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CONCIENCIA Y REALIDAD
EN LA OBRA DE ARTE

PoR ADOLFO SANCHEZ VASQUEZ *

INTRODUCCION

En el presente trabajo, el arte
es considerado como una de las formas de la conciencia social, en el
marco de las 1elaciones humanas que condicionan su ser. En cuanto
forma de dicha conciencia, el arte queda subordinado a las leyes gene-
rales de la actividad de ésta.

La estética paite, por consiguiente, de las condiciones comunes o
las distintas formas de la conciencia social, pero la necesidad de contar
con esas condiciones no excluye, sino que obliga, por el contrario, a
examinar lo que hay de especifico en el arte. Cualesquiera que sean
los rasgos que, en mayor o menor grado, acercan el arte a otras formas
de la conciencia social, hay en él rasgos peculiares, leyes propias, qua
lo hacen irreductible a otros fenémenos sociales de naturaleza espiritual.
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La estética tiene, por tanto, un dominio propio, vigoiosamente de-
limitado: investigar las leyes que rigen la forma de conciencie social
que llamamos aite. Si quiere metecer el nombre de ciencia, si no se
resigna a ser mera especulacion en el vacio, la estética debe cumplir
las exigencias comunes a todo conocimiento cientifico estudiar las le-
yes objetivas que 1igen el desarrollo de los fendmenos, considerados
éstos en sus relaciones de interdependencia. Enconirar en lo accidental
la regularidad objetiva, las leyes conforme o las cuales se desariollan
los fenémenos. he ahi la tarea sin cuyo feliz cumplimiento no puede,
en rigor hablaise, de ciencia.

Negar lu regularidad objetiva es abrir las puertas a la contingen-
cia, v con ello minar los fundamentos de lu ciencia misma. Ahora bien,
la ley debe ser entendida como ““el 1eflejo de procesos objetivos que se
operan independientemente de la voluntad humana” (1). Esta concep-
cién de la ley cientifica es incompatible con todo subjetivismo o wvo-
luntarismo, o cualyuier otra tendencia idealista que haga de las leyes
creaciones del sujeto, imposiciones de nuestra voluntad, susceptibles
de modificacién o anulacién. Por consiguiente, la estética, si no quiere
ver minados sus cimientos como ciencia, he de 1echazar también toda
concepcién subjetivista o voluntarista, y buscar lus leyes yue rigen los
fenémenos ariisticos, leyes que tienen, como las de cualguier otra cien-
eta, un caidcter objetivo, es decii existen v rigen independientemente
de las decisiones subjetivas de la voluntad humana.

Un ejemplo de ley objetiva en el wite es la gue sefiala el espiritu
tendencioso o de partido en toda creacién artistica Al examinarla, en
el momento oportuno, tratay emos de demosirar que opera independien-
temente de que el mitista se proponga o no ser tendencioso. El espiritu
de partido en la obra de arte es una ley objetiva, que el artista no pue-
de modificar, y menos adin, cancelar. Otra cosa son las ilusiones que &l
mismo se forje, creyendo sinceramente que su creacion surge al mai-
gen de efla. Es er16neo pretender, por tanto, que esta ley del desarrollo
artistico expresa las aspiraciones subjetivas de un individuo, de un
partido o de determinada clase social. La ley del espiritu tendencioso
de la obia de arte no puede considerarse una norma trazada al margen
de la vida 1eal, fuera de la practica artistica. No es, en modo elguno,
una ley impuesta, desde fuera, al creador de la obia de arte. Ello entia-
fiaria unu identificacién inadmisible entre la ley, de naturaleza obje-
tiva y la norma, que se distingue por su subjetividad.

La estética materialista trata de descubrir leyes, no de imponer
(—1) J,_ STALIN: Problemas econdmicos del sociclismo en la URS S, pir 1, Ediciones Neestro Tiempo,
México, DF, 1952
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normas. El normativismo significa la introduccién del subjetivismo y
del voluntarismo en el dominio del arte, y con ello la negacion del ca-
rdcter objetivo de las leyes a que se ajustan los fenémenos artisticos.
La estética materialista rechaza todo normativismo, precisamente por
plantearse, como objeto fundamental, el descubrimiento de esas leyes.

Por grande que sea el genio del artista, no podrd eludir las leyes
objetivas del arte: leyes del reflejo de la realidad, ley de la obligada
correspondencia entie el contenido y la forma, ley del cardcter tenden-
cioso en la obra de arte, etc. El arte tiene que contar con ellas, y no
puede violarlas sin riesgo para el arte mismo. Pero, los grandes artistas
no se sienten esclavos de esta necesidad objetiva, sino que transitan li-
bremente dentro de ella, levantando el vuelo con su imaginacion crea-
dora. La libertad de que goza el artista no es, sin embargo, una libertad
absoluta, incondicionada, sino que tiene como marco la necesidad mis-
ma. La subjetividad del artista es libre en el seno de la objetividad.
Su libertad es libertad en y por la necesidad.

La estética materialista parte de una concepcion dialéctica, con-
creta, de la conciencia v ve en la obra de arte un nudo de relaciones
humanas. El artista estd enraizado en su tiempo, y su obra estd unida
por mil cabos a la vida real. Por eso, le son extrafios los problemas de
una estética platénica, vuelta de espaldas al tiempo, a lo particular.
Para Platén, la belleza es algo ideal, eterno y las cosas bellas lo son
en cuanto participan del ser de la belleza ideal o absoluta. De esto se
infiere un canon absoluto para juzgar la obra de arte: su fidelidad a
la belleza ideal. El criterio de valorizacion artistica estaria, segun eso,
en la concordancia de lo 1eal con lo ideal, de lo relativo con lo absoluto,
de lo temporal con lo intemporal.

La historia del arte, sin embargo, es un camino empedrado de
ideales de belleza, lo que muestra que el hombre se traza diferentes
ideales de belleza en cada época. Lo bello, la belleza ideal, no aparece,
por tanto, con un contenido absoluto, sino relativo; no con acento ideal,
sino real.! Plejanov ha insistido en el cardcter historico, transitorio del
ideal de belleza, explicindolo por las condiciones de lugar y tiempo, por
su origen soclal, de clase. Ha demostiado que no hay una belleza absolu-
ta, ideal, sino bellezas ideales que jalonan la historia del arte. Plejanov
ha rechazado la estética platénica en nombre de la historicidad del ideal
de belleza, mostrdndonos las raices historicas, de clase, del ideal de

belleza (2).

12) '3 PLETANUV: EI arie 4 la vida secinl, p 5t Ed Calomine La Plata (Rep Argentina)
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El problemu jundamentul de la estética platomica. el de lo bello
en si, que ha venido arrastrando, penosamente, la estética idealista, se
revela como un problema mal planteado, si bien esto no impide que
surjan otros no menos inquietantes El ideal de belleza aparece como
algo limitado, histérico: sin embatgo, obras de arte, cieadas conforme
a un caduco ideal de belleza, rebasun las limitaciones histéricas, socia-
les, sus humildes origenes de clase. Podemos rechazar el cardcter ab-
soluto, intemporal de la belleza ideal, pero, con ello, no habremos
avanzado lo suficiente hacia la solucién del grave problema que preocu-

pé a Marx (3).

Mara nos dice que el arte y la poesia épica griegos estdn vinculados
a ciertas Jormas del desenvolvimiento social. Pero, ésto -—agrega-— no
constituye una dificultad La condicionalidad temporal, histérica y so-
cial puede ser conocida, pero el meollo fundamental de la cuestion no
estd ahi, sino en saber por qué el arte griego sigue proporcionando
plucer estético, mucho después de haber desaparecido las condiciones
histéricas v sociales que lo engendraron. Plejanov aporta, ciertamente,
convincentes testimonios en favor de su condicionalidad histérica: las
Madonas de Rafael expresan la victoria de lo humano sobre lo monds-
tico, el romanticismo manifiesta su repulsa a la sociedad, etc. Pero,
esta condicionalidad no explica por qué las obras de arte perduran,
arnque contribuya @ esa supervivencia.

La esiética materialista, que ve el arte como forma histérica de la
conciencia social, tiene que afiontar el problema de la superacion de lo
histérico. Mar x apunté la solucién al encarar se con el aite griego Pero,
la sespuesta, por su universalidad, debe ser vdlida también para otros
periodos de la histaria del arte.

La tests idealista sale, sin embargo, retadore ¢ nuestro encuentro
Jno serd la potencia de la forma, independientemente del conienido,
de la vida misma, que informa la creacién artistica, la que asegure la
supervivencia? El arte burgués moderno lo ha entendido asi, lo que
explica su afin de vaciar la obra de su caiga ideoldgica y de verla
como un mero juego sensible, tanto mds bello cuanto mds carente de
significacién humana Pero, si halléramos las razones de esa supervi-
vencia de la obra de arte en su capacidad para establecer una comuni-
cacién universal humana, a través del tiempo, jno estaria en conira-
diccién con esto el contenido de clase de la obra, la limitacion histérica
4 social gue engendra la creacién artistica?

t31 ¢ MARX: Contribucién a la Crittca de la Feonomia Politice en * Sobre la literatura v el arte’ ltextos
de Maitx 3 Engels presentados por J Freville), pdg 89 Ed Maeas, México 1932
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Nuestro trabajo tiene presente esta pregunta crucial, que nos man-
tiene en vilo, con riesgo de caer en un objetivismo, falsamente conso-
lador, 0 en el mds desolador subjetivismo. Pero la respuesta no puede
ser hallada con una simple contorsién teérica, con un cambio de postu-
ra de la conciencia, sin el concurso de la vida real. Si la estética rehuye
ser uiia disciplina pretenciosamenie normativa, tendrdé que nutrirse, al
examinar estas o aquellas cuestiones, en la préctica artistica. La ciencig
de las leyes que rigen el desarrollo artistico, como todo verdadero
conocimiento, ha de estar vinculado a la practica,

La préctica es un tipo peculiar de relacién del hombre con la natu-
raleza y con otros hombres, al cabo de la cual ésta resulta transformada
fisicamente. La prdctica artistica es también trabajo, un proceso durante
el cual el artista transforma el material dodo —mdrmol, sonidos, pala-
bras— en obra de arte. El artista somete a sus propios fines el elemento
fisico, que le sirve de naturaleza o materia prima, y transforma el ob-
jeto material, desplegando en él toda la riqueza de su sensibilidad. La
creacién artistica, como todo trabajo, es accién consciente sobre la
naturaleza, transformacion de ella, pero en este trabajo, mds que en
cualquier otro, estd en juego la naturaleza humana. La prdctica expresa,
por tanto, las relaciones del hombre con un tipo peculiar de naturaleza
fisica, y a través de ella, revela su propia naturaleza, sus relaciones
con los demds.

La teoria del arte ha de tomar en cuenia la practice en esta dimen-
sién profunda, es decir, en el plano de los intereses humanos que la
determinan. La teoria se enriquece cuundo hunde sus raices en la pric-
tica, en la vida misma. La teoria del arte no puede desvincularse, en
nuestro tiempo, de la actividad concreta, real. Por ello, tiene que enca-
rarse con una nueva manifestacion artistica, el realismo socialista, el
realismo que corresponde a una nueve realided social. La estética ha
de contar con las obras creadas siguiendo los principios de esta nueva
orientacion artistice.

La teoria requiere que la préctica recorra cierto trecho, que la
realidad precise su contorno, a fin de que la reflexion tenga una materio
prima sobre que operar. Las primeras reflexiones teéricas sobre esta
nueva concepcién del arte surgieron hace unos veinte afios (4). Sin
embargo, para encontrar los origenes reales, précticos del realismo so-
cialista, hay que remontarse a comienzos del presente siglo, a la novela
de Gorki. Una vez mds, la conciencia emprende el vuelo a la zaga de

(4} Particularmente sc pusicron de manifiesto en ¢l Primer Congress de Escritores Soviétices, celebrado en
Moscit en 1934



38 La Universidad

la existencia. Pero, lo mision de la teoiia no es rendir culto a la es-
pontaneidad, limitar se @ seguir décilmente los movimienios espontdneos
de la vida misma.

El idealismo, aislando la teorin de la prictica, castra aquélla, con-
virtiéndola en algo estéril. Pero, seria no menos nocivo caer en el extre-
mo opuesto. separar la pidctica de la teorta, rebajar el papel de ésta,
haciendo de ella mero 1eflejo pasivo. Esta es la razon del esfuerzo
teéiico, que se 1ealiza en la U.R.S.S., en relacion con el nievo realismo.
Su fin es contribuir a que la teoria fecunde lo actividad artistica, es-
clareciendo las 1elaciones entre el realismo socialista v otras formas
anteriores de 1ealismo, perticularmente el realismo critico, las rela-
ciones mutuas entre 1ealismo y romanticismo, lo funcién de {os conflic-
tos humanos cuando han desaparecido las contradicciones sociales anta-
génicas, lo tipico y los personajes negativos, el contenido ideolégico
socialista v las formas nacionales tradicionales, ete. Estas reflexiones
teéricas tenen su fundamento en la prdctica; de ella nacen, con ella se
entiquecen, v @ elle vuelven para fecundarla (5)

El camino de lo conciencia no es fdcil. La vida tira siempre hacia
adelante, v el arte mds despierto a sus lutidos puede quedar a la zaga
Sin embargo, la teoria debe ayudar al arte a seguir el ritmo de lo vida,
o al menos a acortar la distancia que le separa de ella. Este, y no otro,
es el sentido del esfuerzo teérico antes citado. La nueva realided social
reclama un atte que siga sus modulaciones esenciales; pero, a veces, la
conciencia se sienta al borde del camino, incapaz de seguir a la realidad.

Hay que elevarse, pues, u los principios, para orientarse, cons-
cientemente, en la tumultuosa espontaneidad. La conciencia que se
introduce en el movimiento espontdneo debe conducit a creaciones que
concuerden, mis profundamente, con la realidad. El artista puede ex-
traer de esas reflexiones signos que le ayuden a orientarse, a captar
la realidad con su carga dindmica, con sus contradicciones.

La toma de conciencia por el aitista, lejos de amenguar su caudal
creador, debe entiquecerlo atin mds. Una teoria del arte que desembo-
que en el esquematismo, en férmulas huecas, es una teoria condenada
en la prdctica (6).

El presente trabajo piretende contr ibuir, aunque sea muy modesta-
mente, a que el arte, que aspira a expiesar la nueva realidad social,
acotte la distancia que le separa de ella.

{5) Acerca de Jas relaciones entre la teorfa v la practiez en general, consultese el trubajo de Mao Fee Tung,
Sobre [ practice, del que hay traduccidn al inglés 3 al espaficl (Ed. Vida Nue a, Santiago de Chile, 1953}

{61 Sobre el pa]!‘el de la conciencia y sus relaciones con la espontancidad en el movimisnto obrero, Lenin ha
escrito mognificas péginas en ;Qué hacer? (pigs 201 v ss de Mbroes escogidus, 1 I, Mosci 19491 Del
estudio de Lenin se podrian exiraer importantes conclusiones, vdlilas para una imvestigacion sobre las
relagiones entie la conciencia y la espontaneidad en la actividad artistica
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EL ARTE COMO FORMA DE LA CONCIENCIA SOCIAL

Arte y 1ealidad

El arte es una forma de relacidn de la conciencia con la realidad,
en la que ésta se hace patente mediante su afitmacién, condena o supe-
racion en la obra de arte. La 1ealidad se 1efleja en este producio de la
conciencia, El reflejo puede ser adecuado, y, entonces, Ja realidad se
reflejara objetivamente en la conciencia. La escultuia griega, la pintura
de Veldsquez, la novela realista del siglo XIX son ejemplos de este
reflejo objetivo de la realidad en la conciencia del artista. La realidad
puede se1, po1 el contrario, traicionada y apaiecer invertida, deformada,
como acoulece en las tendencias antirrealistas del arte primitivo, o en
los movimientos artisticos que, atrancando del impresionismo de fines
del siglo XIX, llegan hasta nuestios dias, pasando por el cubismo, su-
rtealismo, aite abstiacto, ete

Pero, en uno u otro camino, €l contenido objetivo de la obra de
arte es la realidad misma, aunque ésta se iefleje adecuadamente en
Veldsquez y falsa, monstiuosamente, en un Dali La fuente de toda obra
de atte es la 1ealidad, fundamentalmente la 1ealidad humana. Cualquie-
ra que sea la actitud que revele la conciencia, la realidad se aferia
tenazmente a la obra de aite.

Estas dos actitudes son, sin embaigo, iireconciliables y t1aen con-
secuencias diametralmente opuestas para el destino del arte mismo.
Si éste s6lo nos da un 1eflejo ilusorio, falso o monstruoso de la realidad,
se 1evelard impotente para expresar lo esencial de la vida, para seguit
las tendencias méas piofundas de lo real. Al no teflejar objetivamente
la realidad, el arte quedard instalado en la mas 1radical subjetividad,
dejando de ser un lenguaje que entiendan los otros. Por tltimo, al perder
la capacidad de apresar la tealidad y de ser un lenguaje abierto, el
arte perder también toda significacién como medio de transformacién
de la conciencia misma, y con ello de la realidad. Si, po1 el contrario,
el aite nos entiega aspecltos profundos, esenciales de la realidad, podia
ser insttumento de comunicacién, y con ello, influir sobre los demds,
contiibuyendo asi a transformar la propia 1ealidad. El arte serd medio
de liberacién y enriquecimiento del ser humano.
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El arte como expresion del ser social

;Qué determina que la conciencia se enfrente a la realidad con
6pticas espirituales tan opuestas? La posibilidad de que la conciencia se
plante ante la 1ealidad en actitudes tan irreconciliables, estd dada por
la estructura misma de la conciencia, que no puede dejar de ser expre-
sién de 1elaciones sociales. La actividad creadora del artista no es un
quehacer solitario, al margen de sus relaciones concretas, vitales con
los demés. Su singularidad no se mide por su impermeabilidad, sino
justamente por lo contrario, por su capacidad de percibir y absorber,
mas hondamente, esas relaciones y enriqueceilas. El artista es un hom-
bre que se dlstmgue de los demds por una sensibilidad mas profunda,
por una mayor riqueza de comunicacién y recepcién. El universo en que
vive no es, ni puede ser, un universo cerrado, sino abierto a las infinitas
relaciones del hombre en su existencia social.

Al reflejar la realidad, la conciencia no puede sustiaerse a las re-
laciones de que ella misma es expresién lo cual entrafia, evidentemente,
un riesgo: por ser conciencia limitada —de clase, del individuo, de una
época— puede reflejar inadecuadamente 1a realidad. Si la conciencia
fuese ilimitada, si el ser y la conciencia fuesen idénticos, no habria
margen paia el error ni la ilusién, para el reflejo inadecunado de la
realidad. Pero, la conciencia nunca puede abrazar total, absolutamente
el ser; puede acercarse, adentrarse, cada vez mds profundamente en sus
entrafias, sin llegar nunca a identificarse con él (7).

El idealismo se forja la ilusién de una conciencia soberana, auténo-
ma, que puede dictar, incluso, sus propias leyes a la realidad. Pero,
con todo, no logra escapar a su condicionalidad social. La conciencia
esta condicionada, vinculada a la vida 1eal del hombre, y en su actividad
refleja las condiciones que la limitan. En el arte, el ser social puede
condicionar la conciencia perturbadoramente, en virtud de qua 1a pre-
sencia viva de lo emocional en la creacién artistica hace mds complejo
el proceso de superacién de las condiciones que la engendran, Cual-
quiera que sea la actividad de la conciencia social, ésta no puede dejar
de 1eflejar, aunque en forma invertida, el ser social. Incluso los reflejos
més ilusorios, fantdsticos, de la realidad tienen su fundamento en la
existencia social (8).

(7) V¥ 1 LENIN, Mcterinlisme 3y empiriocriticismo, pig 373, Mosci, 1948

(8) C MARX, Le ideologia nlemana en C Marx y F' Engels, Dialéctica de Ia naturaleza, La ideologia alemu-
na, etc . pig 208, Ediciones Pavlov, México D E , sin afio
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Eslabones Intermediarios en el Proceso de Reflejo del Ser Social

El ser social, sin embaigo, no influye de modo inmediato, sino
a través de un complejo proceso en el que median una serie de factores
intermediarios El aite tiene sus raices, en tiltima instancia, en relacio-
nes materiales, pricticas, entie los hombies, que expresan, a su vez,
tna relacién del hombie con la naturaleza, detexminado nivel del desa-
irollo de las fuerzas productivas.

En sus o1igenes mas remotos, la dependencia del arte 1especto de
la produccién es simple e inmediata. Cuando el desarrollo de las fuer-
zas productivas es tan bajo, que apenas puede garantizar al hombye un
minimo de seguiridad ante las fuerzas hostiles de la naturaleza, el
arle se convierte, con su cardcter mdgico, en una técnica ilusoria, ideal,
paia atirmar al hombie ante las fueizas naturales, que se le revelan
como poderes extiafios. Paia poder herir al animal, se le hiere, p1i-
meto, en imagen, idealmente, A medida que el hombre va disponiendo
de una técnica material mas avanzada y, con ello, de fuerzas produeti-
vas mds desairolladas, va alargdndose la distancia que separa el arte
de la produccién material.

Para comprender ¢l predominio de la figura de los animales, so-
bie todo salvajes, 1especto de la 1epresentacién del hombre y de las
plantas, en la pintuia primitiva, basta conocer la ielacién del hombre
con la naturaleza, el nivel de la técnica material con que se enfrenta a
ésta. Pero, un cuadro de Dali no puede explicarse sélo por el nivel de
las fuerzas productivas, sino fundamenialmente por el tipo de 1elacio-
nes sociales de nuestro tiempo, por el estado de desintegiacién espiri-
tual de la clase dominante, por las ideas filos6ficas, morales y politicas
que expresan la c1isis general del sistema capitalista, etc. Kl hedor que
despide la obra de Dali nace de la podiedumbre social que la’engendra.

Entre la produccién material y el arte, existe toda una serie de
eslabones intermedios. Esi4, en primer lugar, la base econémica, es de-
ci1, el conjunto de relaciones practicas, concietas, que los hombres con-
iraen entre si y que se definen, fundamentalmente, por el tipo de pro-
piedad que domine sobre los medios de produccién. El conjunto de
estas 1elaciones productivas constituye la estructura econémica de la
sociedad, sobre la que se levanta la superestiuctuia ideolégica (9). Las
fuerzas productivas detexminan las relaciones de produccién. Los cam-
bios en la produccién se 1etlejan, directamente, en la base, e indirecta-

{9) Marx ha expuesio estas lesis fundamentales del materialisme histérico en su famnse Préloge o la Centri
bucion a la Critica de la Economie Politicq, en Obras Escogidas, T I, pags 332 333, Mosci, 1951
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mente en la superestructura, es decii, en el conjunto de ideas politicas,
morales, 1eligiosas y estéticas de la sociedad, junto con las coirespon-
dientes instituciones (10).

La superestructuia no estd ligada inmediatamente a la actividad
productiva, sino de modo mediato. En cambio, la superestiuctura re-
fleja directamente, en la conciencia humana, el régimen econémico de
la sociedad, sus 1elaciones de clase. Peio, entre la base econdmica y
el arte se interponen ot1as foimas ideoldgicas, las tradiciones naciona-
les artisticas, las tradiciones populares, la psicologia de las clases, ete
que se entrecruzan en un complejo de influencias diveisas. En esta
malla tupida de relaciones, se inserta la conciencia individual del ar-
tista, dando una forma peculiar, un acento propio a las encontiadas
fuerzas que se disputan su conciencia. Balzac v Zola, Calder6n y Lope,
Shostakovich y Prokofiev son hijos de la misma época, de la misma
clase social, tienen ante si la misma 1ealidad, y sin embaigo, sus obias
acusan una radical singularidad, producto de la maneia peculiarisima
de insertarse la conciencia individual en unas telaciones comunes. Den-
tro del comiin hotizonte, 1a mitada de cada aitista es tinica, su vision
irrepetible El aitista vive en medio de las contiadicciones sociales que
desgarran la sociedad, Comparte las esperanzas, los goces y suftimien-
tos de otros hombres y los va expresando en su obia, peto tamizados
por su sensibilidad singular

La obia de atte hay que verla, en consecuencia, como 1eflejo del
set social, de las relaciones que unos hombres coniiaen con ofios en la
sociedad. Pero, entre ella y esas relaciones sociales, hay que ver tam-
bién la rica gama de los intexmediarios ideologicos y el canal singu-
larisimo por el que Ilegan a la conciencia del artista.

El materialismo vulgar, al ignorar esos eslabones, esquematiza y
falsea el rico v profundo proceso de la creacién artistica, viendo ésta
como expiesién directa, inmediata del desariollo econémico de la so-
ciedad. EI ate es considerado como un producto de la necesidad eco-
némica, que opeia automaticamente. Esta concepcién simplista del arte
desconoce el proceso de mediacién entre la produccién material y la
conciencia, que desempefia un papel decisivo (11). Maix ha demostrado

{10) Ias tesis de Marx sohre las rclaciones entre las fuerzas productivas, lz base cconcmica 3 la superestructura
han sido precisadas vy desarrolladas por J, ¥V Stalin en eu trabajo, Acerce del Marxismo en la Lingiiistica
(Literatura Soviética, num 9 de 1950) Sohre la significacion de este estudio fde Stalin para el marxismo,
véase mi conferencia titulada, Les irabajos de Stelin Sobre ls Tingiiistiva y los Problemas del Materialismo
Historico {(Nuestro Tiempo nim 9 Maxieo BDF, juliv de 1933)

{111 Entre los representantes de eate sociolugismo ivulgar del arte se euthentian Fuiche y Willielm Hausensicin,
autures de sendas obras, en gue se expone la depenidencia automatica de los fendmenos artisticos respecto
de las condiciones soclales 3 econdmicas
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que la grandeza del aite griego estaba vinculada, en gtan parte, al ca-
1écter de uno de sus factoies intermediarios: la mitologia.

Al elimina: los eslabones intetmediarios, esta sociologia simplis-
ta del arte no puede dar cuenia de un hecho advertido también por Marx,
“el desarrollo desigual de la produccién material y de la produccién
artistica”. Esta desproporcién se manifiesta en que, en ciertas épocas,
puede daise un arte mas desariollado que en épocas con un nivel su-
perior de produccién material Si el aite fuese expresién directa de la
economia, y a tiavés de ésta, de las relaciones de clase, tendria que se-
eull automaticamente el ascenso de las fuerzas productivas. Pero, esto,
gue no estd confirmado po1 la historia del arte, entrafia una simplifica-
cién inadmisible de la vida 1eal Ciertamente, la base econémica de
la sociedad determina el contenido ideolégico del arte, pero de ello no
se deriva que el floiecimiento econémico acariee, necesaliamente, un
florecimiento artistico.

Engels ha salido al paso de tan burda simplificacién, exhortando
a (ue se tenga en cuenta todo el complejo juego de acciones y reaccio-
nes ideolgicas, en lugat de afenrarse exclusivamente al factor eco-
némico. Aunque éste pioporciona, en iltima instancia, la condiciona-
lidad general, comiin a la base y a las diversas ideologias, los factores
intermediatios, ciuzandose en un juego de influencias diversas, deter-
minan en forma mds concieta, el cauce de ese condicionamiento gene-
ral. El arte no depende, por tanto, directamente del desarrollo de las
{ueizas productivas. Como toda superestiuctura, nace sobre una base
econdémica dada, es decir, dentro de determinadas 1elaciones de clase.
Pero, el arte nace también vinculado a supeiesiructmaas 1eligiosas, filo-
soficas, morales, juridicas, politicas, etc., e insertado asimismo en una
tradicién nacional artistica.

La superestructura sigue el destino t2ansitorio de su base; no puede
ir mas alld de los limites histéricos de ella. La desaparicién de la base
sefiala ¢l fin de la superestinctura. ;Por qué una superestructura deja
paso a otra? Porque ya no corresponde a las necesidades de la base,
va que la superestiuctura surge para afianzar su propia base. Desapa-
recida ésta, se 1eyniere una superestructura en consonancia con las ne-
cesidades de la nueva base Por eso, el 1acionalisimo buigués desplaza
a la escoldstica, o sea, a la filosofia que tendia a justificar las relacio-
nes sociales del orden feudal, incompatibles con las nuevas relaciones
sociales-capitalistas, de las que el racionalismo e1a viva expresién, Un
elemento de la superestructuia desaparece cuando ya no ayuda a for-
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talecet su base Base y superestiuctura tienen, por tanto, un caricter
historico, transitorio (12).

El Arte v la Superestructura

En el dominio de la supereshuctura ideolégica, entian el arte, las
ideas estéticas y sus coirespondientes instituciones. Sin embatgo, las
obias de arte tienen un valo1 perdurable, es decir, sobreviven a los
cambios que se operan en la base, es decir, siguen valiendo paia hom-
bres que viven en ofras condiciones sociales.

La supervivencia de la obta de atte, jno extrafia una autonomia
respecto de la base, de las relaciones de clase? ;No hay, entonces, una
contradiceién patenie enire el cardcier superestructural de la obra de
arte y su validez, mis alla de la existencia condicionada de toda super-
estiuctura? Y, de set asi, ;no se habria abierto una brecha en la teoria
marxista del caidcter superestructural del arte, que amenazaria con

invalidarla? (13).

No puede negarse, ciertamente, que todo gian arte sobrevive a
la base que lo engendré Obras que nacieron en la sociedad esclavista
—una estatua de Fidias— en la sociedad feudal —las “Coplas” de
Joige Mamique— o, bajo el capitalismo ——la novela de Balzac—
constituyen una fuente comtin de satisfaccién estética. Es un hecho que
1esisten, vigotosamente, la accidn del tiempo, sin seguir el destino pre-
cario de su base. No nos acercamos a las obras de arte de sociedades
pretéritas como a restos arqueoldgicos, sino que nos vemos sacudidos
por una vitalidad, que se pone de manifiesto en condiciones sociales
muy distintas de las que las engendraron. jNo exirafia esto, repito, una
coniradiccién radical, insoluble entre el otigen condicionado y el des-
tino incondicionado de 1a obia de arte? Si en la 1aiz de toda creacién
artistica se hallan 1relaciones concretas, humanas, jcoémo explicar una
validez que hasciende de condiciones histéricas y sociales deter-
minadas?

Hay aqui, sin duda, un grave problema del que tuvieion clara con-
ciencia los creadoies mismos de la teoria de la superestructura

{12) En Ja exposicion de las relaciones entre Ia produccién, la base y la superestructurz hemos seguido las ideas
desarrolladas por Sialin en el trabajo antes citado

(13) A esta concepeién, llega apresuradamonte Hans Barth en su libre Ferdud e Ideologia, phgs 126 130 {Fon
do de Cultura Econdémica, México D F, 1951) El filésefo soviftics P S ‘Erofimoy ve en el arte un esta
tute ambiguo: tanto elementos superestruciurales como clementos gue van mis alld del marco de la super
estructura Véase su trabaio, Sobre las Relaciones del 4rie con la Base » la Superestruciurg, en la revista
Voprosi Filesofii {Problemss de Filosofia, nim 2, 1951}
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Veamos, por tanto, la obia de arte desgarrada por una contradic-
cidn, que la hace iansitar enire lo perecedero y lo que sobrevive al
rigor del tiempo.

Toda obia de arte estd creada en detexminada direccién espiritual,
que se manifiesta en la actitud de su creador ante la realidad que trata
de reflejar. Esta actitud se nutie de las ideas y sentimientos de su época,
de su clase, apropiados, en dltima instancia, en una forma singular,
peculiarmente suya. El aitista ciea, por oita parte, segin unos princi-
pios estéticos dominantes en su tiempo, que contribuyen a delimitar el
cauce por el que ha de fluir su creacién, al tratar de plasmar en un
objeto cencreto, sensible, su actitud ante la realidad.

Ambas direcciones espirituales —la actitud de la conciencia ante
la realidad y los piincipios estéticos— tienen un cardcter tiansitoiio,
caduco en el sentido de que su capacidad de infoimar, de nutrir el arte
esta limitada histérica y socialmente. Ambas direcciones dan la posi-
bilidad de erear, pero no la creacién misma, Esa posibilidad desapa-
rece al cambiar radicalmentie las relaciones materiales, sociales entre
los hombres, y, con ellas, la actitud de la conciencia que de ellas sur-
oia, y los principios estéticos que también lo expresaban.

Tomemos el aite de la antigiiedad griega. Este arte revelaba una
actitud poética, ingenua, mitolégica, del griego ante el mundo. Esta
actitud ha desaparecido y con ella la posibilidad de que pueda darse,
nuevamente, un arte fundado en esa actitud. El “milagro griego” se
ha evaporado pata siempie. De la misma manera, las nuevas relaciones
sociales, surgidas en los siglos XV y XVI, las 1elaciones capitalistas
de produccién, hardn ya imposible que prosiga la fusién enire arte y
religién, propia de la sociedad feudal.

No desaparecen el arte griego ni el medieval, sino la posibilidad
de crear un arte, impregnado de mitologia, propio de la sociedad escla-
vista, o un aite como el medieval, nutiido de sentimiento religioso y
vinculado a la sociedad feudal. En este sentido, podemos afirmar que
el arte griego o el medieval han desaparecido con la base econémica
que los engendré. Los intentos de reproducirlos, en otras condiciones
histéricas y sociales, sélo pueden conducir a pilidos trasuntos de un
arte originaiio, sencillamente porque ha desaparecido la actitud sub-
jetiva de que eran expresién, y con ello la posibilidad de que puedan
darse de nuevo Ahora bien, aunque se haya agotado esa posibilidad
de creacién, no ocurre lo mismo con la realidad artistica ya creada,
es decii, con las obras de aite nacidas en el marco de determinada acti-
tud ante la realidad y de unos piincipios estéticos ya caducos.
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Hay que distinguir, en consecuencia, la actitud espiritual, subje-
tiva, condicionada por una singular situacién histéiica y social, los
principios estéticos que 1eflejan también esa actitud, y la obra de aite, o
sea, el objeto concreto, sensible en yue se ha plasmado esa actitud subje-
tiva, ese ideal de belleza. La estética giiega —como la actitud ante el
mundo de la gyue era nibutaiia—, es un fenémeno histdiico, que hoy s6-
lo tiene una validez relativa paia nosotios. Ligada a la sociedad giiega
de la antigiiedad, desaparecié con ésta, aunque ello no significa que se
hayan boirado por completo, ya que los vemos impiegnando el arte
cristiano, el Renacimiento, el neoclasicismo, ete., peio integrados en
nuevas concepelones del mundo. El ideal de belleza helénico no puede
volver a set lo que e1a en la sociedad helénica, porque los fundamentos
econdmicos y sociales, de que era expresién, han desapaiecido.

La estética griega es hoy una estética caduca, lo que no impide
que elementos suyos sean 1eabsorbidos en estéticas posteiiores y fe-
cunden nuevos perfodos de la histoiia del aite. Por el contrario, el
arte griego sobrevive en forma menos ielativa, a pesar de encarnar
ideas estéticas, religiosas, moiales v sociales que siguieron el destino
moital de su base. Fl arte giiego perdura, no obstante estar nutrido
de mitologia, es decir, de una forma ilusoiia, fantdstica de reflejo de
la 1ealidad en la conciencia humana.

Si el arte griego perdura, desapaiecidas la base econdémica que
lo engend1d y las ideas de que etra expresién, jsetia justo decir que so-
brevive no por, sino « pesar de esos faciores caducos, histéricos? Ello
seria tanto como afitmar que la obra de aite es lo que es, menos esos.
elementos caducos, que le darian mds bien un estatuto precario. De
esta manera, introduciriamos en la obia una divisién artificial entre
los elementos perecederos —— su contenido ideolégico—, expresién de
una base econdémica que desapatece, y la forma en que esos elementos
aparecen, ctistalizados en la obra de arte. Pero, ésta vale como un todo
unico, en el gue s6lo por absiraccién podemos hablar de elementos cadu-
cos e imperecederos. Esos elementos historicos, sociales, expresados en
el contenido ideoldgico, son inseparables de la forma. No existe la for-
ma puta, puesta arbitraiiamente por el attista, sino la forma que eme:-
ge, necesatiamente, del contenido.

El contenido ideolégico que nutre la obra de arte puede ser un
elemento caduco fuera de ella —y no siempre lo es—, pero, integrado
en la obia, en unidad indisoluble con la forma, 1ebasa los limites de
su época, de su clase, su caducidad, para hacer que la obia de arte
trascienda de su condicionalidad histérica y social.
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+En qué reside, entonces, el caracter supetestiuctural del arte?

a) En la correspondencia entre el arte y el 1égimen social.

Cambios decisivos en el régimen econémico de la sociedad, traen
como consecuencia virajes 1adicales en la historia del arte. El triunfo
de las relaciones sociales buiguesas sella el destino del arte medieval.
A cada régimen social coriesponde un arte, que no puede repetitse en
otras condiciones sociales y econémicas. El arte de la sociedad capita-
lista no puede darse en un 1égimen socialista. Esto no implica, como
veremos mds adelante, que el arte de una nueva sociedad no reabsorba
en su seno el arte precedente, peto el arte de determinada sociedad sigue
el destino de la base que lo engendré.

b) El cardcter supeiestructural del arte se manifiesta también
en la funcién que ejerce en la sociedad.

El artista no es s6lo una fina membrana que recoge los estremeci-
mientos mas leves del espititu humano, sino que es capaz de trasmitir a
los demés sus ideas y sentimientos, su actitud ante el mundo. Toda
gran obia de aite es afectiva, en el sentido originaiio de la palabra:
nos afecta, nos conmueve, turba nuestro 1eposo, nos impide permanecer
indiferentes Toda gran cireacién artistica estremece nuestro ser, tanto
mas cuanto mis girande que sea. Esto es lo que logran Cervantes, Sha-
kespeaie, Goya, Beethoven. Toda gian obra de arte es un vigoroso alda-
bonazo, una profunda 1lamada, una inagotable antorcha de significa-
ciones humanas, Su grandeza se mide por su riqueza de afeccidn, por
su capacidad para sacarnos de la indiferencia, para fundar nuevas re-
laciones, para enriguecer la vida espiritual del hombre.

El arte no puede se1 indifeiente, pot ello, al destino de su base, al
de su clase, al del régimen social que sirve. El arte tiene, en consecuen-
cia, un contenido de clase, que se manifiesta en la actitud del creador
hacia las relaciones humanas dominantes, gue son, a su vez, expresion
del régimen econémico de la sociedad. La posicién que el artista adopta
ante esas relaciones humanas, introduce consciente o inconcientemente
un juicio de valor en ellas. De ahi se deriva el papel activo que ejerce
el arte en la sociedad, mediante la transformacion de las ideas, senti-
mientos, suefios y esperanzas de los demds hombies, o contribuyendo,
con una influencia contiaria, a afianzar esas relaciones.

¢} La actitud de las clases sociales hacia el arte, es otra de las
manifestaciones del caiacter superesiructural del arte.
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En virtud del papel activo, transformador, educador del arte res-
pecto de la conciencia humana, las clases sociales no pueden permanecer
indiferentes al destino del arte. En una sociedad — como la nuestra—,
desgarrada por contradicciones sociales antagénicas, no es indiferente
para la clase dominante que el arte sea formalista o realista. La bur-
guesia prefiere, hoy, un arte que escape de una realidad que la condena,
y que desvia la conciencia de la tarea de contribuir a transformar esa
1ealidad (formalismo), a un arte que tiate de captar las tendencias
profundas de la 1ealidad y que, como consecuencia, participa en su
transformacién (realismo). Cabe también una posicién que favorece
la burguesia: consideiar la realidad como dada, de una vez para siem-
pre, absteniéndose de dar un juicio sobre su esencia misma, con lo cual
se paraliza el impulso transformador, educativo del arte (naturalismo).

El arte, como toda superestructura, no es un reflejo muerto, pasivo
del ser social. Engels tomando en cuenta las deformaciones a que some-
tian esta concepcién los detractores del marxismo, insistié mas de una
vez en el papel activo de la superestiuctura. Este papel activo, de movi-
lizador de conciencias, estd determinado po1 su propio cardcter de clase.
En una sociedad dividida en clases antagénicas, la misma clase social
que domina materialmente no puede ver con indiferencia lo que, en la
esfera espiritual, contribuye a afianzar o destruir su dominio.

11

EL ARTE Y SUS RELACIONES CON OTRAS FORMAS
DE LA CONCIENCIA SOCIAL

El arte constituye una forma de 1eflejo de la realidad; pero tam-
hién 1eflejan la realidad otras formas de conciencia social: la religién,
1a ‘moral, la ciencia, la filosofia, ete. Rasgo comiin a todas las formas
de la conciencia social es el de estar condicionadas por el ser social,
por el conjunto de relaciones que los hombres contraen en la sociedad.
Cada forma de conciencia refleja, de modo peculiar la realidad, de
acuerdo con sus rasgos especificos.

En el arte, debemos buscar sus rasgos originarios, distinguiéndolo,
en primer lugar, de otras formas de la conciencia social.

El Arte y la Religion

La religién es un reflejo falso, invertido, fantistico, en la concien-
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cia de los hombres, de la 1ealidad exterior que los oprime, sea la natu-
raleza o la sociedad. Toda 1eligion entrafa un alejamiento de la rea-
lidad y una presencia dominante de elementos irracionales. El arte
puede dar también un reflejo ilusorio, fantistico de la realidad. Si se
acentiia, por ofra parte, el lado irracional del arte, pueden bortaise las
diferencias entre arte y 1eligion, ya viviendo aquél al servicio exclusivo
de ésta, o convirtiéndose él mismo en una forma de religién.

No puede negarse que la 1eligion, como ideologia ha impiegna-
do de contenido el aite, dutante largo liempo. El predominio del tema
y del sentimiento 1eligioso en el aite correspondia al papel dominante
que la 1eligién jugaba, como parte de la supeiestructura ideoldgica, en
la sociedad correspondiente Kl lugar privilegiado, que ocupa en la
sociedad feudal, cede terreno cuando, con el nacimiento y desarrollo del
capitalismo, una nueva clase social —Ila buiguesia— ve en las ideas
religiosas y en las instituclones que la sostienen, un freno al cumpli-
miento de sus aspitaciones de clase. Se produce, entonces, un despla-
zamiento de los temas 1eligiosos o una humanizacién de ellos, instalan-
do al hombte como verdadeio personaje de la obra (Rafael, Leonardo,
Miguel Angel, etc.) La divinidad es vista con dimensiones humanas,
sin el reflejo sobienatural que ponen un Giotto o Fia Angelico,

Algunos artistas de nuestro tiempo han buscado la solucion a la
crisis en gue se encuentia el aite buigués modeino, en impiegnarlo
nuevamente de contenido religioso Se parte del hecho de que ese arte,
ayuno de contenido, caiece de espititualidad. Se advierten las graves
consecuencias que tiene paia el piopio arte el dejar de ser instrumento
de comunicacién entie los hombres. Se trata de enconirar, por todo ello,
en una 1enovacién del sentimiento religioso las fuentes de la inspira-
eién que una sociedad desespiiitualizada ha secado. Se pietende que
el vinculo roto, entre el aitista y los demdis hombres, sea restablecido
por un arie profundamente religioso. Esta es la posicién de G. Severini,
yue llega a ella después de hacer balance de casi tieinta afios de activi-
dad artistica, en los que el pintor italiano pasé por las manifestaciones
mas tipicas del arte de una sociedad en proceso de desintegracién (14).
Pero, las condiciones sociales que permitieron a la religidn nutrir fe-
cundamente el arte, han desapaiecido, y no es posible que, en otras
condiciones sociales, como las de nuestro tiempo, pueda significa1, paia
el aite, lo que significo en aquellas condiciones iirepetibles.

Las limitaciones de una 1eligiosidad concreta, en nuestros dias,
han llevado, en otias concepciones idealistas, a ampliar el dominio de

{14)  Gino Severini, Tratads de las artes plasticas, pag 18, Ed Glem, Buenos Aires, 1944
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lo 1eligioso hasta identificatlo con lo 1adicalmente espiiitual. El hom-
bre queda definido como “animal 1eligioso™; en el espiritu 1eligioso
se encuentia una categolia esencial del ser humano, en lugar de ver en
é1 una forma, histé1icamente condicionada, de enajenacién de su propia
esencia.

Entre los intentos de definit el arte por su contenido 1eligioso,
hay que situar las concepciones de Malraux (15) para quien el arte
es s6lo un medio de creai —como él dice— un universo sagrado, Desde
el siglo XVI hasta el XIX, el aite —sostiene él— ha tiatado de crea:
un universo ficticio, no sagiado. Malraux, llevado de su afdn de axaltat
las tendencias antirrealistas que hoy responden mejor a los intereses de
la burguesia, 1ebaja precisamente aquellas épocas en que el arte ha
dignificado la realidad humana, viéndolas como una desviacién, por
su 1ealismo, del camino 1eal del aite Se trata de justificar el arte
burgués modeino, piecisamente en lo que tiene de deshumanizado,
viéndolo como la culminacién de un proceso que domina a lo largo de
toda la historia del arte.

En esta orientacién, que trata de restablecer lo religioso en el
aite, hay que situar también el surrealismo, intento de volver a una
forma piimitiva, casi méagica de religién. Breton propone “reinvestir
al artista en sus funciones religiosas™ (16). El arte se convierte, para
él, en una llave fundamental paia hallar la comunicacién perdida entie
el hombte v la naturaleza. Se habla de comunicacién con la naturaleza,
no en la actitud practica que afiima al hombre ante ella, sino en una
actitud 1eligiosa, que es mis hien una magia paia iniciados (17)

Cuando las contradicciones sociales se agudizan, con la crisis gene-
ral del sistema capitalista, la lucha eniie lo sagrado y lo humano en el
arte refleja la contradicecién esencial de la sociedad actual. La resacra-
lizacién del mundo, el arte magico o sagrado, que propone el surrealis-
o, cumple, en el momento que las contradiceiones de clase se hacen
wés profundas, la funcién de sacralizar los viejos intereses de la clase
dominante. Bajo la capa sagrada, con que quiere revestirse el suirealis-
mo, se niega lo humano, dando al hombie una conciencia mistificada,
que le impide aprehenderse como un ser enajenado socialmente

Los intentos de impregnar el arte de un contenido religioso, cual-
quiera que sea la forma que presenten tienden a impedir que el hombre
tome conciencia del cardeter social de su enajenacién y de su capacidad

(15) Expresadas en Les voix du silence Paris, 1951
(16) En Le Surrealisme e¢ la peininre NRF, 1028,
(17) Breton, Arcane 17, pigs 153 154, Sagittaire, 1047
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para cancela: ésta. Se dice que el 1echazo de lo sagrado no es, en defini-
liva, sino la divinizacién del hombre. Por el contraiio, es una de las
condiciones para que el hombre recobre su esencia enajenada, como ser
consciente v libie, para gue tome conciencia de que es producto de si
mismo, es decit, de las 1elaciones que contiae con otios hombres

Relaciones entire el arte y la ciencia

El aite, como la ciencia, 1efleja la realidad, puede darnos un
conocimiento de ella. Toda gran obia de aite constituye una 1evelacién
mofunda de la esencia de los fendmenos de la vida social, de las rela-
ciones humanas, Ceivantes, Tolstol, Galdds, Goya, ete., han cireado
obias de gran significacidn cognoscitiva, permitiéndonos profundizar
en las 1elaciones sociales de una época

Pero, el aite v la ciencia, como foimas de conocimiento, no son
idénticos Enire ellos, hay diferencias sustanciales La primera se re-
tiere el modo de reflejar la realidad, por medio de conceptos en la
ciencia, y de imdgenes concietas, sensibles en el arte,

Conocet, pata la ciencia, es generalizar, elevaise de los hechos pai-
ticulares a las leyes que los 1igen Los resultados del conocimiento
cientifico se formulan en conceptos, que reflejan lo esencial del fend-
meno, haciendo abstiaccion de las peculiaridades accidentales de los
fenémenos concietos. Conocer, paia el arte, es también generalizar,
elevaise de lo paiticular a lo geneial, pero los resultados de este
conocimiento artistico no se formulan en la forma abstiacta del con-
cepto, sino en imagenes concietas, que tienen siempte, a diferencia del
concepto, un cavdctet individual, sensible. La genetalizacién cientifica
produce el concepto, en el que se pierde lo individual. La geneiraliza-
cidén artistica culmina en la imagen, en la que lo general se presenta
solo en forma individual.

La segunda difeiencia sustancial entre el arte y la ciencia toca al
objeto de una y otra forma de conocimiento: la realidad. Al arte le
interesa la misma realidad objetiva que a la ciencia, pero en tanto que
ésta, al reflejarla, trata de hacer abstiaccion del sujeto que conoce, el
arte consideza la realidad integiada en el mundo del sujeto. Por sujeto
entendemos, en el presente caso, el hombre social, en sus relaciones
con los demis, el hombre con sus actos, ideas y sentimientos, con sus
intereses de clase, con sus suefios y esperanzas, con sus luces y som-
bras Al arte no le interesa reflejar la 1ealidad objetiva, al margen
del hombre como acontece en la ciencia, que aspira, al menos, a sacu-
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dirse la presencia de lo objetivo, de sus sentimientos e intereses, en el
1eflejo La verdad cientifica es indiferente a los anhelos del sujeto,
existe con independencia de las espeianzas o decisiones de éste. Esa
verdad se alcanza en una peculiar 1¢lacién entie el sujeto y la realidad,
en la cual se tiata de 1eproducir ésta, idealmente, en la conciencia del
sujeto. El sujeto no constituye esta 1ealidad, como pretende el idealis-
mo, sino que la reproduce, la refleja.

La verdad artistica entrafia también un 1eflejo de la 1ealidad ob-
jetiva, pero en este reflejo aparece siempre en su relacién con el sujeto,
como hombre social, Directa o indirectamente, el hombre estd presente
en la obia de atte. El hombre, en sus relaciones con la 1ealidad objeti-
va, en las 1elaciones que contrae, a su vez, con sus semejantes, el hombre
en toda su riqueza espiritual, por dentio y por fuera, en su mundo pi-
blico y ptivado, he ahi la 1ealidad que, en definitiva, interesa al arte.
El hombie esta presente en la creacién artistica, no sélo cuando es
objeto expieso de ella, sino también cuando no apatece directamente.
lin un paisaje, en una naturaleza mueita, no buscamos un traslado
exacto, fotografico de la 1ealidad, sino ideas, sentimientos del hombe,
1evelaciones de su propia naturaleza.

Fl hombte debe aparecer en toda su plenitud, como un todo tinico,
en su profunda y rica esencia social, es decir, como nudo de complejas
y profundas relaciones,

La vida humana no puede ser disociada, aitificialmente, en un
mundo interiol y ofto exterior, entie lo personal y lo social. El arte
burgués ha preferido cargar el acento en el mundo interior del hombre,
dejando a un lado, como algo exterior, extiafio, su actividad, su trabajo,
las 1elaciones sociales, politicas, econémicas, que contrae con ot1os hom-
bres. El realismo socialista quieie ver al hombre como un ser social,
en toda la plenitud de sus profundas y vaiiadas relaciones, por ello,
con un mundo inteiior enriquecido espiiitualmente con esa rigueza
de 1elaciones.

Toda gran obra de arte entrafia conocimiento del hombre, de la
realidad social, del conjunto de 1elaciones humanas de una época. En
la creacién artistica, no sélo se descubren la concepeién del mundo del
hombze de una época y sus ideas sociales, moiales, religiosas y politicas,
sino también su mundo interior, sus suefios y esperanzas. En esa reali-
dad social que revela el artista, esti también inseito él, y se aceica
a ella, interesadamente, con sus ideas y anhelos, a diferencia del hom-
hie de ciencia, que trata de desprendeise, aunque no pueda lograrlo
simpre, de lo subjetivo, para alcanzar el plano de la objetividad. Al
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conocet, al reflejar la realidad, una tealidad humanizada, el artista
juzga, interpreta, se siente atraido o tepelido por ella, es decir, se ex-
presa a si mismo, expresa su propio mundo como ser social.

El conocimiento que proporciona la obra de arte no puede ser
identificado con el que la ciencia pueda darnos del hombie mismo, de
la realidad social. La ciencia, ptecisamente pot su manera de reflejar
la 1ealidad, en conceptos, no puede presentainos la vida humana como
un todo tnico, en la multiplicidad y 1iqueza de relaciones sociales, en
su mundo interior y exterior, en el amot y en el trabajo, en sus grande-
zas y miserias,

La contraposicién kantiana entie el arte vy la ciencia

Pe1o, estas diferencias entre el conocimiento cientifico y el artistico
no 1ompen toda unidad entie uno y otro, ya que tanto el arte como la
ciencia, revelan la esencia de la 1ealidad, por caminos diversos.

Kant ha acentuado estas diferencias hasia dailes casi un vale:
absoluto. Llevado de su justo propésito de destacar el papel de la afec-
tividad en el aite a fin de encontiar el dominio especifico del arte,
delimitandolo claramente de la ciencia, Kant llegd, po1 esa via, a esta-
Llecer una oposicion radical entie ambas actividades de la conciencia.
Para el filésofo alemén, el juicio estético estd piivado de significacién
cognoscitiva. La vivencia estética no requiete del concepto del objeto.
La actividad del pensamiento sélo puede enturbiar la pureza del juicio
estético

En su afin de buscar una diieccidn otiginaria de la conciencia
en el arte, Kant establece una diferencia absoluta con la ciencia, afir-
mande que el juicio estético no tiene, en su base, ningin concepto del
objeto. La repiesentacién se relaciona, en forma inmediafa, con el sen-
timiento del sujeto. El objeto puede provocar placer estético, sin nece-
sidad de que nos formemos un concepto de él, sin que sepamos, en
verdad, qué es el objeto (18). La estética kantiana ve en la percepcién
estética una carencia de significacién ldgica, objetiva, con lo cual se
queda en una mera captacién de lo sensible, que vendiia a entrar en
relacién con el sentimiento, de modo inmediato, sin el concurso del
concepto.

En la estética kantiana, encontiamos los fundamentos del arte
burgués moderno, que desde el cubismo hasta el arte abstracto, pasando

(18) Kant, Critique du jugemeni, trad de Gibelin pags 39 y ss, Paris, 1916
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por el surrealismo, se esfuerza en desacieditar la significacién légica
del objeto representado. Fl placer estético se busca con el apoyo directo
de 1o sensible, en un mero juego de formas y cololes en la pintura, o
en combinaciones puramente sonoras en la misica (19)

Al examinar la imagen attistica, en el capitulo siguiente, veiemos
cémo el intento de prescindir del plano conceptual o légico estd en
contradiccién con la esencia misma del aite y que, por ello, conduce,
como podemos advertir en el arte bugués moderno, a su propia desin-
tegracién. No podemos olvidai, entre tanto, que si bien en la expeiien-
cia estética, el sentimiento tiene una funcién peculiar y fundamental,
la percepeién sensible no puede nutritlo sin el concuiso del entendi-
miento Si no podemos identificar el objeto como tal, en su significa-
cién légica, objetiva, no podiiamos captai la significacidn estética que
el artista ha querido darle Esto no significa, en modo alguno, que
podamos quedainos en el plano del concepto. La comprension del ob-
jeto como tal, no hace mds que abiir las vias de acceso al sentimiento.
Para que un objeto nos produzca placer estélico, se 1equiere que ten-
gamos, pot tanto, un concepto de él, como condicién necesatia, aunque
ella no sea suficiente, Podemos formainos ese concepto sin que el pla-
cer estético se produzca.

La contiaposicién enite ciencia y aite, enire concepto e imagen
attistica, es propia de la estética idealista, que defiende el formalismo
en el aite, la negacién de la viitud cognoscitiva de éste, de que la
esencia de la 1ealidad pueda ser 1eflejada, adecuadamente, en la obia
de arte. En las tesis kantianas, el aite burgués de nuestio tiempo husca
el fundamento a su ruptuia eon la realidad, a su intento de ciear, ai-
bitrariamente, wna realidad piopia, que no tenga nada en comin con
la realidad objetiva

Irtacionalismo de la estétice de Heidegger
el arte como forma superior de conocimiento

Oira diteccion de la estética idealista de nuestro tiempo, lejos de
rechaza1 el valor cognoscitivo del aite, lo eleva hasta poner a éste pol
encima de la ciencia y de la filosofia. El arte no sélo seria otia forma
de apichensién de la 1ealidad, sino la forma superior de conocimiento.
Esta es la posicion de Heidegger, tal como la expone, fundamental-
mente, en su opisculo Del origen de la obra de arte. Paitiendo de un
cuadro de Van Gogh, Heidegger encuentra la esencia del aite en su

119) Pora el present= trabajo, hewmos wtilizado la traduceién, hasta abora inédita, del doctor Samuel Ramos
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funcién cognoscitiva. El cuadro nos 1evela el ser de un objeto, el par
de zapatos de un labriego. El ser del ente permanecia oculto v la obra
de arte ha quitado los velos que encubzian su ser, saliendo asi al estado
de no ocultacion (aletheia, entre los griegos), que es lo que se considera
verdad en la concepcién heideggeriana. La esencia del arte seria, por
tanto, “ponerse en obia la verdad de los entes”.

Conviene recordar que paia Heidegger, la verdad no es objetiva,
y que la verdad originaiia, la “pumra” verdad, no lo es en sentido 16
gico (20). La verdad no 1eside en la concordancia entie un ente (sujeto)
y ot1o (objeto), sino en el proceso de 1evelar, de mostiar lo encubierto.
La veidad se da en el hombie en una actitud irracional, en un plano
preconceptual, en el plano que Heidegger considera primatio y radical
de la existencia humana, ya que segtn él, sélo en un segundo momento,
los entes por los que el “ser ahi” se preocupa se toinan objetos de la
1eflexién tedrica. Paia Heidegges, la verdad es un dimension de la
existencia humana, no el 1eflejo objetivo de la 1ealidad en la concien-
cia. Toda verdad, sea cual fuere, es 1elativa al “ser ahi” (21). Cazece,
por ello, de sentido preguntar qué era la verdad antes de que el “ser
ahi” fuese o qué serd después de que deje de existir, Toda verdad es
histérica, transitotia, como la existencia en que se funda y de la que
surge.

La concepeién heideggeriana de la verdad no es sélo un tardio
1etofio del idealismo subjetivo, sino tamhién del mas desembozado irra-
cionalismo. La veidad originatia se da en la vivencia primaiia del
trato con los entes intiamundanos, preocupdndose por ellos; es antetiot
a toda actitud légica, 1eflexiva. Se da en nuestio trato indiferenciado
con esos entes, pero, para penetiar en la fotalidad del ser, se 1equiere
una via excepcional: la angustia, que desempefia un papel superior a
la razén.

Heidegger pretende haber superado la oposicién entre idealismo
y realismo, sin embargo, sus pies estan bien sujetos en el suelo del mas
puro idealismo, Como en Kant, el ser no es en si, sino relativo al su-
jeto; un ser puesto por el sujeto. Sin éste, no hay ser El ser que el “ser
ahi” atribuye a las cosas es producto de la actividad del sujeto. Una vez
mds, cono en todo idealismo, la conciencia ciea el ser Por otra parte,
el viejo agnosticismo kantiano 1eapailece también. Segin Heidegger,
mientras el ente no es aiticulade por el “ser ahi” en la estructura que
él llama mundo, no podemos sabei lo que el ente es. En definitiva,

20}  Véase la concepcidn heideggeriana de la verdad en Rl ser v el tiempe, trad del doctor José Gaos, pigs
244 y ss
(21)  Gaos traduce Dasein por “ser ahi'
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nunca conocemos lo que las cosas son en si, sino eémo son para nosotros
Hay algo que queda siempre extrtamulos de nuestra razén, que se nos
escapa y cuyo conocimienio es imposible.

Heidegger sirve, ficlmente, la tatea marcada po1 la filosofia bua-
guesa de nuesira época: desacieditar el conocimiento cientifico paia
buscar ofia via inacional, que lleve a esa regién, a la que la ciencia
no puede llegai. Heidegger ciee haber hallado esa via en el opiisculo
citado.

La obia de arte —afiima él— mantiene 1elaciones con un conjun-
to de setes y circunstancias, ideas y sentimientos que la 1odean y que
constituyen su mundo. Toda obia de arte 1evela un mundo, el del hom-
hie que en ella se manifiesta Otio componente de la obia de aiie son
los materiales (piedia, colo:, ete.), yue deben pediise prestados a la
Tierra, nombie un tanto mitico con que Heidegger designa una supuesta
1ealidad ir1acional, que la ciencia no puede 1evelar, lo incognoscible
La Tieiia tiende 4 ocultarse ante la 1eflexién 1dgica.

La oh1a de atte aparece como teatro de un conflicto entre el mundo
vy la Tieira, aquél pugnando por abiiy ésta al ser, y la Tieria resistién-
dose a ser penetrada, esforzdndose por peimanecer en su opacidad.
[l origen de la obra de aite estd en esa lucha, al cabo de la cual el
aile conquista. a veces, lo que esid vedado a la ciencia: que el mundo
ilumine la existencia en si. derribando de ese modo el muro gue se
oponia a esa revelacion.

El aite apatece asi con una tuncién cognoscitiva mds alta que la
ciencia y la filosofia. Alli donde éstas 1etroceden, prosigue el arte pro-
vectando su luz en la zona irracional, impenetrable paia e} conocimien-
to cientifico. El aite apalece como la via que lleva, supuestamente, a
supeiar el agnosticismo, no sélo como una forma de conocimiento, sino
como la forma supiema de conocimiento. El atte se eleva, en Heidegger,
a costa de la humillacién de la razén FEl contenido del arle es precisa-
mente lo i11acional, lo que estd mds alld de la 1azén. La 1ealidad es el
dominio de la ciencia; en ella penetia la 1azén, peio mds alld o mds
acd, artiba o abajo de la 1ealidad hay un dominio que el aite —o la
1eligién— puede hallar.

Esta tesis no es privativa de Heidegge1. El arte como conocimiento
de un mundo subreal o supraiieal es el arte que ha perseguido también
el sutrealismo, que se piesenta también como medio de conocimiento
de una Gltima tealidad, innacional, a la que no puede llega: la ciencia.
La tesis del aite como forma supiema de conocimienio tiene como su-
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puesto la impotencia de la razén humana, su incapacidad paia pensar
el mundo real. Po1 eso, Heidegger ha Hegado a afiimar que *“la razén,

desde hace siglos glorificada, es el mas encarnizado enemigo del pen-
sar” (22).

La empiesa de buscar una subrealidad o suprariealidad tiende a
desacreditar la realidad misma su estructuta objetiva. Una concepcidn
del atte de esta natutaleza lleva a separar al aitista de la vida 1eal, a ver
en la ob1a de aite sélo un lado no racional. Al ver a la tazén como ene-
migo del aite y a la 1ealidad como una realidad inferior, esta concepcién
tiende a impedir que el aitista tome conciencia de la realidad, de su
esencia, para poder contribuir a su tiansformacion. El caracter de clase
de estas concepciones es patente: corresponden a una clase social cuyos
intereses han entrado en contradiccién con la realidad y la razén.

El arte, como foima de la conciencia social, entra en contradic-
cién con la ciencia cuando se elimina del aite el plano conceptual
{Kant), o cuando se le da un dominio paiticular, irracional (Hei-
degger, el suriealismo). Paia la estética marxista-leninista, entre el
aite y la ciencia hay diferencias fundamentales, pero no diferencias
absolutas que conduzcan a una contraposicién insalvable. La ciencia
y el aite tienen como contenido la 1ealidad; el arte, sobre todo, la
1ealidad soeial, las 1elaciones humanas. Pero, el arte y la ciencia son
igualmente necesarios en el conocimiento y transformacion de la

1ealidad.

ITI
LA IMAGEN ARTISTICA Y LA REALIDAD

Conceptos e imagen

En tanto que la ciencia fija en conceptos su conocimiento de la
realidad, el arte penetia en la esencia de ésta con la ayuda de la ima-
gen. Todo concepto es genérico, —generalizacién de los datos de la
experiencia, la imagen, por el contiatio, es concreta, sensible. La
imagen se piesenta siempie bajo la forma de un objeto o de un fenéme-
no individual. La imagen de la montaia en el cuadio aparece como una
figma concieta, objetiva v sensible No es la montafia en general —la

(22) Heidegger, Holawege, p 247
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‘montafieidad”— sino est¢ montafia. La imagen tiene la concrecién,
la individualidad y el caidcter sensible de las cosas reales.

Papel del elemenio sensible en la imagen artistica

En toda imagen artistica destaca su caidcter concreto y sensible:
armonia de palabras, dureza de la pied:a, juego de colores, combina-
cién de sonidos, etc. Fuera de lo sensible, no hay imagen artistica.

La imagen artistica estd destinada a ser peicibida. Lo ‘sensible
estd en ella, precisamente para ser acogido por los sentidos; para ex-
citarlos, para despertarlos haciendo que, con su concurso, se pongan
en pie otras potencias humanas. Pero, cabe preguntar: jpuede agotarse
la imagen artistica en lo sensible, como pretende la estética formalista?
Por la via del mas extremo formalismo, atendiendo sélo a las virtudes
de lo sensible, desdefiando toda significacién ideolégica o afectiva, el
pintor Delaunay llegara a decir que “el color, por si sélo, es forma y

fondo” (23).

La imagen-artistica rio puede quedarse en lo sensible, aunque ten-
ga que emprender siempre el vuelo desde sus dominios. Por otra parte,
lo sensible nunca se lialla en estado puro, sino que siempre recibe una
significacién. En toda percepcién, lo sensible es trascendido e inte-
grado en una significacién objetiva. En el 1apiz, no sélo percibimos el
color en cuanto tal, Ia forma, la dureza, el tamafio, sino que lo perci-
bimos como un todo, como un objeto paia escribir. El coloi, la dureza,
la forma son vistos en sus relaciones peculiares, en el marco del todo
dnico que es el objeto lapiz. Lo sensible es comprendido, es decir, inte-
grado en el conjunto de relaciones particulares que determinan el todo,
el objeto. No existe la cualidad sensible aislada, fuera de esas relacio-
nes, sino en la totalidad de un objeto concieto.

Fn la imagen artistica, lo sensible remite a una significacién que
estd més alld de lo meiamente sensoiial, El color forma parte de un
objeto concreto, arbol o rostro humano, cielo o tierra, etc. Sélo porque
el rojo esti integtado en un objeto, podemos verlo como soporte de
una mgmﬁcamon —no ya la puramente objetiva-— de ser, por ejemplo,
expresmn de ira, Para que 1& 1magen artistica nos afecte, nos conmue-
va, provocando en nosotios una vivencia estética se requiere que lo
sensible se aiticule, en ella, de cierta manera. Sin el tratamiento ade-
cuado de lo sensible, la vivencia estética no se producira, lo que quiere

{23) Citado en la Histeire de la peinture moderne De Picasse wu surreslisme, pdg 80, Albert Skira, Paris
Geneve
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decir que ésta no puede prescindir, en modo alguno, de lo sensible.
Pero lo sensible debe estar aiticulado en tal forma que debe hacernos
salir de él, de tal manera que se convierte en cauce o frtampolin para
saltar hacia fines mds altos que el de un meio excitar o halagar los
sentidos. Po1 esto, como justamente lo vio Kant, el placer estético no
debe ser confundido con el placer material, sensual de lo agradable.

La capacidad de los sentidos paia trascender lo dado, lo mera-
mente sensorial, articulando lo inmediato, es el resultado de un laigo
proceso en el que el hombre ha ido afirméndose, socialmente, sobre la
naturaleza, como resultado de su actividad, del trabajo. El trabajo ha
creado al hombre —han 1epetido mds de una vez Marx y Engels—.
Modificando In naturaleza exterior, el hombre ha modificado también
su propia naturaleze. En esta modificacion eptra el perfeccionamiento
de sus sentidos, de la capacidad humana de percibir la realidad exte-
tior, en compalacién con la percepcién sensible de los animales. Para
poder articulai lo sensible, lo inmediato, en significaciones mds pro-
fundas, se necesita que el hombie trascienda los limites biolégicos, es
decir, que despliegue su naturaleza humana, mediante el trabajo, en
la naturaleza fisica. Para Marx, los sentidos son verdaderamente hu-
manos, es decit, rebasan el plano meramente animal, biolégico, cuando
los objetos de los sentidos —la naturaleza exterior— han sido huma-
nizados, cuando en la realidad se ha objetivado el hombie. Sin este
despliegue de la esencia humana en la 1ealidad misma, no habria sen-
tidos capaces de articular lo sensible en significaciones cada vez mas
altas, v no habria, por tanto, arte. Es el trabajo humano el que ha
enriquecido la capacidad de percibir, de elevaise sobre lo sensible y de
ver los objetos en una actitud estética.

Lo sensible sélo puede recibii una significacién estética cuando
el hombie se afitma, como ser social, mds alld de las limitaciones bio-
légicas. Para que lo sensible pueda ser cauce del placer estético, se re-
quiere que el hombre despliegue su riqueza, sus posibilidades humanas
€n un objeto concreto. Pero, para ello, se necesita, a su vez, trascender
lo sensible, articularlo, cargarlo de una significacién objetiva y afectiva.

La estética formalista nos propone desandar lo andado, desarticu-
lar lo sensible, desprenderlo del todo en que estd integrado y captarlo
como “forma y fondo”. Si en la trascendencia de lo sensible, hemos
visto una afirmacién del hombre mismo, una superacién de su anima-
lidad, ;edmo hemos de interpiretar esta renuncia a cargar de sentido
humano lo sensible, sino como expresién de una sociedad en la que el
hombie no puede desplega:r sus posibilidades humanas?
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Cuanto mas se enriquece el hombre espititualmente, menos cifra
su esencia en el halago, en la exaltacion de los sentidos. Por eso, un
arte impregnado de contenido humano no puede ver la imagen artis-
tica sélo en su concrecién sensible, en lo que tiene de estimulo sensual,
sino fundamentalmente en su encarnacién de ideas y sentimientos, en
su 1iqueza humana.

Trascendencia de lo Sensible

¢Coémo llega lo sensible a integiarse en una significacién ideold-
gica y afectiva, que lo trascienda?

Lo sensible se articula, en prime: lugar, paia representar un arhol,
un ro0stro humano, un cielo toxmentoso, ete. Los colotes y el dibujo re-
presentan cosas; el marmol, un cueipo de mujer; las palabras remiten
a objetos, a acciones reales, etc. El artista ha movilizado los elementos
sensibles para representa: algo, para dotarlos de una significacién obje-
tiva, estableciendo asi una relacién peculiar con la realidad Por este
tiatamiento de lo sensible, la realidad aparece 1epresentada en la obra
de arte. El material sensible, con que opera el artista, viene a ser en sus
manos una materia prima, que recibe, ante todo, una significacién 16-
gica, gracias a la cual el objeto 1epiesentado puede ser identificado en
su significacién objetiva, es decit, como objeto. El tratamiento del co-
lo1, el dibujo, el claroscuio se unen para representar algo que nuestro
entendimiento reconoce, identifica como un objeto determinado.

La Faena del Poeta

De todos los artistas, sélo el poeta, por encontiarse el material
ya cargado de una significacién objetiva, se libta de esta aniesgada
operacion.

La palabra —su mateiia prima— est4 ligada estrechamente al con-
cepto. “La lengua —ha dicho Maix—- es la realidad inmediata del pen-
samiento”. La palabra es como la envoltuia mateiial, concreta, sensi-
ble del concepto (24). Lo que mantiene el vinculo entre la palabra y
el concepto es su caidcter genérico, ya que sdélo contienen o gene-

1al (25).

(24) La afirmacién de Ia unidad indisoluble del pensamicnto y del idioma es unma tesis cldsica del marxisme,
reafirmada por Stalin al criticar las errdneas ideas del filalogo sovigtice N'Y Marr, que al separar el

pensamiento del idioma habia caido en tviejas tesis idealistas (Véase el trabajo de Stalin, dcerca del
Marxismo en la Lingilistica, en Literatura Soviética, num 9, 1050, pag 27)
125) Lenin express asi esta idea: “En el lenguaje no hay mis que lo general” *Toda pelabra generaliza

Yos sentidos muestran la realidad: el pensamiente y la palabra muestran lo que es gencral” (Cuadernos
Filosifices pag 258)
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El poeta no se encuentra, como el pintor, con su materia en estado
mas o menos salvaje, con lo sensible puro, puesto que las palabras no
se le ofiecen simplemente como conjunto de sonidos, sino dotadas ya
de una significacién conceptual Pero, este privilegio es bastante pre-
catio en el lenguaje poético, pues la palabra tiene que ser dotada en
éste de una virtud propia, que la singularice. La palabra tiene que re-
basar su valor habitual, como simple envoltura de un concepto. Com-
parese la significacién cotidiana de la palabra “1ompeolas” con la que
iecibe en estos versos de Antonio Machado:

iMadrid, Madrid, qué bien tu nombre suena,
rompeolas de todas las Espafias!

Valiéndose de diversos medios —ritmo, acento, metifora. etc.—
el poeta ha conseguido inyectar en la significacién habitual, la del
estrecho limite del concepto-— una significacién nueva, dotada de una
caiga afectiva que permite superar el concepto. Este es superado dia-
lécticamente, es decir, absotbido para convertirse en soporte de una
nueva significacién que afecte al lector, que lo saque de la indiferencia
con que trata la palabra como simple envoltura del concepto. En los
veisos de Machado, la palabia no es mera designacién o representacién
de una 1ealidad objetiva, sino de una realidad inserta en las ideas y
sentimientos del poeta.

La palabra cotidiana estd al alcance de todos; es moneda corrien-
te. Sé6lo el poeta puede daile un nuevo tintineo, singularizatla, hacer de
ella por los procedimientos que, en gran parte, él mismo debe ciear,
un medio que remueva la conciencia de los demés.

El poeta puede intentar, sin embargo, una faena imposible: ver
la palabia simplemente por su virtud sensible, como un objeto que se
basta a si mismo, y no como insttumento de expresién de ideas y sen-
timientos. Fste es el intento fiustrado de la llamada poesia pura. Pero,
no menos desafoitunado es el empefio de hacer que la palabra se con-
vierta en forma inmediata, en sopotte de lo afectivo, atrojando por la
borda lo que tiene de conceptual Esa fue la ambicién del surrealismo,
trustiada también, porque el poeta no puede prescindir de la palabra
cotidiana, de su significacién habitual, del concepto, aunque sélo se
detenga en él justamente lo necesario paia absorbeilo, paia integrailo
en una nueva significacién. Esto ocurie también fuera del quehacer
poético. Paia captar la palabra “jfuego!” con una carga afectiva, co-
mo expiesién de panico, de angustia ante un peligro inminente, se
requiere que sea captada en su significacién conceptual. Si no se
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entendiera la palabra en su sentido coneeptual, tampoco podria ser
aprehendida con su tensién afectiva,

De la misma manera, el poeta sélo puede dar a la palabra una
significacién afectiva a partir de la comprensién de su sentido 16gico.
Hemos dicho “a partir de”, porque de ese sentido se parte, pero sin
quedaise en él. El poeta debe cancelar la palabra cotidiana, debe re-
chazar el concepto que hay en ella, pero dialéciicamente, es decir, reab-
sorbiéndolo en una sintesis superior.

El poeta mira con un ojo a lo sensible y con otro al concepto. Si
se deja absorber por la sonoridad de la palabra, por su pertil fisico,
ignorando su concepto, la palabra se muestra impotente para traducir
una significacién espiritual mds alia, ideolégica o afectiva. Pero, si
olvida las virtudes sensibles de la palabra, lo conceptual no se singu-
lariza; la carga afectiva es pobre; la palabra se muesira incapaz de
rebasa1 el concepto, de convertirse en soporte de las ideas y sentimien-
tos del poeta.

El poeta parte de la palabra dada, cotidiana, como realidad sen-
sible del concepto, y la devuelve, tras de una serie de mediaciones, sin
negar su significacién légica, con una viriud sensible potenciada, y al
mismo tiempo, con una significacién mis profunda.

La Empresa del Pintor

La empresa del pintor, para articular lo sensible en una significa-
cién ideolégica y afectiva, parece mucho més ariiesgada que la del
poeta, pues la materia con que opera -—el color— se encuentra en un
estado mueho més precario que la palabra. El poeta encuentra su ma-
teria —1la palabra— dotada ya de una significacion objetiva, ligada a
un concepto. El pintor tiene que ciear también esa significacion; es
decir, ha de tratar el color de modo que 1epresente algo: color de un
rostro, de un cielo, ete. El color es empleado paia designar un objeto,
para reflejar un pedazo -de la 1ealidad. El color cobra, entonces, una
significacion objetiva, y es entendido por esa significacién como colox
de un objeto, azul del mar, amarillo de un rostro, etc. Pero, al pintor
no le interesa el color sélo para representar algo, para designar un
objeto, para que sea captado por nuestro entendimiento, sino para ex-
presar al hombre, un tipo peculiar de relaciones humanas, un senti-
miento, etc. Como en la poesia, lo sensible es trascendido por lo 1égico,
pero, a su vez, esto tiene que ser también superado, integrado en una
nueva significacién.
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El color no puede sei, por ello, manejado aibitraiiamente. En
cuanto que representa un trozo de realidad y en tanio que expresa sen-
timientos, un color sirve mejor que otro. 5i la tarea del pintor fuese re-
flejar, pasivamente, la realidad, su misién se 1educiria a buscar el
color que mds se acercase al modelo, a la realidad misma. En el cua-
dro, no tendria por qué introducii mas colores que los que su fria e im-
pasible mitada de notario estético fuese registrando. Pero, como no
hay tal realidad objetiva paia el arte, sino una realidad mediada por
la conciencia, la tarea no se 1educe a copiar servilmente el color de la
natutaleza misma, a lnitarlo, sino que exige tomarlo en la peispectiva
o camino justo para expresar un contenido ideolégice v afectivo.

Por otra parte, aunque los colores necesitan ser integrados en un
todo para representar algo; aunque por si mismos carecen de signifi-
cacién objetiva, ello no quiete decir que nos afecten indistintamente.
Hay en todo colo: una significacién primatia, de naturaleza afectiva,
que tiene 1aices biolégicas y sociales. Unos colores nos excitan, otros
invitan al reposo, en tanto que no faltan los que deprimen. No por ca-
pricho las bandeias de la 1evolucién son rojas.

Las tiadiciones sociales influyen de distinta manexa, sin embargo,
en esa significacién primigenia. El luto humano ha podido ser expre-
sado por el blanco y el negro, de confoimidad con actitudes distintas
ante la muerte. El amaiillo ha quedado, con el tiempo, marcado por
una significacién negativa, asociado a la envidia o en expiesiones peyo-
1ativas como prensa amatilla, sindicatos amatillos, ete, (26). El esta-
tuto del color en si, aislado, es muy piecaiio, ya que las tradiciones
sociales pueden cambiar por completo su signo. Por otra parie, su
significacién elemental, ya en el cuadio, se trtansforma también al con-
tacto con los coloies que lo circundan.

El pintor, como el poeta, tiene que dotar a su materia de la mayor
riqueza sensible, ha de ver al color con la virtud que satisface a los
sentidos, pero el color, a su vez, debe esta1 en el cuadro como elemento
de un todo tinico, orientado hacia un fin, o1denado en una foima pecu-
liar que siiva al pintor de medio para reflejar la realidad, a la par que
se refleja con ella el hombie mismo, sus ideas y aspiraciones, sus sen-
timientos, sus intereses,

Estructura Triple de la Imagen Artistica

Cuando el color domina, ensefioredndose del cuadio, convertido

126) Eisenstein, El Sentide del Cine, pags 120 v ss
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de parte en todo, de medio en fin, el cuadro se descarga de contenido
ideolégico y afectivo, empobieciéndose su significacién humana, como
instrumento de comunicacién. El hombre deja de hablar en el cuadro,
porque el color lo quiere decir todo. Se esfuma el contenido objetivo,
1epresentativo y, con él, desapatece también la carga afectiva e ideo-
légica. Lo sensible domina a costa de obstruir los caminos de signifi-
caciones mas profundas,

Tanto en la pintura como en la poesia, la imagen artistica apatrece
con una tiiple estructuia, sensible, légica y afectiva. Estas estiucturas
no apaiecen disociadas, como andamios que podamos desmonta, sino
integradas en un todo Gnico, indisoluble, que constituye, en realidad,
una-sola estructuia. Sélo artificialmente podemos ir separando un plano
sensible, otro representativo, objetivo v un tercero, afectivo.

Fl material sensible, la iealidad 1epresentada, los conceptos, la
densidad afectiva de la obia de arte, apaiecen fundidos en un producto
{inico, singula, irrepetible, Todos esos planos apaiecen fundidos paia
dar en la obra de arte una expiesién de lo humano, una revelacién de
su esencia como ser social, un conocimiento del hombie como nudo de
relaciones sociales, y al mismo tiempo, de su mundo interior. Kl artista
no puede prescindir de ninguno de los planos sefialados, sin poner en
peligro la conquista del alto fin a que estin subordinados cada uno

de ellos.

Cuanto més trata de afiimarse lo sensible tanto mds se revela su
impottancia, si no es atiavesado por una significacién objetiva y afec-
tiva. Fn 1elacién con la poesia y la pintura, hemos visto la necesidad
de un contenido repiesentativo, de significaciones objetivas, que ase-
gwien el paso a significaciones mds altas. La realidad no puede dejar
de estar presente, 1eflejada, en la obra de aite, y en este sentido, toda
creacion ailistica es representativa, ya que solo asi puede reflejarse el
hombie mismeo, con sus ideas y sentimienios, aspiraciones e intereses
de clase.

La Imagen Musical

La misica, sin embaigo, patece ser una excepeién, dado que ca-
rece de contenido repiesentativo, al menos, del tipo de la poesia, de la
pintura o de la escultura.

La estética formalista, apoyandose en el caldcter especifico de la
miisica —no ser repiesentaliva a la manera de las aites citadas— ha
legado a la conclusién de que estd ayuna de contenido ideolégico y
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atectivo Por ser, segiin ella, puto juego de foimas sonoias, no tendiia
sentido verla como expresién del hombre. De esta manera, niega todo
contacto entre la miisica y la realidad, entendida ésta, ante todo, como
realidad humana Sin embaigo, aunque la miisica no sea representativa,
como la pintuia o la escultura, tiene de comiin con todas las artes, el
ser una forma especifica de aptopiacidn del ser humano, de objetivacién
de su poder sobie si mismo. La misica, como las demds artes, expresa
al hombre, peio no al individuo aislado, solitario, sino al hombre en sus
relaciones con los otios, mediada esta ielacidn por su propia actitad
ante la realidad misma,

En las artes verdadeiamente 1epresentativas, el hombie se revela
como ser social, apoyandose en la realidad misma. Las relaciones hu-
manas se Lransparentan en un objeto exterior que es 1epresentado. La
descripeion del paisaje en la novela, el amanecer en un cuadro, €l olmo
viejo en el poema muestran la piresencia de lo humano, lo descubren
Ni el paisaje, ni el amanecer, ni el olmo apatecen con su solo ser abje-
tivo, como pura realidad objetiva, sino integrados en un mundo de
1elaciones humanas, portadoies de ideas y sentimientos.

El olmo cargado de afios, teverdecido en el ocaso de su existencia
es, en el plano de la realidad objetiva, un fenémeno natural, que el
entendimiento 1egisita y que puede explicar por eslas o aquellas cau-
sas (27). Cuando el entendimiento capta este fenémeno de la natura-
leza, lo hace sin que afecte al sujeto en cuanto tal, Cuando el poeta
refleja este hecho 1eal, objetivo, lo ve en relacién con su propio ser,
con la esperanza de que en su vejez haya, todavia, un brote primaveral,
una afirmacién de la vida, que se 1epliega ya en sus altimos afios. La
realidad del olmo ya no es la fria 1calidad del entendimiento, del hom-
bie de ciencia, sino la 1ealidad humanizada, en la que ya median los
sentimientos, las esperanzas del poeta, La realidad ha entiado en la
oba del arte —en el poema— para que salga & la luz un tipo de acti-
tud o relacién humana

La misica 1evela esta actitud de modo distinto, suprimiendo la
repiresentacion de la realidad extetior, en forma directa, inmediata. A
diferencia de las aties representativas, lo sensible en la miisica no se
carga de significaciones objetivas, de 1epresentaciones, sino que es do-
tado, directamente, de una tensién afectiva. sta tensién hace que la
misica se convieria también en un lenguaje comun, a pesar de que fal-
ta el puente de la 1epresentacion objetiva. La misica revela sentimien-
tos humanos, comunes a distintos hombies: el jubilo, el humor, la te:-

(27) El autor tiens presente el poema de Antonio Machado que leva por titule 4 un Oimo Seco
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nura, el dolor, etc. El tratamiente de lo sensible, del sonido, es el
vehiculo para manifestar estos sentimientos. Pero, para que la materia
sonora sea puente de una significacién humana, se requiere que el mu-
sico le dé una forma peculiar, sin la cual el sonido seria incapaz de
expresar un contenido afectivo.

Cuando el composito1r se empefia en privar a lo sensible de signi-
ficaecidn, la misica se hace formalista. Lo sensible es tratado, entonces,
como un fin en sf, con lo cual se obturan las vias de acceso a la expre-
sién de sentimientos. Lo sensible es vaciado de toda carga afectiva, y es
captado como si tuviera en si su propia significacién. La imagen musi-
cal, entonces, no remite a nada; se presenta como una totalidad cerrada,
impenetrable, que se bastara a st misma. El objeto musical es una
construccién, cuyo sentido sélo se revela en el andlisis de los procedi-
mienios de ésta. Sin embargo, las 1elaciones entre las formas sonoras
v los sentimientos somn tan patentes que la estética idealista se ha visto
obligada, méds de una vez, a admitirlas, viendo la misica, entonces, como
expresion del mundo interior del hombre, en el marco del mas estrecho
subjetivismo, El mundo interior de que se habla, es un mundo cerrado,
separado de la realidad histéiico-social, el mundo de la “pma subjeti-
vidad”, del sentimiento, con exclusion de todo contenido ideolégico.

Se acepta, a regafiadientes, un contenido afectivo, pero se niega
que haya ideas en la obra musical. Sin embargo, el pensamiento no estd
ausente en la creacién musical, ya que interviene en la eleccién del
tema, consciente de lo que éste significa, y después, hace acto de pre-
sencia en la seleccién de la forma expresiva que mejor conviene al tema
escogido: sinfonia, sonata, concierto, oratoria, etc.

Idea e Imagen Artistica

La obra musical, ademds, est impiegnada de las ideas dominantes
en la época en que ha sido creada. Las ideas del XVIII —el racionalis-
mo buigués, cartesiano— estdn en la misica de Rameau; las ideas de
la Revolucién Francesa alientan en Beethoven; la miisica de Palestrina
y Victoria, de Bach o Haendel estd impiegnada de ideas religiosas; la
idea de la victoria del hombre sobre la naturaleza ¢ de la lucha por la
paz, propias de la sociedad socialista, estdn respectivamente en el “Can-
to de los bosques™ de Shostakovich o en el oratorio de Prokofiev, “En
guardia por la paz”. Pero, en todos estos casos, las ideas aparecen en-
catnadas en imagenes musicales, fundidas con ellas.

El compositor trata también con ideas, piensa, como cualquier otro
aitista; peto, piensa con imigenes musicales, es decir, con ideas que han
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recibido la forma particular, concieta, sensible de la imagen. Sus ideas
aparecen encarnadas en sonidos, en forma inmediata. Cuando la idea
no logia quedar entrafiada en la imagen, como sangte de su sangre, ca-
1ece de valor estético. Una idea, por giande y noble que sea, no se sal-
vara en la obia de arte, si el artista no logta encainaila en el material
sensible. Y esto vale, no s6lo para la misica, sino para todas las aites.

Entiafiada en la imagen, fundida con ella, la idea se funde tam-
bién con el sentimiento Paia que la idea tenga valor estético, tiene que
llamar no sélo a nuestio entendimiento, sino también a nuestra afecti-
vidad, pero esto sélo puede logiaise a i1avés de la imagen. Si la idea
se ofiece sélo al entendimiento, si no la vemos fundida con el material
sensible, cargada de afectividad, la imagen artistica aparecera palida,
poco concreta, sin fueiza expiesiva.

El contenido ideolégico de una obra de atte se1d tanto mas profun-
do cuanlo mds concreta sea la encarnacién de la idea en la imagen
Cuando mds se desprenda la idea de su caidcter abstracto y més se
funda con lo sensible, por medio de la imagen, tanto mas se elevard
la fuerza ideolégica de la creacién artistica y crecerd la influencia de
ese contenido,

La idea en la obra de arte debe perder su autonomia para adquirir la
riqueza de lo individual y sensible. Cuando la idea conserva, en la
tmagen artistica, su sustantividad, cuando no logra fundirse con lo sen-
sible, se frustia el poder de la imagen misma para reflejar la realidad
y expresar un contenido ideolégico y afectivo. En este sentido, hay que
interpretar las palabias de Engels, en mas de una ocasién tergiversadas:
“Cuanto més ocultas las ideas del autor, tanto mejor pata la obia de
arte” (28). La idea debe ocultarse, retirarse del primer plano, es decil,
aparecer fundida en la imagen, pata que ésta emerja con toda su rique-
za, en su verdadero esplendor.

IV

EL PROBLEMA DE LO TIPICO Y EL ESPIRITU TENDENCIOSO
O DE PARTIDO EN LA OBRA DE ARTE

El examen de la imagen artistica ha mostiado la existencia de
un contenido objetivo en la obia de arte, constituido pot la presencia,
en ella, de la 1ealidad, —sobre todo en las aites 1epresentativas-— y

(28} Carta de Engels a Miss Harkness, de abiil de 1888
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un elemento subjetivo, en el que se manifiestan las ideas, sentimientos,
intereses y aspiiaciones del artista en su creacién.

De la Percepcidn Sensible al Pensamiento Abstracto

Al situaise ante la 1ealidad, el aitista parte de la percepcion sen-
sible de ella. La 1ealidad se ofrece con su rica patticularidad de foimas,
colores, fendmenos y objetos singulares. El artista se encuentra ante lo
inmediato, ante el contenido concieto, sensible, multiforme de la rea-
lidad. Pero, no se queda en el dominio de lo inmediato; no se limita a
1egistrar cada uno de los detalles del todo que se muestra a sus sentidos,
El artista no capta cada uno de los fendmenos y objetos que se desplie-
gan, como en un tapiz infinito, ante sus ojos. En primer luga:, porque
ello seria una tatea inacabable, ya que la realidad nunca se deja cap-
tar, en su totalidad, por la conciencia; en segundo, porque no todo lo
que ofiece se presenta, con los mismos titulos, ante los sentidos. Unos
aspectos de la 1ealidad saltan al primer plano, otros adquieren un per-
fil bor1oso, en tanto que los teiceros desaparecen por completo.

Ahoia bien, seria excesivo atiibuir a los sentidos exclusivamente
este poder de ver, de profundizai en la realidad, destacando diferentes
planos, desde el superficial hasta el méas profundo. Sin la actividad de
los sentidos, la conciencia no podria entrar en relacién con la realidad,
menos atin conocerla. Pero, en ayuda de la percepeién sensible, acude
presurosamente el pensamiento. La conciencia ya no se limita, enton-
ges, a 1egistiar fenémenos aislados, a establecer relaciones exteinas
entre unos y otros, sino que descubre relaciones mds profundas, que
permiten captar el fenémeno como un todo, en sus relaciones internas.
Esta interdependencia entre Ja percepcién sensible y el pensamiento
permite al hombre, a diferencia del animal, penetrar en la esencia mis-
ma del fenémeno, en los estratos més profundes de la realidad. “El
4guila, desciibe Engels, ve mucho mas lejos que el hombre, pero el ojo
humano, ve en las cosas mucho mds que el ojo del dguila” (29).

Giacias al pensamienio, la conciencia puede ir mds alld de lo in-
mediato, de lo sensible y establecer conceptos, leyes que reflejen las
relaciones complejas entie los objetos. Esta es la funcion de la abstrac-
cién cientifica que peimite pasar de las imdgenes concretas, sensibles,
dadas en la percepcién, a los conceptos generales. La conciencia sélo
puede captar la realidad, pasat de la apariencia a la esencia, con el
concuiso de la abstraccion y de la generalizacién.

(29) Enogels, Dicléctica de la Naturaleze, pag 130, Ediciones Pavlev, México DF
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Al sepaiarse de lo inmediato, podria parecer que la conciencia se
separa de la realidad, v, sin emba1go, no es asi. La conciencia se retira
de ella para penetrar mds profundamente en su esencia “El pensa-
miento —afirma Lenin— elevdndose de lo concreto a lo abstracte, no
se aleja, si es exacto, de Ja verdad, sino que se acerca a ella. Todas las
abstiacciones cientificas serias reflejan la naturaleza mas profunda,
mas fiel, mds plenamente” (30).

Hay que alejarse, apaientemente, de la realidad paia estar mas
cerca de ella; hay que sepairaise del fenémeno, elevarse sobre lo con-
cieto (abstrae1), paia penetiar en la esencia. Sin este transito de la
petcepcidn sensible, la conciencia se quedaria en la superficie, en las
cualidades sensibles de las cosas, sin pasar de lo exteriot a lo interior

La Generalizacion en el Arte

El aite, en cuanto refleja la tealidad, ha de pasar también de la
peicepcién sensible al pensamiento abstracto, de lo particular a lo ge-
neral; es decit, en el aite se da también una seleccién entre diversos
aspectos y propiedades del fenémeno, a la par que la eliminacién de
aquellos otros que no se consideran esenciales.

La representacién de esos aspectos y propiedades entrafia ya una
generalizacién respecto de la percepcién. Petro, la obra de arte no pue-
de reduciise a esta generalizacién primaiia; hay que captar planos mas
profundos de la realidad, elevarse atin mds sobre lo paiticular, sobie
lo concieto, hasta alcanzai lo genetal Esto es lo que hace el conoci-
miento cientifico, peto, en éste, lo general se alcanza a costa de un vivo
desgarién en lo inmediato. Po1 ganar lo geneial, se pierde lo particu-
la1; por salvar la esencia, se evapora el fenémeno. El arte, por el con-
natio, trata de que lo general sea alcanzado sin que se pierda la ri-
ueza concieta de lo particular. La abstiaccién en el arte no significa
la eliminacién de lo concieto, lo general debe presentarse en la forma
individual, sensible que es la imagen. Esta tiene la generalidad del
concepto v la riqueza concieta, sensible de lo individual

El arte se alza desde lo inmediato para volver a él, de nuevo, tras
de habe:r alecanzado lo general. No estd, por tanto, libre de la genera-
lizacién, ya que no se limita a copiar los detalles, a registiar la realidad
pasivamente. Si se redujeia a esto, a copiar a la realidad, a reprodu-
citla fotograficamente, tendria que renunciar el artista a expresaise a
si mismo, a pronunciai su juicio sobie la 1realidad. Peio, la realidad

{30) Cuedernos filosbficas, pig 116
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no es, para ¢él, estdtica, intocable, dada de una vez para siempre, sino
problemitica, porque su esencia no es algo inmutable, y porque los
caminos para llega1 a ella no pueden ser 1ecorridos al margen de sus
ideas y sentimientos Pero, la seleccién que hace el artista entre los
elementos de la realidad, no puede ser arbitraria como pretende el for-
malismo La subjetividad del aitista no puede romper con la objetividad
de lo real Sillevado de su afdn de expresarse, 1ompe todo contacto con
la realidad, la obia acabard por perder su virtud expresiva. El drbol
en cuanto tal, slo puede ser sujeto de un juicio logico o soporte de
una significacién objetiva: de abundancia, de proteccion bajo la luvia,
ete. Pero el drbol del cuadro o del poema —el olmo seco de Machado—
tiene otia significacién que tiasciende la natural, légica, y a la que no
se llega simplemente po1 la 1eflexién. El arbol se integra en el mundo
del sujeto como esperanza, afirmacién de la vida, etc. Pero, para que
el drhol sea reconocido en esta significacién humana, se precisa com-
prendetlo como drbol, identificarlo como tal, tener su concepto, es de-
cir, captailo en su significacién natural de objeto

He ahi por qué el artista no puede romper con la realidad, ni re-
nuneiar a un sistema de significaciones objetivas. La realidad, por si
misma, no puede expiesar al hombre: necesita ser humanizada. El hom-
bre tiene que obijetivaise, desplegaise en ella. Para que la realidad
pueda sopoitar una significacién mds profunda —ideolégica y afecti-
va— que la habitual, la de la ciencia, se 1equiete que entie en la obia
de aite, humanizada, integrada en el mundo de ideas y sentimientos,
anhelos e intereses del artista.

El formalismo pretende que el artista se exprese —incluso en las
aites 1epiesentativas— sin el concurso de lo real, pero con ello no hace
mds que cegar las vias de expiesién, Ciertamente, un rostro atormen-
tado, un brazo deformado en un cuadro de Goya no son verdaderos
artisticamente por la peifeccién anatémica, que puedan mosirai, sino
por la fidelidad a las ideas y sentimientos que el artista ha querido
expresat. Pero, pata que la expresién se produzca, el 1osiro, el brazo
deben se1 1econocidos como tales, es decir, no podemos prescindir de
su concepto. La subjetividad del aitista necesita, para manifestarse, el
cauce de la objetividad, un 10stro, un brazo, etc El formalismo artistico
pretende pasar sin la 1ealidad, a espaldas de la vida. En nombre de la
decantada “libeitad de creacién”, se deja a un lado el contenido repre-
sentativo, buscindose una 1elacién inmediata entre lo sensible y la ex-
presién Peto, esta libertad pone en peligio la expresién misma, pues
la libeitad del aitista para expresaise exige la conciencia de la nece-
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sidad, de una objetividad, sin la cual lo subjetivo no puede encontrar
posibilidad de expresién.

La realidad requiere, por tanto, ser incorporada a la obia de arte,
pero lo que se incorpora no es la realidad “objetiva”, sino una realidad
mterpretada, enjuiciada, valorada por el artista. Por eso, la obra de
atte no puede quedarse en una simple repioduccién de la realidad. Por
otra parte, si la copia nunca puede igualar al original, jqué interés
tendria rivalizar con la realidad misma? Ahora bien, como lo que, en
verdad, interesa es expiesar o reflejar la 1ealidad humana, la reali-
dad representada se convierte en peldafio para llegar a la esencia del
hombre mismo. En la obra de arte, se encuentian fundidos, en indiso-
luble unidad, lo objetivo (la realidad que se 1efleja), y lo subjetivo
(las ideas y sentimientos desde los que se mira o refleja la realidad}.
La disociacién de ambos elementos, la subyugacién del uno por el otro,
amenazan el estatuto mismo de la obia de aite. La negacién de la rea-
lidad, absorbida por el sujeto, conduce a un solipsismo estético, es de-
cir, a que desaparezca la obra de aite como lenguaje, como medio de
expresién y comunicacién. El objetivismo, la fria 1eproduccién de la
realidad, sin que se transparenten en ella las ideas y sentimientos del
autor, sus intereses de clase, conduce a una radical inexpresividad,
dejando indiferentes a quienes se acercan a ella.

El artista no puede prescindir de la realidad, si bien no puede
dejaise absorber por ella. Peio, jecémo acercaise a la realidad y re-
flejarla, al mismo tiempo que se expiesa el attista? Esto sélo es posi-
ble gracias a la forma de generalizacidn, peculiar del aite, que es la
tipificacién,

La Tipificacién, Ley Objetiva de Todo Arte Realista

La tipificacién es una forma de generalizacidn, que a diferencia
de la cientifica, asume, reabsoibe lo paiticular concreto, dando a lo
general una forma individual, sensible, que es el tipo.

El problema de lo tipico es fundamental en todo arte realista.
Engels decia ya que “el realismo supone, junto a la veracidad en los
detalles, la reproduccién de los caracteres tipicos en circunstancias ti-
picas”. Para el formalismo, no hay piroblema de lo tipico, ya que se
propone, deliberadamente, ignoiar la realidad. Carece de sentido tipi-
ficar el material que ofrece la realidad inmediata cuando se niega a
ésta el acceso a la conciencia. Como el formalismo, no trata de apoyarse
en lo concreto, el proceso de cieacién se desnaturaliza, convirtiéndose
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en muerta abstraccion, privada de todo elementio particular. En el lla-
mado arte abstracto, que es el que persigue con més obstinacién esa
abstraccién muerta, el artista pretende liberarse del objeto, de lo con-
creto, paia buscar sélo lo geneial. La vida se evapora, entonces, y con
ella la condicién para que la obra de arte se convierta en un todo tnico,
significativo. No puede haber problema de lo tipico para quien no tra-
ta de encarnar en lo general la realidad inmediata, concreta, sensible.

La tipificacidn, por el contrario, es una ley objetiva para todo arte
que trate de 1eflejar la realidad, y expresar, con ello, al sujeto que la
refleja. Pero, jcomo se realiza en el tipo o imagen tipica esta fusidn
de lo general y lo particular? Aclaremos, en primer lugar, que lo ti-
pico no es, en la vida, lo que se encuentra con més frecuencia, lo més
extendido o habitual, Lo tipico no es un término medio estadistico,
que se alcance promediande lo individual, por una determinacién
cuantitaiiva.

El artista no alcanza lo tipico reflejando lo que mds se repite,
sino cuando descubre la esencia en un fenémeno concreto, independien-
temente de: que este fendmeno, portador de lo general, de la esencia,
esté mds o menos extendido. El artista tiene que orientarse entre hechos
individuales, en el enjambre de los detalles, para captar lo principal y
decisivo, lo que constituye el fundamento, la esencia del fenémeno.

La tipificacién es la forma peculiai de generalizar en el arte, de
alcanzar lo general, la esencia, que se encuentra en los fenémenos
mismos. Pero, lo general es presentado bajo una forma individual, ya
que lo tipico no puede existit fuera de lo individual. La tipificacidn
implica, al mismo tiempo, la individualizacién més acusada. Lo tipico
apatece en un todo tnico, individual, itrepetible. Cuando el artista ca-
rece de vuelo ereador, no es capaz de individualizar lo general, y en
lugar del tipo tenemos un esquema, un producio de la abstraccién. Pe-
ro, el esquematismo es moifal para el arte, ya que priva al tipo del
contenido concreto, sensible, de lo individual.

El tipo es una sintesis de lo individual y lo general, presentada en
forma concreta, sensible. Suige, po1 tanto, de la abstraccién de rasgos
individuales para agrupar lo esencial en un todo inico. Esto obliga al
artista a destacar unos tasgos, a eliminar otros; a subrayar éstos y de-
hilitar aquéllos. En ciettos 1asgos, se concentra el tipo con mayor vigor
que en ottos. En ocasiones, un rasgo es acentuado o deformado para
que se revele, con mas fuerza, lo esencial. En Goya, Daumier; Breughel
o Clemente Orozco, en Quevedo o en el Valle Hiclan de los esperpentos,
ciertos aspectos de la 1ealidad apatecen deformados, abultados o sub-
rayados para mostzar mejor lo esencial.
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No hay contiadiccion entre la deformacién aparente de la reali-
dad y el 1eflejo de ésta, en su médula esencial. Aunque parezca para-
dojico, el artista se aleja de la realidad para estar mas cerca de ella.
Esta deformacién se convierte, a veces, en condicién necesaria para
expresar un estado tipico del hombze, de sus pensamientos y emociones.
Se deja de 1eproducir con exactitud fotografica la realidad, de copiar-
la, precisamente paia ser mas fiel a ella.

Como la realidad, que el artista quiere reflejar, no es una realidad
dada de una vez para siempre, sino la vida misma en movimiento, con
sus conflictos y contradicciones, el artista no puede limitarse a inven-
tariar lo que tiene ante sus ojos No basia registrar o seguir la linea
del téimino medio para hallar lo tipico. Hay que seleccionar, aumen-
ta1, concentrar, subrayaz, sustituir o inventar. Hay que poner en juego
la fantasia, es decit, la capacidad para llenar esas lagunas que deja la
mera obseivacién de la 1ealidad. Por la fantasia, el artista penetra en
el dominio de lo posible, de lo verosimil, capta los géimenes del futuzo.

Los hechos particulares, que la realidad ofrece, quedan inte-
grados en el tipo. Peio, este trabajo de seleccién, eliminacién o defor-
macién de los rasgos reales se hace desde cierto punto de vista, desde
determinado nivel de ideas y sentimientos, intereses y aspiraciones de
clase; desde determinada concepcién de la vida. Y esto es asi, poique
en la obra de arte el hombre es, en tiltima instancia, el verdadero obje-
to, la verdadera realidad en relacién con la cual, todas las demds son
subordinadas. Por eso, toda imagen tipica es, al mismo tiempo, un
juicio sobre la realidad reflejada, sobre la esencia de los fenémenos,
particularmente los de la vida humana.

Falsas Concepciones de lo Tipico

El naturalismo tzata de sustracise a este enjuiciamiento de la
1ealidad, limitindose simplemente a registiar los hechos. Por ello, 1e-
nuncia a la generalizacién, al descubrimiento de la esencia de los fe-
némenos, convirfiendo la imagen en una copia de la realidad. Kl natu-
1alismo sitda, en el mismo plano, todos los hechos de la realidad. Es,
por ello, una forma de empirismo estético, cuyas raices sociales hay
que buscarlas en una concepcién conservadora, burguesa de la sociedad,
que acepta ésta como una realidad dada. El artista describe hechos y
fenémenos, sin advertir las lineas de desarrollo, aceptando en igualdad
de derechos lo que nace y lo que estd en trance de morir. De ahi su
coneepcién de lo tipico, como téimino medio, gue excluye de su seno
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lo grotesco, lo roméntico, la intervencién de la fantasia. La novela de
Zola 1esponde a esta concepcidn; sin embargo, en sus obras maestras
entra en abierta contradiccién con las concepciones estéticas expuestas
por ¢l reiteradas veces. El impresionismo, en cuanto se limita a captar
lo accidental, a fijar las sensaciones, sin buscar lo esencial, lo tipico
del fenémeno, cae también dentro del naturalismo.

Toda obra de arte se nutre de lo inmediato y a él vuelve. Pero,
lo inmediato por si mismo no tiene valor estético; necesita ser elabo-
rado mediante el proceso de tipificacion. La simple descripcion, la
observacién y registro de lo individual, no tiene validez estética. Lo
individual tiene que ser integrado en el tipo. Entre el arte y la reali-
dad, hay un profundo abismo que colma la actividad del artista. No
hay puentes tendidos de una vez para siempre, sino que cada artista
tiene que ciear el suyo propio. No hay identificacién entre arte y rea-
lidad, como quiere el naturalismo, ni tampoco un abismo insalvable,
como sostiene el formalismo.

Otra concepcién falsa de lo tipico consiste en considerar que lo
negativo no puede formar paite de su contenido. Los aspectos sombrios
de la vida, las supervivencias del pasado, los fendmenos negativos, se-
glin esa concepcidn, deben ser ignorados para destacar, en cambio, sélo
lo positivo, las virtudes, los actos del héroe ideal. Esta concepcidn, que
rechaza los aspectos negativos, los conflictos que perturban una reali-
dad ideal, 1esponde también a un falseamiento de la realidad misma.
En esta concepcién del arte sin conflictos, la realidad es considerada
como algo inerte, no como un proceso constante de cambios, de contra-
dicciones internas, de lucha entie lo viejo y lo nuevo. Sin embargo, co-
1esponde a la esencia del hombre vivir siempre en constante conflicto,
en una sociedad desgariada po1 contradicciones, aunque éstas pierdan
bajo el socialisme su ecardcter antagénico.

La ausencia de conflictos, el olvido del caidcter polémico, contra-
dictorio de toda realidad, conduce en el arte a una tipificacién ideal,
a tipos sin consistencia. real, humana, a esquemas. Las dificultades, los
aspectos negativos, las contradicciones de la vida, tienen que entrar
también, como elementos tipicos en una situacién tipica, pues de lo
contiario, la creacién artistica se empobreceria, dando como fruto algo
ideal, convencional, esquemaético.

Lo positivo y lo negativo son aspectos inseparables de la realidad.
La absolutizacién de uno de estos polos esquematiza el tipo. Cierta-
mente, estos polos no estdn en equilibrio, sino en un proceso constante
de lucha interna, en la que trata de dominar uno sobre el otro. Este
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predominio de un elemento u otto en la obia de aite es un problema que
el artista no puede resolvet a espaldas de la vida misma, sustrayéndose
a su posicién de clase, La insistencia con que el arte refleja, en la
sociedad burguesa actual, ciertos aspectos negativos, monstruosos de la
realidad, a la par que se elimina lo positivo, estd dictado por los inte-
reses de clase que refleja el artista.

La absolutizacién de uno de los aspectos contradictorios de la
realidad, supone que ésta queda arbitrariamente absorbida por la sub-
jetividad de clase del artista. Y, sin embaigo, los aspectos negativos de
la realidad no pueden ser ignorados. Pero, la manera de integrar lo ne-
gativo en la obra de arte serd distinta segilin que el artista mantenga
una u otra posicién de clase. El artista es un homhie que ve lejos, més
alld de lo inmediato. Ante él, se abren lo nuevo y lo viejo, el futuro y
el pasado. Por eso, Gorki ha podido llamarle “profeta de lo nuevo y
enter1ador de lo viejo” Todo gran artista tiene algo de profeta, en efec-
to; ve los géimenes de lo nuevo y prevé su desarrollo; es como un
explorador avanzado de nuevos continentes, que él recorte sin esperar
a que éstos aparezcan, completamente desplegados, ante sus ojos. No
es un observador pasivo; ve y nos hace ver. De ahi el valor educativo,
revolucionario de toda verdadera obia de arte.

El artista estd siempre en la brecha; alzando con sus manos o con-
denando un aspecto de la vida, de la realidad. Y en esta afirmacién
o condena, estd todo él, sus anhelos vy aspitaciones, sus intereses huma-
nos. Por eso, toda obra de atte es tendenciosa, ya que su creador contri-
buye siempre a impulsar una tendencia o frenar otra.

Espiritu tendencioso o de paitido en la obra de arte

El espiritu tendencioso de la obra de aite estd en ella misma, como
algo que se le impone desde dentio. Ese espiiitu es inseparable del
problema de lo tipico, es deci1, de la manera de generalizar, de abstraer,
de elaborar, en el proceso de creacién artistica, el material primigenio
que la 1ealidad efrece.

Tipificar es subrayar y eliminar, seleccionar y desechar; abultar
o concentrar. Es valorar, negar o condenar. Ahora bien, en la sociedad
dividida en clases, el aitista no puede ejercer esas funciones al margen
de su posicién social, posicién que determina, en gran parte, su manera
de tipificar. Incluso la negativa del artista a tipificar, a reflejar el
aspecto esencial de la realidad tiene también -——comeo hemos visto— un
sentido de clase, ya que expresa determinada actitud de clase del ar-
tista ante la realidad social.
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El arte burgués moderno ha convertido en uno de sus principios
cardinales la gratdidad e iresponsabilidad en la actividad artistica, el
rechazo de todo espiritu tendencioso en la obra de arte. Como el for-
malismo, del que es fiel acompafiante, esta actitud es relativamente
moderna. Sus fundamentos tedricos los hallamos en Kant, para el éual
la obra de arte no tiene otro fin que ella misma; no aspira a nada fueta
de si misma. El comportamiento estético 1mphca un absoluto desinte-
1és. Esta direccién estética culmina en la teoria del “arte por el arte”.
Sin embargo, si recorremos la historia de la actividad artistica del hom-
bre, velemos que esta concepcién —extrafia a los griegos, al hombre
medieval e incluso al del Renacimiento—, lejos de dominar en ella cons-
tituye un fenémeno tardio de la sociedad burguesa. El verdadero arte
siemp1e ha estado en estrecho contacto ¢con la vida humana, hondamente
mmpregnado de contenido ideolégico y afectivo.

La teoria del “arte por el arte” comienza siendo, en los albores
del siglo XIX, una expresion de la disconformidad del artista con el
medio social. Kl aitista se refugia en su torre de marfil, cuando las
relaciones burguesas, con su culto al dineio y el lucro, banalizan la
vida del hombre, empobrecen su mundo espititual. El purismo estético
es, al comienzo, una protesta callada del attista eri su propio campo de
actividad. Edificindose su mundo aitistico, su lenguaje, el artista trata
de afirmarse fiente al burgués. El hermetismo poético, la disociacidn
de las formas representativas en la pintura, la ausencia de un lenguaje
comiin de ideas y sentimientos, constituyen el muro de la morada inte-
rior, que el artista guarda celosamente. E1 “atte por el aite” nace en
oposicién al arte académico, oficial de la burguesia. La negativa del
artista a asumir otros deberes que no sean los que le impone el arte,
represenia una negativa a servir la moial, la politica o religién bus-
guesas. En la sociedad regida por la “plusvalia”, el artista no encuentra
motivos de i msplracmn, aliento a su actividad creadora, porque como
dice Marx, “el capu:ahsmo es hostil al arte”. Sin embargo, el arte que
nacié en oposicién con las relaciones socmles buiguesas, se ha converti-
do, con el correr del tiempo, en su arte oficial. Hoy los poetas hermé-
ticos estan en las Academias; la pintura antirrealista monopoliza el
mercado mundial, gana los grandes premios, desplaza al arte acadé-
mico buigués de los museos modernos, ete.

;Qué ha: determinado que la burguesia, que vio nacer el artepu-
rismo, en oposicién o a espaldas de-ella, dé hoy su espaldarazo oficial
a lo que antes negaba? La burguesia no tiene hoy nada creador que
proponer al artista; por eso, no hay artista que quiera exaltar abierta-
mente la realidad burguesa. Por ot1a parte, un arte realista, al reflejar
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la esencia de las 1elaciones sociales burguesas se convierte en una viva
acusacién contia la clase que domina con esas relaciones. Es lo que de-
mostt6 la experiencia del 1ealismo burgués del siglo X1X, de un Balzac,
Tolstoi o Galdés. Por el contiaiio, el alejamiento de la realidad, lleva
al artisia alejarse también de la responsabilidad ante los otros, ante la
realidad y la verdad. El formalismo y, con él, la iriesponsabilidad ar-
tistica responden hoy a los intereses de clase de la burguesia, porque
alejan al artista de la 1ealidad y de la lucha por su transformacién.
Pero, esta ausencia de responsabilidad se traduce hoy en una presencia,
en un servicio de clase, ya que toda creacién artistica es un modo de
obial, aunque sélo sea po1 el vacio que va dejando tias ella.

Fiente al foimalismo, se presenta el realismo, en sus diversas
foimas, que por serlo, por reflejar la realidad, tiene un caricter ten-
dencioso acusado. El gran aite de todos los tiempos siempre ha tenido
ese caracter. Lo que aparece, taxdiamente, en la sociedad burguesa, no
es la existencia del espiiritu tendencioso, sino la conciencia de este
espititu tendencioso, que estd enraizado en la esencia misma del arte.
Este venia siendo tendencioso desde que el hombre vive en la sociedad
dividida en clases, precisamente por estar impiegnado del espiritu de
su tiempo, de los ideales de su época, de los intereses de clase.

El cardcter tendencioso de la obia de arte no depende de una
decision subjetiva, sino que es algo que existe objetivamente, aunque
el artista no tenga conciencia de ello. Po1 eso, el problema de si el arte
debe ser o no tendencioso se 1evela como un falso problema, ya que
serlo corresponde a la esencia misma del arte: lo es, sobre todo, por
ser medio de expresién de la condicién humana. Otra cosa es que el
artista asuma licida, conscientemente —como quieie la estética del
1ealisino socialista— el caiécter tendencioso del arte, a fin de situaise
en la coiriente social vy politica que ayuda al hombuie, que es el aitista,
a cumplir mejor su funcién, impregnando la obia de lo que Lenin 1la-
maba espiritu de partido. Impiregnar la obia de arte de un espiritu de
partido o paitidista, significa ver la realidad en su desairollo, en su
trtansformacidon constante, situdndose en las posiciones ideolégicas, poli-
ticas y sociales que mejo1 permiten seguir ese desarrollo.

El espiiitu de paitido puede ser deformado, sin embargo, cuando
conduce a escamoiear la 1ealidad efectiva por una realidad sin contra-
dicciones ni dificuliades. Fsta deformacidén expresa un subjetivismo de
clase Ll héroe, en lugar de sufrir, luchar, obrar conforme a una légica
interna, propia de su cardcter, se convierle en un mufeco que el autor
maneja arbitrariamente, a su voluntad. La tendencia, sin embargo, lejos
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de violentar la realidad, de suplantarla, debe ser la luz que ilumine el
trozo de vida que el artista quiere reflejar. Por eso, la tendencia debe
apaiecer entranada en la obra, como algo vivo en ella, no como algo
externo, accidental, que emetge de su superficie cuando debiera brotar
del méas hondo hontana: de ella. La tendencia debe surgir necesaria-
mente, no como algo impuesto a los peisonajes o situaciones por el an-
tot, La tendencia determina el sentido de la obra desde dentio.

Engels se pronuncis, mas de una vez, contra ese falseamiento del
espititu tendencioso de la obra de arte, que trata arbitrariamente la
realidad y conduce al esquematismo, a eliminar o suavizar las contra-
dicciones de la vida, ete, El verdadeio 1ealismo, por el contrario, no
tiene por qué deformar el espiritu tendencioso del arte, ya que sélo
siendo fiel a él puede el artista 1eflejar la realidad, sin falsearla, al
mismo tiempo que se expresa a si mismo, sin traicionar sus ideas, sen-
timientos o intereses (31).

v

TRADICION Y CREACION EN LA OBRA DE ARTE

El verdadero artista se define, siempre, por su capacidad de crea-
cién, o sea, por su vittud de abrir nuevos caminos en la revelacién
profunda de los sentimientos humanos, en el descubrimiento de la
realidad social. Por eso, la obra de arte es, ante todo, creacidn.

La creacidn supone, a su vez, instalarse, en la corriente del futuro,
v, en ese sentido, entrafia un arriesgado vuelo, desde el presente. Todo
verdadero artista si no quiere quedaise en vericuetos ya andados, tiene
que echar a andar de nuevo. Toda creacién es, por ello, innovacidn,
presencia victoriosa de lo nuevo sobre lo viejo, condena, en cierta me-
dida, del pasado.

L] artista es, por esencia, 1evolucionario; paia él no hay una
realidad absolutamente dada. Jamis puede vivir de prestado, de la
herencia del pasado, por tentador que sea éste. El verdadero artista
explora nuevas regiones o abte caminos nuevos en una tierra ya explo-

(31) “No soy en manera elguna adversario de la poesia de tendencia como tal. El padre de la tragediz, Esquilo,
¥ ol padre de la comedia, Aristéfanes, fueron amhos nctamente poelas de tendencia, fo misme gque Dante
¥ Cervantes, ¥ lo que hay mejor en Lo intriga y el amor de Schiller, es que es el primer drama politico
alemdn de tendencis Los rusos y los noruegos modernos, que producen excelentes noevelas, son todos
poetas de tendencia Peru, yo ereo que la tendencia dcbe resaltar de la accidon y de la situacidém, sin
gue sea explicitamente formmiada ' (Engels, Carta a Minna Kautsky, del 26 de noviembre de 1885, en
C Marx v F Engels Sobre Is ltersura y ol arte, pag 211, ed cit)
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rada. Todo verdadero aitista tiene algo de primer viajero y deja la im-
presién de que algo, hasta él insuficientemente conocido, se revela, se
muestra con una luz més clara, Fl pos trae un matiz nuevo en las cosas
viejas. Por eso, en tanto que un tema esté ligado a la vida, no hay temas
viejos pa1a el arte. Sentimientos tipicos del hombre —como el dolor, la
esperanza, la alegria, el amor— han sido cantados por les poetas en
el pasado y de nuevo lo serdn en el futuro. Siempre se salvari del
olvido el poema que enriquezca la expiesién de un viejo sentimiento,
y nos devuelva un tema tipico como algo oiiginaiio, fiesco, lozano.
El verdadero artista siempie tiene algo nuevo que decir.

Falsa y verdadera innovacién

Toda verdadera obra de arte es innovacién; pero ésta no es re-
sultado de un acto arbitraiio, sino 1espuesta a una necesidad: se innova
poique no se puede dejar de innovai.

La estética formalista ve la historia del arte como un proceso cons-
tante y reiterado de innovacién, que sitia, fundamentalmente, en la 1e-
novacién de la forma, del lenguaje foimal. La historia del aite aparece,
en consecuencia, como una historia de las foimas aitisticas, de la susti-
tucién de unas formas por ohias, confoimes a leyes inhelentes a ese
pioceso foimal o como expresion de la omnimoda libertad de creacién
del aitista. No ha taltado quien, como Wolfflin, haya acariciado la
idea de escribir una historia del aite sin nombres, de la que desapa-
1ecieran los attistas de caine y hueso para dejai, como tinicos personajes
histéricos, las categorias més generales de la foima, Vista asi 1a historia
del arte, el artista quedaria insertado en ella sélo por sus descubri-
mientos formales, pot sus incutsiones en el mundo de las formas. Airo-
jado po1 la borda el contenido ideolégico o afectivo de la obra de arte,
la capacidad de innovacién no se mide por la necesidad de buscar
nuevas foimas a un contenido nuevo, determinado a su vez por condi-
ciones histéiicas y sociales concretas. La innovacién no responde, en
consecuencia, al contenido; no es un medio, sino un fin en si mismo.

Dentio de estas concepciones formalistas, la creacién es conside-
rada como innovacién radical, que implica una ruptura con el pasado.
La creacién se define, ante todo, como negacién. Lo que el creador
busca, particularmente, es la novedad, la sorpresa que puede provocar
un nuevo lenguaje formal. Lo nuevo es lo que sorprende o epata, La
profundidad de la novedad se mide, entonces, por el desgarrén que la
obra de arte deja en nuestra vinculacién con el pasado, fundamental-
mente, en el dominio de las formas. Estos supuestos innovadores tratan
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de afitmar sus novedades, excitando ditectamente nuestros sentidos.
Pero, esta excitacién no cala hondo, en las entiafias mismas de nuestio
ser. Los sentidos se alboiotan, pero nuestra conciencia petmanece indi-
ferente La sensorialidad, con sus fuegos de artificio, se apaga sin dejar
huella profunda en nosotios. Asi vemos hoy la suerte de estos cazadores
de “novedades” como Klee, Bieton, Gezardo Diego, ete., que hace unos
afios hhataban de sorprende:, de epatar con sus innovaciones.

Ni Beethoven, ni Veldsquez tiatan de excital o halagar nuestios
sentidos, pero, en cambio, nos conmueven cada vez que volvemos a ellos.
Entre su mundo y el nuestro, hay tendido un puente de roca, por el que
transitamos con sencillez y naturalidad, como si estuviera esperdn-
donos siempre, invitindonos una y otra vez a pasar. En tanto que las
innovaciones foimales de hace unas décadas nos dejan indiferentes, la
intensa expiesividad humana de aquéllos nos hacen verlos cada dia
mds préximos a nosotios La sorpresa calculada cierra puertas que
abre la natuialidad, la sencillez de los sentimientos tipicos humanos.
La otiginalidad, pasada la accién fulgurante del excitante, nos deja in-
sensibles, la originaiiedad, por el contraiio, cala hondamente, y paia
siemple, en nosot1o0s.

El arte burgués moderno ha convertido en un fin en si mismo este
apetito de innovacién formal. Pero, aclaremos, en primer lugar, que
este tebuscamiento de nuevas formas, con independencia del contenido,
lejos de traer la peifeccién foimal, ha ido acarreando gradualmente la
destruccién de las formas. El formalismo no es, como se pretende, la
exaltacion de la foima, el esplendor de las virtudes formales, sino la
destiuceidn, la desintegracién de las formas mismas. Po1 otra parte,
esta ansia de innovacion foimal no estd dictada por razones iigurosa-
mente estéticas. En este incesante saltar de una foima a otra, sin com-
placerse con ninguna, se expiesa una actitud social ante la realidad
(que el artista tiata de negar con una libertad ilusoiria de cieacién frente
a la mutabilidad del contenido, que ofiece la vida misma. Con esta inno-
vacién formal pretende compensar idealmente su vejez de clase, su
negacién de lo nuevo en la realidad misma La veidadera innovacion,
sin embaigo, solo puede alcanzarse cuando se late al unisono con una
1ealidad nueva, en proceso de desariollo y transformacién. Cuando lo
nuevo se busca al margen de la vida, de la realidad, la novedad caiece
de firme fundamento. Se busca la novedad por si misma, y las innova-
ciones —faltas de un soporte vital— se suceden unas a otras, sin que
lleguen a echar raices Jamds la histotia del arte habia conocido tan
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apresurada y nutrida sucesién de estilos v formas, como en los tltimos
cincuenta afios, y sin embaigo, jamds habian sido sus reinados tan
efimeros.

A poco que reflexionemos en esta 1eiterada y fatigosa sucesion de
ismos (cubismo, fauvismo, orfismo, rayonismo, surrealismo, abstraccio-
nismo, etc.), veremos que nos hallamos ante sintomas de inquietud, de
zozobra de natumialeza social, expresién de la inquietud de una clase
social condenada a desaparecer. Cuando el artista busca la novedad a
todo trance, como un fin en si mismo, cuando la novedad no esti enrai-
zada en la vida misma, en la necesidad de adecuar Ia forma a un nuevo
contenido, este apetito de innovacién cobia un caidcter negativo: ne-
gacién del contenido, de la vida misma; negacién de lo humano, nega-
cién del pasado; negacion del didlogo con los demds hombies. Cuanto
mds 1adical la innovacién, en un sentido formalista, tanto mds profunda
la ruptura del axtista con la realidad. Peto, este impetativo de innova-
cidn se torna contra la forma misma y acaba por agosta: la inspiracion,
secas las fuentes de que debiera nutiirse. Los novisimos de ayer han
encanecido ya, en tanto que los viejos de siempie, los clasicos, conseivan
un frescor, una vitalidad juveniles. Lo que hace unos decenios cegaba
con sus fuegos de artificio, hoy es sdlo un carbén apagado. En tanto que
los innovadores de nuesiro tiempo conocen, en vida, un desolador olvi-
do, los ojos de nuestia generacién se vuelven a los grandes aitistas del
pasado

;Acaso significa esto que no hay lugar en el aite paia la innova-
cién? Sitodo verdadero aitista se define, como hemos hecho antes, por
su capacidad de creacién, el arte ha de ser, ante todo, el dominio de lo
irrepetible, de lo 1adicalmente nuevo Pero, lo nueve no es la innova-
ci6n foimal, al margen del contenido, porque esa innovacién, que no
1esponde adecuadamente a un contenido, acaba pronto por envejecer.
Sélo cuando se produece esa adecuacién, las formas adquieren su vita-
lidad. Por el contratio, cuando el aitista sélo busca la innovacidén foi-
mal, cuando unas formas se suceden a otras en una bisqueda sin fin,
las tormas del pasado se piesentan como posibilidades agotadas, que
ya no tienen nada que ofrecer.

La singulaiidad formal sélo es verdadera, plena, cuando se nutre
de una singularidad vital, que pioviene de la peculiai manera de in-
sertarse un hombie concreto en una red de relaciones sociales. Cuando
Ia historia del arte es vista a la luz de esas telaciones humanas, las
formas artisticas del pasado aparecen fecundas, no como esquemas
vacios, sin nexos con Ja vida misma FEsas viejas foimas se muestian
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llenas de contenido, plenas de 1iqueza humana, y, por ello, tiene sentido
hablar de la tradicién, de 1a piesencia del pasado en el piesente.

Dialéctica de la tradicién v la innovacién

Innovar no es romper con la tradicién, nega: radicalmente el pa-
sado, sino situarse en ella, nutiiise de sus frutos. Toda verdadera
creacién se inserta siempre en una tiradicién. Peio, crear es al mismo
tiempo, negar la tiadicién, en sentido dialéctico, es decir, cancelarla,
trtas de haberla absorbide. No hay creacién o innovacién absolutas,
porque el artista es un hombie concreto, que vive en una situacién
histérica y social concieta, sobre la que pesan los actos de las genera-
ciones pasadas.

El aitista hereda un pasado —artistico, social, humano—, y co-
mienza a crear cargando con ese fardo, asumiendo, consciente o incon-
cientemente, la tradicién. Peio, no se inserta en la tradicién para reco-
rrer un mismo camino dos veces, para iepetil, sino precisamente para
inmovar. La tiadicién ofiece una riqueza humana y artistica, de conteni-
do y forma, de lenguaje e ideas, de sentimientos humanos. Ciertamente,
cada artista puede encontiaise ante nuevos contenidos que susciten nue-
vas formas; ante una nueva actitud humana, que exige nuevos medios de
expresidn; pero, lo nuevo sélo puede ser alcanzado paitiendo de solu-
ciones humanas y artisticas ya dadas

La tradicién es un puerto del que hay que salir para lanzarse al
ancho ma1 de la cieacidn. La libertad de innovacidn tiene, como funda-
mento, el reconocimiento de la necesidad de la tradicion. El artista
busca nuevos caminos, nuevas soluciones; ansia reflejar la realidad mas
profundamente. Debe, po1 tanto, trascender viejas soluciones, apartarse
de viejos caminos, superar reflejos menos profundos. Pero, trascender
no es saltar en el vacio. Asumir la tradicién es ponerse en condiciones
de supeiarla, de alcanza1 lo nuevo, pues el artista, al recoger la riqueza
que la tradicién pone en sus manos, comprende que en el pasado no
hay una respuesta cabal a sus necesidades singulares, de hombre con-
creto en una situacién social concreta. En la tradicién, ve una constante
humana que pasa también por su vida, que le permite enttar en comu-
nicacién con hombies de otias épocas. Pero, hay algo que la tradicién
no puede daile, porque él estd instalado en otio tejido de relaciones so-
ciales, en otra situacién histérica y vital. Tiene que buscar, entonces,
lo que no puede hallar en la tradicién. Las foimas pasadas se le revelan
incapaces de ajustarse a un nuevo contenido, a nuevas ideas y senti-
mientos, a nuevas aspiiaciones y espetanzas. Suige, por ello, la nece-
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sidad de ciear, de asaltar en un aire nuevo, de buscar lo que la tradi-
cién no da, de sumergirse en el futuro

La cieacién, t1as de haberse afirmado en el pasado, exige ahoia
su negacién El artista tiene que ser necesaiiamente original si quiere
expresar su 1lqueza espiritual, nueva y singular. Pero, ya no encontra-
mos en él un afdn de originalidad, un bucear en el mundo de las formas
a espaldas de la vida, sino la oiiginalidad y novedad como medios de
expresion de una actitud humana singular, nueva

Cuando lo nuevo en el arte tiene su raiz en la vida misma, en una
nueva visién de la 1ealidad, en nuevas ideas y sentimientos, la inno-
vacién lejos de ceirar puertas a la expresién y a la comunicacién, las
abre de par en pai. Cuando la singulaiidad es viva, es decir, nudo de
relaciones sociales, lo singular conduce a lo universal, y la innovacién
que traduce el nuevo contenido es garantia de que el arte sigue siendo
un medio de comunicacién con los otres. Po1r el contrario, cuando la
novedad se busca a todo trance, por si misma, sin rajces en la vida, la
innovacion se convieite en foso que sepala, que cierra las puertas a
toda comunicacion,

Diver sidad de la tradicion

La tradicidn estd en las entrafias de toda verdadera creacién; es
el venero que la hace posible. No hay cteacién fecunda que no sea,
al mismo tiempo, un vivo didlogo con la tradicién. Pero, la tradicién
no es un cauce Gnico en el que todo lleve la misma direccién. Hay una
tradicién viva, como también una tiadicién muerta, la cairofia del pa-
sado de que hablaba Unamuno. El artista tiene ante si el blogue del
pasado que es la tradicién, pero en él tiene que descubrir las vetas de
esa tradicién viva, dejando a un lado los elementos inertes, el pasado
muerto El artista tiene que buscar el contacto con los elementos activos,
fecundos de la tradicidn, para integrarlos en su actividad cieadora.

La tiadicién se diversifica. Hay tradiciones estilisticas, revolucio-
narias, poptlares, de clase, etc Hay también las tradiciones nacionales.
A través de estas tradiciones particulaies, concietas, el artista se interna
en una tradicién mds amplia, la tradicién artistica de todos los pueblos.
El artista niega, pero no destruye. Asume, pero no repite. La ruptura
con las nadiciones concretas impide que Ja obra se instale en tradiciones
universales, profundamente humanas.

Pero, jcémo el artista discierne lo que ha de asimilar o rechazat
en este ancho cauce de tradiciones concretas? En esta variedad de ca-
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minos, de iradiciones, el artista ha de halla: el que mejor concuerde
con su apetencia espiritual, con su posicién de clase, con sus intereses
bumanos, con su anhelo de 1eflejar mds profundamente la 1ealidad
No se trata, por ello de una seleccion arbitiaria, sino inteiesada, ya
gue en esa seleccidn estdn en juego sus inteleses de hombie concreto,
social, de una clase y época determinadas. El esciiiot que sirve a la
burguesia tiene sus tiadiciones, como también el que la condena. Pero,
las tradiciones concretas no son inmntables, sino que cambian de signo,
segin la sitnacion histérica y social en gque vive el aitista. Cervantes,
Balzac y Galdés se instalan en la corriente de una tradicién burguesa
liberal, que estéticamente se manifiesta como tealismo c1itico. Sin em-
baigo, en nuestio tiempo, los novelistas burgueses 1enuncian a las tra-
diciones del 1ealismo ciitico, negindose a insertaise en la tradicién
del realismo. El aite buigués modetno —ya sea en la pintura, en la
misica o en la literatura— 1echaza las tiadiciones que la buiguesia, en
su fase de ascenso, habia cieado, Las tiadiciones burguesas del realis-
mo critico son asumidas hoy po1 el proletariado, por el tealismo socia-
lista, que ve, en ellas, pot la tigueza de expiesién humana que contie-
nen, unos valoies estéticos y humanos que rebasan su contenido de clase
Asumiendo su limitacién, como tiadicién concreta, los limites de esa
tradicién se amplian, y con ello pasa a formar parte de una tradicién
humana, més alla de las condiciones concretas, limitadas, de clase.

Si el aite buigués moderno insiste tan tenazmente en la disconti-
nuidad, en la taptura con sus grandes tiadiciones, el realismo socia-
lista acentia la coniinuidad en la histoiia del arte. Las grandes épocas
de esta historia deben ser negadas, en su limitacién de clase, para ser
integradas en foimas mds universalinente humanas.

Il contenido de clase del arte no entiafla una ruptura con el arte
anterioi, por el hecho de que haya cambiado de contenido. Esto era lo
que pretendia, eridneamente, la posicién seudomarxista de la culiura
proletaria, que establecia un foso insalvable entie el arte socialista y
las niadiciones del aite del pasado. Los paitidaiios de esa concepeién
sostenian que el proletariado debia cieat un arte propio, un arte pro-
letario, el cual debia nacer no como expresién de las necesidades es-
pirituales y sociales del proletaiiado, sino como resultado de investiga-
ciones en estudios o talleres, en los que deberia forjarse un arte nuevo
desde sus mismas taices, un aite que no tuviera nada que ver con el
del pasado. Las tradiciones eran rechazadas como nocivas, en virtud de
su contenido de clase, y los géneros tradicionales de otros tiempos eran
rechazados para ser sustituidos por otros méds en consonancia con el
nuevo espiritu de clase. De hecho, esta concepeidn del arte, como crea-
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cién ex nihilo, conducia a la negacién misma del arte, de sus funda-
mentos. Po1 otra parte, se basaba en una concepcién metafisica del
hombre, de la vida social, que negaba a su vez el cardcter dialéetico del
proceso de creacién. Era, por ello, una deformaeién del marxismo,
lo que hizo que Lenin pusiera los puntos sobre las ies al sefialar que el

arte, en la sociedad socialista, tiene que asumir el arte que ha legado
el capitalismo.

Las tradiciones nacionales

Esta asimilacién del pasado no es, sin embargo, pasiva, sino eriti-
ca. La obra de arte pretérita, por su expresividad, revela a su autor
y con él a su clase. Pero, al mismo tiempo, en toda gran creacién ar-
tistica, se 1evela también algo que va mds alld de los limites de clase,
de los infereses concietos, inseitdndose en una constante y renovada
tradicién nacional y humana Aunque la sociedad esté desgariada pot
contradicciones sociales antagénicas, estas contiadicciones no anulan
otias formas de comunidad —de lengua, territorio, formacién psiquica,
necesidades econdmicas—, que constituyen la nacién.

La nacién aparece conto la unidad en la diversidad, como una co-
munidad estable, pese a las contradicciones de clase que la dividen.
Hay, pues, una cultura nacional, lo que no impide que haya en su seno,
como ha sefialado Lenin, dos culturas, La cultura es burguesa o socialis-
ta po1 el contenido que le impiime la clase que domina, matetial y es-
piritualmente, en la nacién. Pero, es nacional por su foima, por la
manera de expresar ese contenido, Los cambios de contenido piovocan
cambios de foima, en el marco de las cultuias nacionales. Pexo, cietios
cambios de la cultura nacional sobteviven a los cambios que se operan
en el contenido. Si aplicamos estas tesis al arte, veremos que el cambio
fundamental en el contenido —el paso del capitalismo al socialismo—
no puede significar la negacién de las tradiciones nacionales, sino pot
el contrario una afirmacién de ellas. La vitalidad de las formas nacio-
nales se pone a piueba en esos cambios 1adicales de contenido; cuando
perdutan no es como 1igidos esquemas o formas vacias, sino como for-
mas vivas que suften, a su vez, cambios en si mismas.

La asimilacién ciilica de las tradiciones nacionales constituyen, por
tanto, una condicién indispensable paia la cieacién. No se trata de co-
piar o 1epetir esas tradiciones, sino de dialogar creadoramente con ellas,
imseitdndose asi en la corriente profunda, universal, humana de que
foiman partes ellas.

Las cumbzes o hitos de esas tradiciones son los cldsicos Un clasico
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puede ser definido po1 su potencia de encarnar lo nacional y lo univer-
sal, por su capacidad siempre reverdecida de hacer del pasado algo vivo,
fresco en el presente. El entronque del artista de nuestro tiempo con las
tradiciones cldsicas nacionales es, para él, algo vital, si quiere ser ver-
daderamente moderno, es decit, hijo de su época. El 1everso o faz defor-
mada de un aite verdaderamente nacional es el exotismo o pintoresquis-
mo, que sélo son reflejos de lo superficial, degradaciones de la realidad
misma, modos de ocultar o deformar su esencia.

El eniaizamiento del aite en sus tradiciones nacionales no es, en
modo algune, una limitacién de su universalidad, pues lo universal,
una vez mis, para sel concieto, hwmano, tiene que cargarse de lo parti-
cula1. Ver el mundo, al hombie, desde la visién nacional de Cervantes
es vetlo en una perspectiva paiticular, limitada, pero al mismo tiempo
universal. Sélo entioncando con sus tradiciones nacionales, sumergido
en la realidad nacional, el artista se abie paso hacia lo universal. Sélo
asumiendo lo nacional como un Iimite o peifil que lo particulariza,
puede manifestaise un sentimiento tipico humano, universal.

El atte burgués modeino, con su tendencia a negar las tradiciones
nacionales, trae al mismo tiempo un empobrecimiento de su significa-
cién universal. Si todo gran arte muestra su vigor por la capacidad de
tocar hondamente la conciencia, por su poder de afeccién, jamis ha
sido el arte mds pobre, mas inexpiesivo que el arte burgués de nuestros
dias. El cubismo, el abstraccionismo, el suriealismo no tienen raices
propias. caiecen del sustento vigoiroso de las tradiciones nacionales. Se
puede hablai del realismo espafiol en pintura o del realismo ruso en la
novela, pero no tiene sentido hablar de un suriealismo espafiol o francés,
como actitudes artisticas que reflejan {ormas de ser nacionales, El rea-
lismo socialista pretende alcanzar su universalidad a través de las for-
mas nacionales. Expresa una actitud comiin, univeisal, en cuanto trata
de reflejar 1a 1calidad social en su proceso dindmico, desde las posicio-
nes ideoldgicas que peimiten captaila en su desairollo revolucionario;
pero, al realismo socialista sélo se llega por la via de un realismo nacio-
nal, propio, como ha sostenidoe Luis Aragén. La peculiaridad de la
realidad a 1eflejar y de las tradiciones de que se parte, determinarén
las formas de la creacién. Cada 1ealidad plantea nuevos problemas, y en
la solucién de ellos hay que entroncar con tradiciones nacionales dive:-
sas Po1 eso, el realismo socialista tiene que desarrollaise por vias dis-
tintas. Incluso elementos comunes a varias tradiciones no pueden tener
el mismo valor en tradiciones nacionales diversas.

Ciear es asumir, al mismo tiempo, una tradicién. Tradicién y
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creacién, lejos de repelerse se necesitan mutuamente. Por la tradicién,
la creaci6n se mantiene siempre viva. La tradicién es, por la potencia de
enriquecimiento que lleva en su seno, fuente de creacién. Una tradiciéon
carente de esa virtualidad creadoia, acabaria por petrificaise, por con-
vertirse en tradicién muerta Peio, la creacion que renuncia a la tradi-
cién, se convierte en floi de inveinadero, en vano esfuerzo que acaba
por perderse en el olvido y la indiferencia.

Dialéctica de la tradicion y la creacién: el artista es un heredero
que debe 1echazar el caudal que 1ecibe, para poder entiguecerlo. Crear
es, al mismo tiempo, nega1 y afirmar, conservar y entiquecer, Al falso
dilema, —tradicién o creacién— respondamos: ni tradicién sin crea-
cidn, ni creacidn sin tradicidn,

CONCLUSIONES

Después de haber examinado, a lo laigo del presente trabajo, las
1elaciones entre la conciencia v la realidad en la obra de arte, podemos
establecer las siguientes conclusiones:

1 —Fl atte es una forma de conciencia social, en la que se refleja
la realidad y se expresa el hombre como ser social

2.—El arte forma patte de la superestructura ideolégica, y como
tal tiene un contenido de clase.

3.—La expiesién que manifiesta la obra de arte es, al mismo tiem-
po, conocimiento de la 1ealidad.

4 —-El aite generaliza los 1esultados de este conocimiento en forma
de imigenes.

5.~ 1La generalizacién artistica (la tipificacién) determina el es-
piritu tendencioso o de partido de la obra de arte.

6.—El verdadero realismo no es un 1eflejo pasivo de la realidad
No 1efleja una realidad “objetiva”, sino una realidad inter-
pietada, enjuiciada po1 el artista.

7.—Teda creacién aitistica tiene que asumir dialécticamente la
tradicién, paiticularmente la tiadicién nacional.

8.—La obra de aite perdura por su capacidad de alcanzar lo uni-
versal humano, asumiendo lo paiticular (condicién de clase,
época, tradiciones nacionales, subjetividad del artista).
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