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“Sobre la teoría de la prosa” condensa de modo teórico-analítico la concepción del género proyectada por Boris Eijembaun, desde la cual éste es percibido como un sistema dinámico compuesto por elementos diversos, dentro del cual existe un rasgo que cumple una función dominante y que lo define en un momento dado, pues es variable a los ánimos en pugna del devenir histórico.

Así, la historia de los géneros consiste en una incesante lucha entre los elementos del sistema que buscan la encarnación de la función dominante, en una subversión insistente de la propia estructura a partir de la hegemonía de componentes antes subordinados y el desplazamiento de pretéritos dominios. 

La función del diálogo, de la descripción o del retrato psicológico en la novela del siglo XIX; la novella italiana en cercano vínculo con la narración oral1: tales son los ejemplos del ímpetu analítico de Eijembaun por precisar las funciones que cada rasgo asume en un género determinado, y la variación de la dominante que lo define en cada entorno epocal. 
“En la evolución de cada género llega un momento en que después de haber sido utilizado con objetivos enteramente serios o “elevados” degenera o adopta una forma cómica o paródica (…) Así se produce la regeneración del género: se hallan nuevas posibilidades y nuevas formas” 2 
Bajo esta lente teórica, el género sólo puede ser estudiado en relación con otros sistemas o series vecinas a los que pertenece y con los que se articula: otros géneros, el sistema total de la literatura, el sistema social en general. 
En esta interacción el género se define y se renueva. “Sobre la teoría de la prosa” extiende consecuentemente el análisis a la vecindad de otros géneros del sistema literario: la novela como forma sincrética proveniente de la historia, del relato de viajes, se erige entonces en su diferencia frente a aquella otra forma elemental, fundamental, el cuento como sucesor de la anécdota3 . 
El sentido de una obra y, mas aun, de un género, se establece entonces teniendo en cuenta las función sinónima que cumple cada elemento dentro del sistema interno –las relaciones que establece con el resto de los componentes del mismo- así como también estableciendo una relación entre los elementos de la propia serie con aquellos que pertenecen a sistemas vecinos –función autónoma-. 

El estudio de un género, la comprensión de la función que cumplen sus elementos, son ininteligibles sin la luz propia de un análisis que incluya el sistema social en su totalidad, pensando necesariamente la orientación del género literario en relación con el sistema social, es decir, su función verbal. 

Mijail Bajtin
“La verdadera importancia del género jamás fue comprendida por los formalistas” 4. Desde ésta implacable crítica, desde su exclamación breve, el denominado Grupo Bajtin reclama para el género la magnitud que merece y le ha sido negada por la tradición formalista. 
Y en un mismo gesto teórico, la cuestión del género literario ingresa entonces como mera parte del amplio territorio de la comunicación y el problema de los géneros discursivos.
En íntimo vínculo con la praxis humana, el problema del lenguaje importa a la teoría bajtiniana sólo en términos de usos de la lengua: su utilización en las diversas esferas de la actividad humana surge como nuevo núcleo problemático. 
La comunicación gana protagonismo, y en tanto es pensada necesariamente entre al menos dos sujetos, rompe con la tradición intelectual que concibe la esencia del lenguaje como la generación del pensamiento independientemente de la comunicación. 
El hablante se constituye necesariamente como sujeto dialógico, y los enunciados, formas concretas y singulares en que el lenguaje es utilizado, son las unidades reales de la comunicación discursiva.

Los rasgos que aúnan bajo una misma designación la heterogeneidad inabarcable de los enunciados posibles son concisos: sus fronteras están determinadas por el cambio de los sujetos discursivos (es decir, la alternación de los hablantes). 

Todo enunciado es en sí mismo dialógico en tanto está orientado hacia un destinatario –real o potencial- y a la vez se inserta como eslabón contestatario en una cadena, complejamente organizada, de otros enunciados; es un rasgo constitutivo de todo enunciado poseer una conclusividad específica que es condición de posibilidad de su posterior contestación.

Y ordenando parcialmente la disparidad de los enunciados, la teoría bajtiniana postula que “cada esfera del uso de la lengua elabora sus tipos relativamente estables de enunciados, a los que denominamos géneros discursivos” 5 . 
El contenido temático, el estilo, y la composición de los enunciados –vinculados de manera indisoluble en una totalidad- son determinados precisamente por el género discursivo al que pertenecen. 
La importancia de los géneros discursivos queda grabada entonces con un último exergo: constituye el modo en que el lenguaje se vincula con la realidad. Es mediante los distintos géneros que ordenamos el mundo. 
Un nuevo género incluye nuevos aspectos de lo real antes omitidos: 
“la realidad del género y la realidad accesible al género están orgánicamente relacionadas entre sí” 6 .
El género literario, tipo específico de género discursivo, surge en una condición de comunicación cultural compleja, constituyéndose así como género secundario. 
Necesariamente dialógicos, los enunciados propios del género literario poseen entonces un rasgo singular: su flexibilidad permite la creación, y el consecuente reflejo de la individualidad y el estilo personal del hablante en mayor libertad que otros géneros. 

La noción de totalidad en la teoría el estructuralismo checo y la Escuela de Frankfurt
La idea de totalidad en el despliegue teórico de Mukarovsky surge en la construcción de lo que podría llamarse su “teoría estética de la recepción”, pues se encuentra íntimamente vinculada con la constitución misma del objeto estético en el acto de recepción en el que la obra es dotada de significado. 
“(…) en el arte el sujeto fundamental no es el creador sino el individuo a quien el producto va dirigido, es decir el receptor (…) el receptor no es, sin embargo, una persona específica, un individuo particular, sino cualquiera. Todo esto proviene del hecho de que una obra de arte no constituye una “cosa” sino un signo designado para mediar entre los individuos” 7 . 
El carácter ontológico del receptor en tanto conciencia colectiva, hecho social que funciona como sistema de normas de una época determinada y es la colectividad concreta que es su portadora, establece de manera temprana un vínculo entre el arte y la sociedad: el receptor en el cual se centra la teoría estética es un sujeto social. 

La cita, sin embargo, nos lleva más allá de esta definición de la subjetividad. Toda obra de arte se presenta para el autor como sistema de signos, que a su vez funciona como un signo en sí misma: su soporte material (objeto-cosa o artefacto) es su significante; el objeto estético (construido por el receptor) es el significado. 

El receptor realiza un proceso semiótico que consiste en unificar las variadas partes de una obra en una totalidad con significado. Esta impresión de totalidad sobre la obra constituye el gesto semántico del receptor. 
La obra de arte en sí en un sistema compuesto de elementos dispares: es la intencionalidad del receptor en el acto creativo de la percepción la que realiza un esfuerzo para brindar a la obra una unidad semántica que le permita erigirse como totalidad. 
En esta acción la obra adquiere significado y se erige como signo. Y en tanto signo autónomo que carece de referencia unívoca, la obra refiere no a una parcela de lo real, sino a la totalidad de la realidad del receptor. Su referente es la totalidad misma de la realidad.

Entretanto, toda contradicción que el receptor no logra incluir, todo elemento que no puede ser integrado en la totalidad de la obra a partir del gesto semántico, permanece fuera del carácter sígnico y por lo tanto artístico de la obra. Pasa a ser realidad. 

Podría objetarse de este modo que la noción de totalidad en Mukarovsky queda así matizada, moderada. Y sin embargo, osaremos sostener exactamente lo contrario. 
La posibilidad de que ciertos elementos queden fuera de la unidad semántica, la violen, y sean percibidos como “realidad” extra-artística, genera un efecto de disyunción en la impresión que brinda una nueva potencialidad. 
Si la obra es percibida exclusivamente como signo, es privada de su incorporación directa en la realidad, y funciona sólo en tanto la refiere. 
Aquello que escapa a la unidad semántica, lo que es percibido como no intencional, afecta al receptor con una urgencia inmediata, pone en movimiento la totalidad de su experiencia: 
“dado que una cosa semánticamente no regulada (…) adquiere la capacidad de atraer hacia si misma las mas variadas imágenes y sentimientos, que no necesariamente tienen que tener algo en común con su propia carga semántica, la obra se torna así capaz de conectarse estrechamente con las experiencias, imágenes y sentimientos enteros de cualquier receptor” 8 .
En las teorías de Adorno y Lukacs, la totalidad se torna un componente más controversial, desdoblado entre una falsa totalidad, totalidad parcial y dogmática, y una totalidad posible, incluso deseable –por la vía positiva en Lukacs, desde la negatividad en Adorno-.

 “El ensayo como forma” es la apología épica del ensayo como acentuación de lo parcial frente a lo total, como exaltación de lo fragmentario. Sus enemigos son los diversos intentos totalizadores parciales y arbitrarios: la ciencia positivista, la filosofía idealista, el arte intuitivo: 
“los ideales de limpieza y pureza comunes a una filosofía orientada a valores de eternidad, a una ciencia internamente organizada a prueba de corrosión y golpes y a un arte intuitivo desprovisto de conceptos, son ideales que llevan visible la huella de un orden represivo” 9 . 
No sólo la renuncia del ensayo al ideal de certeza libre de duda, sino su denuncia, constituye su propia relativización: la discontinuidad le es esencial, partir de la propia experiencia inmediata su recorrido. 
El ensayo acepta así la parcialidad, lo inagotable del objeto siempre inefable, desplegando en este mismo acto toda su potencialidad crítica: “la no verdad en la que el ensayo se intrinca a sabiendas es el elemento de su verdad” 10. 
Desde esta negatividad, el ensayo encuentra entonces su propia noción de totalidad en tanto posibilidad: “el ensayo tiene que conseguir que la totalidad brille por un momento en un rasgo parcial escogido o alcanzado, pero sin afirmar que la totalidad misma está presente” . 
Son diversos los puntos de encuentro en que este planteo converge con el de Lukacs. La denuncia ante una falsa totalidad, que pretende agotar el objeto absolutamente y en ese mismo acto fragmenta lo real, se erigen con un mismo tono contra enemigos diferentes: en este caso es el naturalismo, la descripción neutral propia de la narrativa burguesa. 
La propuesta también es relativamente compatible: la necesidad de una perspectiva parcial (el narrador) que organice una totalidad, que construya una visión contingente pero total, en la cual la relación de la obra con el mundo no se pretenda el reflejo de la totalidad de lo real, sino la producción de una totalidad posible (puede pensarse aquí una relación con la unidad semántica como totalidad en Mukarovsky, pero con el acento puesto en el sujeto productor). 

Surge aquí sin embargo una contradicción con la defensa de Adorno de “el arte por el arte” en “El artista como lugarteniente”. 
Mientras para Lukacs el arte como totalidad posible debe exaltar la praxis humana, Adorno postula que el arte debe oponerse a las condiciones de producción a partir de una hipóstasis de la especialización: sólo será posible trascender el arte desde la exacerbación de su inmanencia, desde el sujeto total que no colabora, no renuncia a la complejidad, sino que continua apelando a una totalidad posible, deseable.
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