenbaum y con la participacion de linguistas
y estudiosos de la literatura como Jakobson, y Tynianov, fundé la OPOYAZ, donde
formul6 un manifiesto tedrico sobre la elaboracion cientifica de un nuevo saber acerca de
la literatura que propugnaba una nueva forma de trabajo filoldgico que uniese los
materiales literarios con nuevas formas de produccion de conocimiento. Con todo, su

objetivo estaba claro: buscaban «transformar el estatus epistemoldgico de los estudios

10 Sobre arte y literatura, 2021:7-8
11 E1cHENBAUM, B. Mi crénica (Moi vremmenik), 1929:60
12 Sobre arte y literatura, 2021:11



literarios, desplazando hacia el centro de los saberes socio-humanisticos aquello que hasta
entonces se encontraba en la periferia»'3, dirigiendo de este modo la atencion hacia la

nueva generacion de filélogos que traian consigo nuevas propuestas artisticas.

En esta etapa inicial de formacidén de una nueva teoria, el interés fundamental
consistio en afirmar la autonomia radical de la literatura y el lenguaje poético, sin
embargo se configuré un enfoque mucho mas sensible a las influencias de los contextos
socioculturales para redefinir las fronteras entre lo literario y lo no-literario; laampliacion
de los objetos de estudio, la interdisciplinariedad, la concepcién del campo literario como
espacio de lucha entre tradiciones genéricas y la mezcla de estrategias discursivas
cientificas y literarias fueron algunos de los rasgos caracteristicos de lo que se empezé a

denominar ‘poética formal**,
4. La naturaleza del arte y su condicion de ruptura
4.1. Emotividad y objetividad

Es necesario aclarar, llegados a este punto, que nos estamos refiriendo a un
concepto tan general y abstracto que seria erréneo tratar de encajarlo en un solo modelo,
patrén o prototipo, ya que hay géneros que triunfan y otros que se quedan en el tintero,
pero no por ello son menos artisticos. De hecho, ni siquiera la labor de seguir ciertas
pautas aseguran el éxito de la obra, porque cada composicion sigue unas motivaciones
particulares —ya sea por cuestiones privativas o sociopoliticas—, es decir, el arte no esta
sujeto a una ley mecéanica que dictamine su triunfo y funcion, pero si a la sensibilidad.
Shklovski también trata esta cuestion en el espacio pictorico, y es que para €l las artes
plasticas nunca han tenido como objetivo representar los objetos existentes en la realidad,
sino que su cometido siempre ha sido y sera la creacion de objetos y formas estéticas,
aunque estos sean representativos de elementos que si se encuentran en el mundo.*® En
otras palabras, ni siquiera el realismo o el hiperrealismo pueden mostrar la realidad tal y
como lo es, sino que exhiben interpretaciones de esta, ya que los colores, la luz y las
sombras son elementos relativos que experimenta de manera aislada el autor. En otras
palabras, un cuadro es algo que esta construido de acuerdo con sus propias reglas y no

algo que imita una realidad exterior. Para el tedrico ruso, cuando alguien propone utilizar

13 Sobre arte y literatura, 2021:14
14 Sobre arte y literatura, 2021:16
15 Sobre arte y literatura, 2021:131



los medios de las artes plasticas con el propodsito de “imitar la naturaleza” lo que esta

pretendiendo es «usar los medios inadecuados para cumplir un objetivo inadecuadox»®®.

Sin embargo, pese a que estas cuestiones son relevantes, tampoco es correcto
excluir de su naturaleza el aspecto objetivo y tedrico, ya que no todo el comportamiento
que suscita el arte se rige a la parcialidad, sino que hay un gran rasgo que, para poder ser
explicado, se requiere hacer uso de fundamentos y estudios. Esta parte comprenderia las
cuestiones de la percepcion, de cdmo una corriente arraiga e influye en la sociedad e
historia y por qué se produce un cambio en el paradigma estético; en resumen, se trataria
de la desautomatizacién. Asimismo, es necesario sefialar otro de los tributos propios mas
significativos del arte: la originalidad. Esta capacidad es el motor que conduce a la
innovacion, es decir, hace evolucionar al arte mismo y, por ende, supone un avance social.
En definitiva, gracias a esta virtud la disciplina puede desmarcarse de si mismay de todos
los paradigmas anteriores, proponiendo asi nuevas formas de interpretar y representar la
vida. Por este motivo podemos afirmar que la desautomatizacion consiste en una
«dinamizacion textual llevada a cabo por la necesidad de originalidad en relacion
opositiva respecto a una tradicion de costumbre o estético-literaria»'’. En otras palabras,
la motivacién por formular novedades no viene dada Unicamente por la ambicion del
artista, sino que pertenece al arte en esencia porque este no puede detenerse, es esclavo
del tiempo y de las nuevas formas que el humano necesita para comprender el mundo.
Con la busqueda de lo nuevo, se hace una mirada al pasado, se estudia el presente y se
analiza un futuro; resurge aquello que fue olvidado y al mismo tiempo se crea un nuevo
entendimiento. Sin evolucion no hay arte, y el fin del arte es el fin de la vida, la muerte

metafisica del ser humano:

«Solo la creacion de formas nuevas de arte puede devolver al hombre la

sensacion del mundo, resucitar las cosas y matar el pesimismo.»
(Shklovski, V. 1914)

Por tanto, la originalidad determina esta condicion de ruptura intrinseca natural
del arte que yo vengo a defender; por definicion, el arte debe romper con lo establecido,
desgarrar aquello normalizado y sorprender la percepcién humana con elementos que

provoquen un extrafiamiento, para que de esta manera sensaciones, formas o elementos

16 sHKLOVSKI, V. El espacio pictdrico y el suprematismo, 1919
7 Linguistica y poética: desautomatizacion y literariedad: 113



nunca considerados puedan jugar un papel en el mundo artistico. Lo colectivizado es
transmutado a algo inusual, que con el tiempo volvera a automatizarse, causando de esta
manera un dinamismo ciclico que afecta directamente al arte y su sensibilidad. De modo
que, por naturaleza, no puede ser estatico ni perdurar inamovible en el espacio-tiempo; la
humanidad progresa, y el arte lo hace con ella. Esta relacion ya la recoge Alekséi
Kruchenykh en su manifiesto La palabra como tal, donde declara lo siguiente: «las
palabras mueren; el mundo permanece eternamente joven. El artista ve el mundo de

nuevo»e,

De modo que el arte como concepto es de naturaleza libre, pero, como ya hemos
dicho, parad6jicamente también se encuentra sostenido por unos procesos y técnicas que
lo formulan. Actualmente se ha difundido mucho la idea de la subjetividad del arte y de
sus multiples interpretaciones, por supuesto generalmente validas, puesto que esta nocion
abstracta no puede limitarse, pero también es cierto que tras esa sensibilidad artistica
particular de cada individuo que emite un juicio de valor existe un aspecto completamente
objetivo y ecuénime, porque, aunque el arte sea emotivo, también es tedrico por la
desautomatizacion. Sin este fendbmeno no podrian consolidarse nuevas corrientes ni
estéticas, con lo cual no evolucionaria a nuevas formas. De nuevo, la susceptibilidad y el
gusto son desde luego significativos, pero cuando se genera un nuevo arquetipo estético
no triunfa por su belleza, sino por ser rompedor, por sorprender, por las multiples
interpretaciones que puede llegar a ofrecer, pero sobre todo por ser algo nuevo o incluso
extrafio y sublime, lo cual tiene el poder de agitar a toda una comunidad con todo tipo de
sensaciones, incluida la del rechazo. Pero para que un género funcione, lo Unico que no
debe suscitar es indiferencia, porque eso es la automatizacion; si una composicion pasa
por alto significa que esta normalizada y, por ende, es arte muerto. Como ya dijo una vez

Shklovski en El arte como procedimiento:

«Asi desaparece la vida cambiandose en la nada. La automatizacion devora las

cosas, los vestidos, los muebles, la mujer y el miedo a la muerte.»
(Shklovski, V. 1917)

4.1.1. Nuevos paradigmas estéticos

18 KRUCHENYKH, A, 1913
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Por tanto, el extrafiamiento es lo contrario a la indiferencia; esto es lo que sucedio
con el postimpresionismo, el arte abstracto, el cubismo, el surrealismo, el futurismo o
incluso el arte contemporaneo. Cuando estos estilos se presentaron por primera vez ante
la sociedad, lo que recibieron fue rechazo y confusion —sensaciones que las mismas obras
siguen generando actualmente—, pero ese repudio ya fue una emocién que dio valor y
crédito a las creaciones, por lo que marcaron un desvio. En el mismo momento en que un
tipo de arte nunca producido agita a una sociedad, el cambio estético e historico ya se ha
dado. Esta ruptura en el paradigma estético es un factor objetivo porque sucede ajeno al
gusto, pero es el causante del nacimiento de las obras de arte: el cubismo, por ejemplo,
fue una revolucion estética no porque pintara ideas —que nunca lo hizo ni se lo propuso—
sino porque centrd su interés en una imagen resultado de la creacién autonoma a la
mimesis convencional, es decir, con esta nueva forma se abrid la posibilidad de «ver el
mundo con ojos distintos, comprenderlo de manera diferente a la tdpica y convencional,

visualizarlo con una perspectiva, un punto de vista que no era el de todos los dias»*°.
4.2. Separacion de lo colectivizado

Como ya ejemplifica Viktor Shklovski en La resurreccion de la palabra, se presta
poca atencion a la “muerte de las formas artisticas”. Con esto quiere decir que
contraponemos lo antiguo a lo nuevo sin pararnos a pensar en las maneras en que lo
antiguo desaparece, como si al dirigir la atencion a nuevas estéticas, inmediatamente
estuviésemos pasando por alto las viejas. La percepcion artistica, entonces, se caracteriza
por una ausencia de interés en el objeto, y es de esta manera como lo normalizado es
pasado por alto y, en consecuencia, olvidado. Con lo cual, las palabras usadas de manera
cotidiana dejan de servir para la labor poética y estética, porque al haber muerto son
imperceptibles, por tanto, se requiere una ruptura que las desfigure hasta que nuestra
percepcion de ellas cambie y si nos afecte tanto en la vista como en el oido, solo asi serian
sentidas y no Unicamente reconocidas. Cuando hablamos de palabras cotidianas, nos
estamos refiriendo a aquellas que eliminan su cualidad figurativa y que, por lo tanto,
componen el discurso ordinario, por eso no se pronuncian ni se escuchan hasta el final,
porque al ser habituales las reconocemos sin necesidad de analizar su forma. Su forma

interior (la imagen) y su forma exterior (el sonido) dejan de sentirse, por eso el

191 a deshumanizacién del arte, 2016:36
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formalismo sostiene que lo frecuente no se siente ni se ve y no se puede forzar ver aquello

que simplemente se reconoce?,

Este procedimiento de descomponer las formas para volver a construirlas trajo
consigo las palabras “arbitrarias” y “derivadas” que usaron los futuristas para sus nuevas
propuestas artisticas, ya que con esta técnica podian crear palabras nuevas a partir de
raices antiguas, romperlas a travées de la rima, o incluso afiadirle un ritmo versal gracias
a una acentuacion incorrecta. Con este metodo consiguieron darles nueva vida a palabras
antiguas ya descartadas, pero eso implicé la presentacion de un lenguaje que podria
catalogarse como oscuro Yy dificil que requeria un esfuerzo extra para su comprension,
pero desde luego, no para su percepcion, ya que lo novedoso y deformado siempre atrae

miradas curiosas. Como escribid en una ocasion Goethe:

«Las obras artisticas provocan nuestro entusiasmo y admiracion precisamente
por esa parte suya que es inaccesible para nuestra comprension racional. Es esta
parte la responsable del poderoso influjo que ejerce sobre nosotros la belleza

artistica, y no aquellas otras cuyo contenido podemos analizar a la perfeccion.»
(Sobre arte y literatura, 2021:92)
4.3. ;Como sucede?: Tramay fabula

Shklovski elabora la llamada “teoria de la trama” para explicar la organizacion del
lenguaje poético; afirma que este no se regula como un sistema estable de yuxtaposiciones
y contraposiciones entre unidades definidas, sino que se construye sobre desplazamientos
compositivos y sustituciones semanticas impredecibles —y que permanecen como
poeticos en tanto que persiste su impredecibilidad—. Es decir, el sistema literario
postulado por el formalista tiene un caracter abierto, y en la practica cada nuevo texto
analizado requiere de una tipologia propia que consiste en un repertorio de transgresiones
y desplazamientos?. Por este motivo rechaza la evidente analogia gramatical y asegura
que la trama narrativa no puede ser concebida como el despliegue de una oracion simple,
sino que «solo puede ser determinada como un paralelismo desarrollado y por tanto
resultado de un choque entre imagenes»22. El paralelismo, entendido como un equivalente

paradigmatico-estético—, dice, es el modelo poético de la destruccion de la normay de la

20 Sobre arte y literatura, 2021:69-70
21 Sobre arte y literatura, 2021:47-48
22 SHKLOVSKI, V. Literatura y cine, 1923:55
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forma dificultada, y su funcion fundamental es la de crear la sensacién de disimilacién en
la semejanza porque «es la trasposicion del objeto desde la esfera de su percepcion
habitual hacia una esfera distinta, es decir, la realizacion de su desplazamiento
semantico»?3. Dicho de otro modo, el paralelismo ejerce un desplazamiento de la
percepcion, y eso lo convierte en uno de los mecanismos fundamentales que realizan el

procedimiento del extrafiamiento.

Tras las leyes de composicion de la trama se encuentra una estructura
paradigmatica abierta y orientada hacia la produccién de la dificultad formal respecto a
un contexto previo, y que distingue las obras de arte de los objetos que no son percibidos
estéticamente. Por ese motivo la trama se entiende como una destruccion inesperada para
el lector, quien al haber asimilado lo que esta percibiendo, siente una liberacion de la
opresion automatizadora de la cotidianeidad que le permite «imaginar una salida respecto

a los marcos sociales y culturales concretos en los que se desarrolla nuestra vida»2*,

En oposicion a la trama, entendida como “fendomeno del estilo”, encontramos la
fabula, entendida como “fenémeno del material”, en otras palabras, seria la dimension

propiamente artistica:

«Fabula se denomina el conjunto de acontecimientos sobre los cuales se informa
en la obra. La fabula se opone a la trama: los mismos acontecimientos, pero de
la manera en que estan dados en la obra. La fabula es “lo que ocurrié en

realidad”, trama es “como el lector supo de ello”.»
(Tomashevski, B. 1925:137)

Con todo, la trama se construye como un sistema de redistribuciones, rodeos,
desvios respecto a la sucesién cronoldgica, recombinaciones de los materiales,
repeticiones, retrasos... que sirven para superar la fabula propiamente estética. Este
antagonismo, generalmente provocado por el autor, es el que permite al lector o receptor
liberarse de aquello que “ocurrid en la realidad” y ser capaces de percibir una nueva

realidad que ha pasado por el filtro del extrafiamiento.

4.4. La percepcion

23 sHKLOVSKI, V. El arte como procedimiento, 1917:76
24 Sobre arte y literatura, 2021:50
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En el centro de la teoria se encuentra la cuestion de la percepcion; la oposicion
lengua poética/lengua cotidiana se hace equivalente a la percepcion no
automatizada/percepcion automatizada, es decir, la percepcion es la unién que amalgama
lo poético con lo desautomatizado, y lo cotidiano con lo automatizado?®. Pero ¢cual es el
rasgo del lenguaje identificado como cotidiano?: ese es la habitualizacion de la
informacion, que al ser dictada siguiendo una pauta habitual resta atencién al discurso,
hasta el punto en que deja de ser percibido porque ya es reconocido y, por tanto, esperado.
De esta manera es como una gran parte de nuestras actividades cotidianas ocurren en el
medio de lo inconsciente y automatizado. En Literatura y cine, Shklovski traduce esta

automatizacion de la siguiente manera:

«La gente que vive en la costa llega a acostumbrarse tanto al murmullo de las
olas que ya ni siquiera las oye. Por la misma razéon, apenas 0imos nosotros las
palabras que proferimos... Nuestra percepcion del mundo se ha desvanecido, lo

que ha quedado es un simple reconocimiento.»
(Shklovski, V. 1923)

Esta propiedad automatizada del lenguaje ordinario es la que el artista, mediante
el lenguaje poético, pretende contrarrestar con técnicas como el aumento de la duracién
de la percepcion mediante el oscurecimiento de la forma —singularizando asi los objetos—
0 aumentando la dificultad formal —el artificio— del mensaje verbal. En otras palabras, el
lenguaje poético es el vehiculo desautomatizador por el que se fija el acto de la percepcion

no sobre el objeto, sino sobre el mensaje.

Por otro lado, en el &mbito de la percepcidn entra en juego el lenguaje prosaico?,
puesto que el objeto artistico puede ser creado como prosaico y percibido como poetico,
o bien, creado como poético y percibido como prosaico?’. Dicho de otro modo, la
atribucion de la cualidad de poeticidad a un determinado objeto depende de las
condiciones de nuestra percepcion, lo que indica que el caracter estético de un objeto y el

derecho de vincularlo a la poesia es el resultado de nuestra manera de percibir:

25 Linguistica y poética: desautomatizacion y literariedad: 106

26 «Que resulta vulgar o carece de emocion o interés por estar demasiado relacionado
con lo material» (Real Academia Espafiola)

21 Sobre arte y literatura, 2021:114
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«Si examinamos las leyes generales de la percepcion, vemos que una vez las
acciones llegan a ser habituales se convierten en automaticas. Este automatismo

generado por el habito es el que gobierna las leyes de nuestro discurso prosaico.»
(Shklovski, V. 1916)
4.4.1. Vision frente a reconocimiento

Tolstoi reafirma esta percepcidn en su diario: «si toda la vida compleja de tantas
personas ocurre de manera inconsciente seria como si nunca hubiese existido»?3. Pero
justamente para devolver la sensacion de la vida y para sentir las cosas existe el arte, cuyo
objetivo es impactar a quien lo percibe e instalarse en su mente arrollando cualquier otro
tipo de pensamiento. Ese es el procedimiento del arte, un extraiamiento que aumenta la
dificultad y, por tanto, la duracion de la percepcion, por eso lo ya realizado no interesa.
Como hemos dicho, las cosas después de ser percibidas unas cuantas veces comienzan a
ser percibidas solamente por reconocimiento; el objeto se encuentra delante de nosotros,
pero ya no podemos verlo y por eso mismo ya no podemos decir nada de é1?°. Como
vemos, la distincion entre vision y reconocimiento no es exclusiva del arte, sino que forma
parte de la cotidianidad de nuestros actos. En realidad, en el dia a dia se cuestionan las
acciones que realizamos precisamente por esta automatizacion; recordar si hemos puesto
el freno de mano al aparcar el coche, o si hemos cerrado con llave al salir de casa, son
dos perfectos ejemplos de hasta qué punto nos afecta invisibilizar aquello a lo que nos

hemos habituado. De nuevo, Tolstdi usa su diario para reflexionar sobre el asunto:

«Yo0 estaba limpiando la pieza, al dar la vuelta, me acerqué al divan y no podia
acordarme si lo habia limpiado o no. Como esos movimientos son habituales e
inconscientes no podia acordarme y tenia la impresion de que ya era imposible
hacerlo. Por lo tanto, si he limpiado y me he olvidado, es decir, si he actuado

inconscientemente, es exactamente como si no lo hubiera hecho.»
(Tolstai, L. 1897)

Tolstdi sigue un procedimiento para romper con el reconocimiento: la
singularizacién. Esta técnica consiste en presentar a los objetos tal y como los ve, sin

deformarlos. No llama a los objetos por su nombre, sino que los describe como si los viera

28 ToLsTOI, L. Anotacidn del diario del 1 de marzo de 1897
29 Sobre arte y literatura, 2021:119-120
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por primera vez y trata cada acontecimiento como si nunca hubiese ocurrido, es decir, no
utiliza las denominaciones habituales de las partes que las componen, sino que en su lugar
usa las denominaciones correspondientes de algin otro objeto®. Para ejemplificar esta
técnica, quisiera presentar un modelo de Tolstoi; el fragmento corresponde al relato
Jolstomer, donde el autor trata la institucién de la propiedad privada de un modo poco
comun, el de la perspectiva de un caballo que se cuestiona por qué es considerado una
propiedad, un punto de vista que, sin duda, llama la atencién e incluso puede llegar a
agitar al lector:

«Me resultaba imposible entender que alguien considerase a algln ser vivo como
la propiedad de otra persona. Las palabras “mi caballo”, referidas a mi, me

2 <¢ %9 ¢¢

parecian tan extrafias como si alguien dijese “mi tierra”, “mi aire”, “mi agua”.»
(Jolstomer. Historia de un caballo, 1886)
4.5. Desautomatizacion y desvio

Pese a que ambas nociones no pueden considerarse sindnimas ni equiparables, si
es posible entender que la primera no habria podido constituirse sin la segunda; de modo
que el desvio se establece como un soporte basico para la teoria de la desautomatizacion
como recurso esencial del lenguaje poético y se entiende como el alejamiento de la norma
linguistica comdn. En otras palabras, se trata de una constante oposicion a la retorica
establecida tanto en el lenguaje figurado como en el estandar®!; con lo cual el desvio se
configura como la posibilidad de usar variantes que distingan un discurso de otro,
mientras que la desautomatizacion trabaja con una finalidad estética que “rescate al
receptor de la indiferencia”. Por eso, para que una modificacion sea poética debe ser
primero, de caracter estético, y segundo, debe ser sentida como deleitable o conmovedora

para el publico.

La nocion de desvio no define ningun procedimiento, sino que es la constatacion
de una realidad: la disimilitud del uso comun y del uso poético del lenguaje. Es ademas
univoca y unidireccional, ya que supone siempre una direccion contraria a la del lenguaje
cotidiano. Pero la desautomatizacidn no se conforma con esto y va mas lejos: se fija en la

atencion sobre el mensaje como medio de individualizar la percepcion de lo poético y

30 El arte como artificio, 1991:59
31 Linguistica y poética: desautomatizacion y literariedad: 94-95
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aislarlos de una dimensién referencial. Asimismo, no es unidireccional porque implica
una relacion constante con la esfera de la percepcidn, y eso condiciona a que haya una
pluridireccionalidad, puesto que se establecen tantas direcciones y lecturas como
percepciones haya.®? La desautomatizacion, como vemos, no se reduce al plano
lingliistico —como si lo hace el desvio—, sino que comprende también la esfera estético-
literaria. De modo que, aunque no todos los desvios sean poéticos, si se trata de una
condicion necesaria del caracter estético por su cualidad de nexo entre lenguaje poético y
percepcion estética.

5. La desautomatizacién en las artes escritas
5.1. Poética cognitiva

La literatura ha tomado desde sus inicios una postura practica de investigacion
sobre los modos en que el lenguaje puede conceptualizar, estructurar, articular e innovar
pensamiento, ademas de la vinculacion de estas normas con nuestra habilidad sensorial,
puesto que las estructuras percibidas son guardadas en nuestra memoria y experiencia
después de ser influenciadas por un aspecto cultural. Asimismo, la literatura utiliza
procesos neuronales que en su origen eran dedicados a otras funciones: segun Dehaene,
el reconocimiento visual de las letras reutiliza zonas destinadas al reconocimiento de
objetos. En nuestro cerebro existe un area de reconocimiento visual especifica para las
formas visuales, lo que nos induce a pensar que las formas de las letras pueden ser un
componente significativo de la experiencia estética, de igual modo que lo es la forma en
que se nos presenta el mensaje. Teniendo en cuenta este cruce de funciones, no es de
extrafiar que algunos conceptos como el de ‘armonia’ y ‘disonancia’ -sin duda
concepciones que pueden ser suscitadas por la contemplacion de una pieza artistica—, son
analizados en relacion con las funciones del reconocimiento y de Ila

variabilidad/invariabilidad de los objetos, es decir, con el extrafamiento.

Desde la perspectiva historica, todo aprendizaje es una absorcién de modelo, del
mismo modo que toda exploracion es una transgresion de la norma, con lo cual el
comienzo de todo ejercicio estético se basa en el reconocimiento de la armonia —entendida
como los recursos estilisticos de repeticion, simetria, resonancia, regularidad...—, y

justamente este ejercicio es el que desarrolla el gozo hacia los desafios que supone lo

32 Linguistica y poética: desautomatizacion y literariedad: 107-108
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inhabitual. Por esto mismo puede sostenerse que el gusto, ademéas de ir ligado
indudablemente al caracter del individuo, es el resultado de los ejercicios cerebrales que
hacemos por entender la disonancia®. En definitiva, los procesos neuronales implicados
en la experiencia estética se encuentran directamente vinculados a la percepcion y

cognicion general.
5.2. La poética del lenguaje

La concepcion de Shklovski respecto al lenguaje consiste en la contraposicién de
dos tipos: el practico y el poético. Los distingue porque cada uno radica en “niveles
fundamentales™ distintos, es decir, se rigen de logicas distintas que dan lugar a diversas
maneras de significacion, son entonces ambitos separados: «no se puede considerar a la
poesia como un fenémeno del lenguaje ni al lenguaje como un fendmeno de la poesia»®,
El lenguaje poético seria el lenguaje en su “forma dificultada” y requeriria un esfuerzo
adicional para su percepcion, un cierto “retraso” en el desvelamiento del sentido, es decir,
hay una demora en su liberacion y entendimiento que se alza gracias a la dificultad del
discurso poetico; el artificio tiene la funcion de prolongar lo mas posible el acto de
percepcion. Con lo cual, este tipo de lenguaje no representa la realidad y no imita nada
en absoluto, en su lugar produce los movimientos internos de la psique y encarna un
estadio del sujeto lingiiistico preldgico®®, en otras palabras, este tipo de lenguaje lo
usamos a modo de epifania para comunicar un estado que no podria ser expresado con el
habla cotidiana. Por tanto, no se trata de ninguna representacion, no hay articulacion entre
una “imagen” y un “contenido”, es decir, entre significante y significado. Tampoco hay,
como hemos dicho, una transmision a través del lenguaje de una determinada realidad
externa, puesto que el arte debe transgredir y separarse de la realidad; en su lugar, lo que
se produce es el sonido de la misma emocién, la realidad interna. En suma, en el caso del
formalismo no se afirma la correlacion entre el texto artistico con la realidad
extralinguistica, sino mas bien su autonomia respecto a la gramatica envejecida o

anticuada de un lenguaje cotidiano que no es capaz de elevarse hasta el nivel sublime

3 Desaprendizaje e inestabilidad. Perspectivas para una teoria cognitiva de la lectura
poética: 107-109

3 sHKLOVsKI, V. Las palabras liberan la angustia de alma. Relato de la OPOYAZ,
1983:90

% El arte como artificio, 1917:35-36
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donde se hallan las emociones; este es insuficiente porque no es capaz de activar la

conmocion del receptor.

Segun Aristoteles, la lengua poética debe tener un carécter extrafio y sorprendente,
por eso cuando hablamos del arte escrito, es imprescindible tener en cuenta el valor
condicionante del metro, de la sintaxis ritmica y de la interaccion dinamica de aquellos
elementos que intervienen en el texto poético. Es decir, el discurso literario viene regido
por unas condiciones que orientan su especificidad tanto a la lengua cotidiana como a las
tradiciones y normas. Esta especificidad, a su vez, presenta el sentido del texto como una
unidad orgénica que estad sometida a reglas sintactico-semanticas, ritmicas y Iéxicas que
estan en continua y mutua interaccién. Con lo cual, el texto poético resulta ser un
organismo independiente, estructuralmente determinado por la funcién de sus elementos

y determinante de la significacion de estos®®:

«Las figuras se alejan de la manera simple, de la manera ordinaria y comdn de
hablar, en el sentido de que podrian ser sustituidas por algo mas ordinario y

comdn.»
(Fontanier, P. 1818:3-4)

Si bien es cierto que la retorica se avino a considerar el lenguaje poético como la
sustitucion de unas palabras “normales” por otras de mas “raras” o poco comunes,
también es necesario convenir en que los origenes tedricos de la Retdrica no se limitaron
a esta simple oposicion del lenguaje figurado frente al lenguaje simple: sobre esta
oposicion se superponia, por un lado, una verdadera consideracion del lenguaje figurado
dentro del sistema de la lengua, y por otro, una relativizacion de la poético en funcion de
la percepcion estética. Con lo cual, la retoérica tradicional nunca rechazé la existencia de
figuras en el lenguaje cotidiano, de modo que se comportaban como figuras gramaticales
dentro de una elocutio. Esto es importante porque se debe tener en cuenta que, aungue las
figuras retoricas forman parte de la desautomatizacion de la poesia, como vemos, su
presencia no siempre implica que estemos ante el lenguaje poético, y cito a Du Marsais:
«en un dia de mercado se oyen mas figuras que en muchos dias de sesion académica»®'.

¢Qué es lo que distingue entonces una figura poética a la retorica tradicional? Eso es la

% Linguistica y poética: desautomatizacion y literariedad: 113
37 Linguistica y poética: desautomatizacion y literariedad: 97-98
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recepcion y finalidad del mensaje como cualidad diferencial entre los distintos usos del
lenguaje figurado.

Jakobson también nos ofrece una interpretacién de la nocién de desautomatizacion
como vehiculo explicativo de la manifestacion de la poeticidad, y es que él insiste en la
autonomia del signo respecto al referente. En el singo poético la palabra no es un simple
sustituto del objeto nombrado; no cumple solamente con la funcién simbdlica o
representativa que le es caracteristica en el lenguaje coloquial; pero tampoco la palabra
poética es expresion de emocion, con lo que el lenguaje poético no es identificable con la
simple “expresividad” o el dominio de la funcién emotiva del lenguaje, tal y como se

podria pensar®:

«Pero ¢como se manifiesta la poeticidad? La palabra se siente como palabra y
no como un simple sustituto del objeto ni como una explosion de emocién. Las
palabras y su sintaxis, su significado, su forma externa e interna no son indices
indiferentes de la realidad, pero tienen su propio peso y valor. ¢Por qué es
necesario enfatizar que el signo no se confunde con el objeto? Porque junto a la
conciencia inmediata de la identidad entre el signo y el objeto (A es Al), la
conciencia inmediata de la ausencia de esta identidad (A no es Al) es necesaria;
esta antinomia es inevitable, porque sin contradiccion no hay juego de signos, la
relacién entre concepto y signo se vuelve automatica, el curso de los

acontecimientos se detiene, la conciencia de la realidad muere.»
(Jakobson, R.)

Yakubinski en su estudio Sobre los sonidos de la lengua poética (1916) se acerca
a la postura de Jakobson afirmando que los fendmenos linguisticos «deben ser
clasificados desde el punto de vista de finalidad propuesta en cada caso por el sujeto
hablante», de modo que si este los utiliza con una finalidad puramente practica de la
comunicacion, se trataria del sistema de la lengua cotidiana —es decir, del pensamiento
verbal—, donde los formantes lingiisticos como el sonido o los elementos morfolégicos,

no tienen valor auténomo, como si podria suceder en la poesia®®.

3 Linguistica y poética: desautomatizacion y literariedad: 101
3 EIKEMBAUM, B. La teoria del método formal. Recogido en ToDOROV, T, Teoria de la
literatura de los formalistas rusos, 1970:26-27
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Como hemos visto en Jakobson y en Yakubinski, lo especifico del lenguaje
poético no consiste simplemente en desviarse de la lengua cotidiana, sino que entienden
el sistema poético no Unicamente como una sustitucién del sistema usual de comunicacion
linglistica, sino como un sistema superpuesto a él. Cuando Jakobson nos habla de la
antinomia se refiere a la dualidad contradictoria del signo poético, que es a la vez “lo que
es”y “lo que no es” en un continuo ir y venir de un sistema al otro, es decir, al lado de la
consciencia de la identidad entre el signo y el objeto (A es Al) se sitiia la consciencia de
la ausencia de esta identidad (A no es A'). En otras palabras, lo que podria ser entendido
como como una figura propia de la poesia, puede serlo o no segun el contexto. Esta
identidad dual y antinémica del signo poético es el punto de partida para la idea de
desautomatizacién. Pozuelos Yvanzos en Linglistica y poética: desautomatizacion y

literariedad lo explica apoyandose en el siguiente cuadro®:

Esfera de signo Esfera de receptor
Lenguaje no poético A=A! Percepcion automatizada
Lenguaje poético A=Al < » | Percepcion automatizada

| !

A# Al < Percepcion desautomatizada

Aqui el modo del ser del signo poético es explicado como desautomatizador de la
percepcion: al establecer la relacion de superposicién entre las dos esferas —la del signo
y la de la recepcion—, se situa al lenguaje poético en una posicion relativa y no absoluta,
con lo cual se establece que el lenguaje poético es una percepcion simultanea de los dos
sistemas, no como el cotidiano que es de uno solo. Sin esta dualidad no habria
desautomatizacion, ya que es por la convergencia de estos dos sistemas que el signo

poético rompe con la union habitual de signo y objeto.
5.2.1. Recursos para el extrafiamiento

Los elementos que provocan la desautomatizacion pueden ser cualquier cosa que
se desvincule de la cotidianidad del objeto y llame la atencion. En la literatura, algunos
de estos recursos consisten en un final interrumpido, un cambio de narrador —como por

ejemplo que la historia pase a ser contada, de repente, por un manuscrito, en el caso de

40 Linguistica y poética: desautomatizacion y literariedad: 102-104
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Don Quijote de la Mancha—, el uso de eufemismos, el cambio en el Iéxico... pero también
es significativa la ruptura que pueden provocar las figuras retéricas. En definitiva,
cualquier desvio que se desmarque de lo natural o habitual por contexto, haciendo de la
literatura un juego creativo donde el lenguaje muestra su consideracion artistica y

capacidad enriquecedora.

El epiteto es un ejemplo de un recurso poético que no introduce nada nuevo —
considerado desde el plano del contenido—, pero que sirve para subsanar la pérdida de la
cualidad figurativa. Aunque pueda parecer un recurso que pase inadvertido para el
extraflamiento, lo cierto es que hubo un cierto momento en la historia literaria donde la
imagen se desgasto y se necesitaba una renovacion; el epiteto sirvié en ese momento para
renovar la palabra y convertirla de nuevo en poética, aunque se tratase de términos
cotidianos. Sin embargo, como sucede constantemente en el arte, paso el tiempo y debido
a la fuerza de la costumbre, dejé también de sentirse*!. Otras figuras interesantes son el
oximoron, para contrastar la falta de correspondencia entre la situacion objetiva y la
emocion o el significado que provoca, y la metafora, que ademas de facilitar la evasion
crea entre los elementos reales otros de imaginarios. Si la estudiamos méas a fondo,
podemos ver bajo ella «un instinto que induce al hombre a evitar realidades»*?; de hecho,
después de la intervencion de la psicologia en el estudio de la metafora, pudo hallarse que
el origen de esta misma se encuentra en el “tabt”, ya que hubo una época en la que el
miedo fue la maxima inspiracion humana y se rompié con la evasion de ciertas realidades
ineludibles que hasta entonces fueron censuradas®. La metéafora, entonces, hizo posible
la inclusion de elementos vetados, y esto provoco el interés del pablico que sentia el afan
de leer sobre temas prohibidos. Como expone Ortega y Gasset en La deshumanizacion
del arte, la metafora lleg6 a convertirse en el destino poético; antes se vertia la metafora
sobre una realidad, a manera de adorno, pero durante el VVanguardismo se elimind por
completo el elemento real dejando a la metafora como la res poética, es decir, la esencia

pura del texto poético®,

Sin embargo, «lo que es “hecho literario” para una época sera un fenémeno

linguistico dependiente de la vida social para otra»®®. Quiere decirse que la

41 Sobre arte y literatura, 2021:71

42 |La deshumanizacion del arte, 2016:80

43 WERNER, H. Die Urspriinge der Metapher, 1919

4 La deshumanizacion del arte, 2016:83

4 TINnIANOV, 1. Sobre la evolucién literaria en TODOROV, T. Teoria de la literatura: 93
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desautomatizacion no supone la sustitucion de lo regular o normal por lo elaborado, sino
que del mismo modo puede suceder lo contrario cuando lo complejo fuese el uso aceptado
en un determinado contexto. Esta posicion relativa y no unidireccional es la que la hace
capaz de explicar todo el mensaje poético, y no solo aquel construido por figuras alejado
de lo coloquial®. Esta perspectiva adversa nos advierte del caracter inverso del
extrafiamiento: lo sencillo entre artificios también desautomatiza. Si nos fijamos, la
poeticidad de muchos poemas de Quevedo no reside en su dificultad o acumulacion de
artificio, sino en lo contrario: la presentacién de un lenguaje sencillo, coloquial e incluso
basto. Este uso se desmarcaba del culteranismo y de los tdpicos petrarquistas que
destacaban en la época, automatizados por su probabilidad de aparicién. Cuando el lector
espera artificio y se encuentra un uso poético no desviado, también se produce este
extrafiamiento, con lo cual la clave del vehiculo desautomatizador es presentar algo que
la gente no se espera, ya sea por contexto, tradicion o lenguaje. En definitiva, un lenguaje

no figurado en un contexto retorizado puede resultar poético.

Otros autores también se sirven de la desautomatizacion para que sus
descripciones sean mas efectivas, entendidas o incluso integradas en el publico:
Boccaccio usa el extrafiamiento cuando quiere referirse al acto sexual sin hacer una
referencia directa a él en el Decameron, y para ello usa expresiones como “raspado de los
barriles” o “atrapar a un ruisefior”. En el caso de algunas canciones populares rusas
recopiladas por Sadovnikov, Zelenin y Afanasiev, los 6rganos sexuales se representan
habitualmente como una cerradura y una llave, un arco y una flecha, un anillo y una
aguja... como vemos, las adivinanzas y los similes también consisten en la descripcién
de un concepto u objeto a través de palabras inhabituales, que de esta manera dificultan

la percepcion y obligan a una reconsideracion de su sentido®’.
6. Papel del autor

El autor también es participe de su propia desautomatizacion; frente al discurso
poético es quien controla la (des)codificacién con tal de reducir las posibles faltas de
atencion del receptor, y esto lo hace ofreciendo una especial atencidn a los componentes
que no podran dejar de percibirse desde la premisa «los elementos que no pueden escapar

a la atencion del lector deberian ser imprevisibles»*®. En esta oposicion entre

46 Linguistica y poética: desautomatizacion y literariedad: 108
47 Sobre arte y literatura, 2021:126
48 Linguistica y poética: desautomatizacion y literariedad: 123
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previsibilidad -0 elementos esperados Yy reconocidos, segin Shklovski— e
imprevisibilidad —elementos vistos— se encuentra la diferencia especifica del estilo, que
se trata de la desautomatizacion del acto de percepcion mediante el relieve de elementos
textuales imprevisibles. De hecho, el lenguaje poético propone siempre un contraste entre
elementos no marcados (automatizados) y elementos marcados introducidos por el autor
en un contexto para causar una imprevisibilidad, y por lo tanto su efecto de informacion
realzada; la desautomatizacion. Riffatterre defiende que el contexto es lo que desempefia
el papel de la norma y el estilo tan solo se crea por una derivacion que se da a partir del
contexto, con lo cual el contexto se convierte en el fondo sobre el que actda la codificacion
desautomatizadora del autor*®, de modo que se trata de una especie de patron lingiiistico

alterado por un elemento imprevisible.

Es légico pensar que el productor es, en cierto sentido, el primer lector de su propia
obra, solo que a diferencia del receptor debe combinar dos actitudes en el momento de
crear una obra artistica: por un lado debe desarrollar una actividad racional y consciente,
destinada a resolver los problemas técnicos que pueden surgir en una produccion artistica,
pero por otro lado, el autor debe preocuparse por el impacto estético de la obra, que ha
sido construido a partir de elementos no controlados o predecibles. La primera actitud se
corresponde con la labor autorial, mientras que la segunda comprende el aspecto receptivo
del que también participa. Por lo tanto, en la creacion artistica el autor no se comporta
solo como un artesano que aplica una destreza técnica, sino que ademas debe actuar como
un lector de si mismo y dejarse sorprender por sus hallazgos poéticos, no siempre
previstos; es evidente, pues, que en la creacion artistica hay algo que sobrepasa el control

intencional de su autor®.

Mukatovsky distingue la funcion estructural que el autor adopta en la creacion
artistica teniendo en cuenta la dicotomia clésica entre el ingenium/ars: el problema de
esta oposicion radica en el grado de pasividad/actividad que se le atribuye al autor, puesto
que tradicionalmente se entendia el poeta como el genio inspirado (ingenium), titulo que
le atribuia cierto grado de pasividad ante la creacion poética. Sin embargo, Mukaiovsky
tratd de corregir esto al advertir sobre el papel activo tanto del poeta como del receptor
en la elaboracion del significado artistico. Por otra parte, la corriente que consideraba al

autor como un habil ejecutor de las técnicas artisticas (ars), reducia su participacion a la

49 Linguistica y poética: desautomatizacion y literariedad: 125
%0 Desautomatizacion y creacion, 2004:250
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parte mas estratégica y premeditada de la labor poética®’. Descubrimos entonces que la
ausencia de control sobre el proceso creativo, es decir, la parte pasiva que Mukatovsky
reivindicaba, no es en realidad incompatible con el ambito mas técnico de la actividad

poética.

¢Qué mueve al poeta a crear? Segun Shklovski «el lenguaje poético es una
representacion de la realidad externa o del mundo interior del poeta»®?, en cualquier caso,
el nucleo de la obra se corresponde a la percepcién del autor, donde entran algunos
elementos emotivos como la inspiracion, la sorpresa, la incertidumbre o la sensibilidad
superior. Para Chillida la emotividad es igual de necesaria para el proceso creativo que la
técnica; de hecho, considera que es un ‘algo’ que va mas alla de la prevision racional o la

habilidad manual:

«Estoy convencido de que un artista sin emotividad no puede hacer nada. Todos
los artistas importantes que he conocido son emotivos. Tienen una emotividad
mayor que la normal. A lo mejor son unos cobardes, a lo mejor son unos bestias,
pero son emotivos. Yo soy un poco emotivo también. Acaricio las cosas que

termino, que estoy viendo por vez primera.»
(Chillida, E. 2003:23-24)

La sensibilidad que muestra Chillida hacia su propia obra, la cual percibe con
deleite al verla acabada por primera vez, muestra como el artista se mueve en su creacion
con el deseo y la esperanza de encontrar el asombro, anhelo que solo puede cumplirse si
el creador entra en contacto con esta fuerza emotiva de la que hablamos, que trasciende
los principios técnicos y otras cuestiones previamente calculadas. Con lo cual, si el artista
busca ser sorprendido por su propia creacion, es necesaria una pasividad y receptividad
fuera de todo plan, porque cuando algo se calcula, se prevé o ya se ha visto antes, se sabe
de antemano como va a resultar y, por lo tanto, no sorprende®3. Con lo cual el artista no
solo provoca este efecto en el receptor, sino que €l mismo necesita percibir la realidad al
margen de los medios habituales y anticipados por automatismo. En definitiva, busca ser

novedoso: «lo que ya esta realizado no interesa para el arte»®*. En cuanto a este caracter

°1 Desautomatizacion y creacion, 2004:251
%2 Sobre arte y literatura, 2021:32

%3 Desautomatizacion y creacion, 2004:254
% sHKLOVSKI, V. El arte como artificio, 1917
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intrinseco del arte, Chillida confes6 que cuando quiso repetir un tipo de escultura ya hecho
con anterioridad, no quedd satisfecho con los resultados; al haberse enfrentado ya a ello,
habia menos de descubrimiento que de previsiéon, es decir, el automatismo se «apoderaba
del espiritu, adelantandose a su voluntad», y de ahi la firme conviccion de que, en el arte,
debe hacerse lo que no se ha hecho®.

7. Conclusion

Como hemos podido ver, debido a la condicion del arte es necesario el fenémeno
de la desautomatizacion porque sin este no podria haber evolucién, mas bien el arte se
estancaria en una obsolescencia permanente donde ya nada llamaria la atencion ni
removeria al publico; sin el extrafiamiento, no habria rupturas en el paradigma estético.
Este abandono a lo colectivizado puede venir de multiples direcciones: primero del
mismo publico que, cansado de ver siempre lo mismo, necesita algo nuevo que se adapte
tanto a las necesidades modernas de la sociedad como a la angustia o agitaciones
individuales, y en segundo lugar del artista, que respondiendo a su ambicion adopta una
posicién de innovador para destacar desmarcandose de lo habitual. En cualquier caso, se
confirma esta naturaleza cambiante causada por el aspecto progresivo y conmovedor —
porque sin sensibilidad no hay creacion— que siempre va de la mano con la misma

evolucion de la humanidad, por eso el crecimiento de uno no puede darse sin el otro.

Por otro lado, vemos afirmada también la dualidad objetivo-subjetivo: desde luego
toda creacion artistica debe responder a unas técnicas, pero lo que eleva realmente una
pieza es mucho mas que las impresiones emotivas que ha podido causar, sino su
relevancia en un contexto mucho mas amplio en el que se considera cuan transgresora ha
sido su propuesta respecto al resto de los géneros y las épocas en las que estos han
aparecido. Es decir, lo que magnifica a una obra es su capacidad de extrafiamiento en
comparacion a todo lo que se ha visto hasta ese momento, y eso se consigue mediante las
herramientas escogidas segun el &mbito artistico: jugando con la perspectiva, la distancia,
la relacion con larealidad, la retorica, el objetivo del lenguaje empleado... todo responde
a un aspecto tedrico que participa activamente en la composicion de la pieza. Sin
embargo, la subjetividad y la percepcidon también son papeles significativos, ya que sin
estos factores la obra no podria impactar y el efecto se perderia en la nada. La sensibilidad

y la emotividad son igual de esenciales que la técnica porque son el motor de la

55 CHILLIDA, E. 2003:179
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inspiracion, que es justamente lo que mueve a crear y consumir; de hecho, actualmente
lo que se busca en el arte no es solo el goce de presenciar algo bello, sino que el publico
se ha convertido en una masa de individuos afligidos que necesitan verse reflejados en
algo hermoso con el fin de evadirse de su propia realidad opresora y limitada, y no hay

nada mas emotivo que eso.

Por altimo, quisiera terminar con una reflexion totalmente personal: a mi ver,
actualmente estamos atrapados en un periodo artistico que no ofrece nada nuevo y por
€s0 necesitamos una nueva ruptura en el paradigma. Parece que ya nada nos sorprende,
es como si esta sociedad se hubiese inmunizado a la sensibilidad artistica y como
resultado se haya creado una normatividad donde ya se ha visto todo. Las nuevas
propuestas poéticas se mueven en una previsible simplicidad que no destaca porque la
sociedad se ha vuelto del mismo modo, y ahora parece que los poemas se copian unos a
otros; las notas musicales han sido combinadas en millones de estructuras y ahora no hay
melodia que se desmarque; el arte pictorico ha sido destruido y construido unay otra vez,
haciendo que todo cuadro ya parezca haber sido contemplado; incluso el cine se ha visto
obligado a recurrir a otros modos de produccion —como las remasterizaciones— porque no
encuentran el modo de crear algo que no haya sido ya explotado. Es como si estuviéramos
viviendo en una era transepocal donde no existe una corriente artistica unificada, mas
bien parece que el arte de hoy dia consista en una fusion de los géneros que han ido
surgiendo a lo largo de la historia. Acabo con una cita muy reveladora de Shklovski que,

a mi criterio, guarda relacion con la problematica actual a la que me vengo refiriendo:

«Ahora el arte antiguo ya ha muerto y el nuevo todavia no ha aparecido. Las

cosas también han muerto, hemos perdido la sensacion del mundo. Somos

semejantes a un violinista que ha dejado de sentir el arco y las cuerdas.»
(Shklovski, V. 1914)
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