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En el presente trabajo, el arte 
es considerado como una de las formas de la conciencia social, en el 
marco de las relaciones 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 parte, por consiguiente, de las condiciones comunes a 
las distintas f armas de la conciencia social, pe, o la necesidad de contar 
con esas condiciones no excluye, sino que obliga, por el contrario, a 
examinar lo que hay de específico en el a, te. Cualesquiera que sean 
los rasgos que, en mayor o menor grado, acet can el arte a otras formas 
de la conciencia social, hay en él rasgos peculiar es, leyes propias, que 
lo hacen it reductible a ott os fenómenos sociales de naturaleza espiritual. 
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La estética tiene, p01 tanto, un dominio propio, uigot osametue de- 
limitado: investiga, las le) es que 1 igen la [ot ma de conciencia social 
que llamamos a, te. Si quiere me, ecet el nombre de ciencia, si no se 
1 esigna a ser mera especulación en el vacío, la estética debe cumplir 
las exigencias comunes a todo conocimiento científico estudiar las le- 
yes objetivas que 1 igen el desat r ollo de los fenómenos, considei ados 
éstos en sus t elaciones de inteulependencia, Encontuu en lo accidental 
la regula, ulad objetiva, las leyes conf 01 me a las cuales se desart ollan 
los fenómenos. he ahí la ta, ea sin CUJ'O feliz cumplimiento no puede, 
en rigor habla: se, de ciencia. 

Negar l« reguuu uiaá objetiva es abt it las puertas a la contingen- 
cia, y con ello mina, los fundamentos de fo ciencia misma. Ahora bien, 
la ley debe ser entendida como "el reflejo de p1ocesos objetivos que se 
ope,an independientemente de la voluntad humana" ( 1). Esta concep- 
ción de la ley científica es incompatible con todo subjetivismo o uo­ 
luntai ismo, o cualquier oti a tendencia idealista que haga de las leyes 
creaciones del sujeto, imposiciones de nuestra uoluntad, susceptibles 
de modificación o anulación. P01 consiguiente, la estética, si no quiere 
uet minados sus cimientos como ciencia, ha de 1 echazoi también toda 
concepción subjetiui 'ita o uoluntat ista, y busca, las le¡ es que rigen los 
fenómenos aitisticos, leyes que tienen, como las de cualquier ott a cien- 
cia, un cm áctet objetiio, es decii existen y 1 igen independientemente 
de las decisiones mbjetivas de la voluntad humana. 

Un ejemplo de ley objetiva en el tu te es la que señala el espii itu 
tendencioso o de pm tulo en toda et eacién artística Al examinarla, en 
el momento oportuno, tt atat emos de demostrar que opera independien- 
temente de que el a, tista se proponga o no ser tendencioso. El espíritu 
de partido en la obra de arte es una ley objetiva, que el artista no pne- 
de modificm, y menos aún, cancelar, Otra cosa son las ilusiones que él 
mismo se f 01 je, et eyendo sincei amente que su creación surge al nuu · 
gen de ella. Es et t oneo pretender, por tanto, que esta ley del desarrollo 
a, tistico exp1 esa las aspiraciones subjetivas de un individuo, de un 
pm tulo o de detei minada clase social. La ley del espíritu tendencioso 
de la obt a de arte no puede considerarse una norma ti aeada al margen 
de la vida 1 eal, fue, a de la práctica a, tistica. No es, en modo alguno, 
una le) impuesta, desde [uei a, al creado, de la oln a de arte. Ello enu a- 
ñat ia una identificación inadmisible entre la ley, de naturaleza ob]e- 
tira y la norma, que 5e distingue po1 su subjetividad. 

La estética mate, iolista trata de descubrir leyes, no de impone, 
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normas. El normativismo significa la introducción del subjetivismo y 
del oolunuu ismo en el dominio del a, te, y con ello la negación del ca- 
rácter objetivo de las leyes a que se ajustan los fenómenos artísticos. 
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 podrá eludir las leyes 
objetivas del arte: leyes del rejleio de la realidad, ley de la obligada 
correspondencia ent1 e el contenido y la f arma, ley del carácter 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 dentto de ella, levantando el vuelo con su imaginación 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 concepción dialéctica, con- 
creta, de la conciencia y ve en la obra de arte un nudo de relaciones 
humanas. El artista está enraizado en su tiempo, y su obra está unida 
por mil cabos a la vida real. Poi eso, le son extraiios los problemas de 
una estética platónica, vuelta de espaldas al tiempo, a lo particular, 
Para Platón, 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 oalorización aitistica estaría, según eso, 
en la concordancia de lo , eal 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 di/ eretües 
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.' Plejanou ha insistido en el carácter histórico, transitorio del 
ideal de belleza, explicándolo por las condiciones de lugar y tiempo, po1 
su origen social, de clase. Ha demostrado que no hay una belleza absolu- 
ta, ideal, sino bellezas ideales que jalonan la historia del arte. Plejanoo 
ha rechazado la estética platónica en nombre de la historicidad del ideal 
de belleza, mostt éndonos las raíces históricas, de clase, del ideal de 
belleza ( 2) . 
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El P' oblema j undam ental de la estética platónica, el de lo bello 
en sí, que ha venido arrastrando, penosamente, la estética idealista, se 
revela como un problema mal planteado, si bien esto no impide que 
sut jan ott os no menos inquietantes El ideal de belleza aparece como 
algo limitado, histórico_; sin embargo, obras de arte, et etulas conforme 
a un caduco ideal de belleza, rebasan las limitaciones históricas, socia- 
les, sus humildes 01 ígenes de clase. Podemos rechazar el carácter ab- 
soluto, intempot al de la belleza ideal, pero, co11 ello, no habremos 
avanzado lo suiiciente hacia la solución del grave problema que preocu- 
pó a Marx ( 3). 

Mar» nos dice que el arte 1' la poesía épica griegos están vinculados 
a ciertas f 01 mas del desenroloimiento social. Pe, o, ésto -agrega- no 
constituy e una di/ icultad La condicionalidad temporal, histórica y so- 
cial puede ser conocida, pero el meollo fundamental de la cue~tión no 
está ahí, sino en saber por qué el arte griego sigue proporcionando 
placer estético, mucho después de haber desaparecido las condiciones 
históricas y sociales que lo engetult at on. Plejanov aporta, ciertamente, 
convincentes testimonios en favor de su condicionalidad histórica: las 
Madonas de Rafael exprewn la victoria de lo humano sobre lo monás- 
tico, el romanticismo manifiesta su repulsa a la sociedad, etc. Pero. 
esta condicionalidad no explica poi qué las obras de arte perduran, 
aunque contribuya a esa supervivencia. 

La estética materialista, que ve el arte como forma histórica de la 
conciencia social, tiene que afrontar el problema de la superación de lo 
histórico. Mm x apuntó la solución al encarar se con el ar te griego Pero, 
la i espuesia, por su universalidad, debe ser válida también para otros 
período~ de la historia del arte. 

La tesis idealista sale, sin embargo, retadora a nuestro encuentro 
¿no será la potencia de la forma, independientemente del contenido, 
de la vida misma, que informa la creación artística, la que asegure la 
mpervivencia? El arte burgués moderno lo ha entendido así, lo que 
explica su afán de vaciar la obra de su ca, ga ideológica y de verla 
como un mero juego sensible, tanto más bello cuanto más carente de 
significación humana Pero, si halláramos las razones de esa supervi- 
vencia de la obra de arte en su capacidad para establecer una comuni- 
cación universal humana, a través del tiempo, ¿no estaría en contra- 
dicción con esto el contenido de clase de la obra, la limitación histórica 
'\ social que engendra la creación artística? 
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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, o en el más desolador sub¡etivismo. Pero la respuesta no puede 
ser hallada con una simple contorsión teórica, con un cambio de postu- 
ra de la conciencia, sin el concurso de la vida real. Si la estética rehuye 
ser ufui disciplina pretenciosamente normativa, tendrá que nutrirse, al 
examinar estas o aquellas cuestiones, en la práctica artística. La ciencia 
de las leyes que rigen el desarrollo artístico, como todo verdadero 
conocimiento, ha de estar vinculado a la práctica. 

La práctica es un tipo peculiar de relación del hombre con la natu- 
raleza y con otros hombres, al cabo de la cual ésta resulta transformada 
físicamente. La práctica artística es también trabajo, un proceso durante 
el cual el artista transforma el material dado -mármol, sonidos, pala- 
bras- en obra de arte. El artista somete a sus propios fines el elemento 
físico, que le sirve de naturaleza o materia prima, y transforma el ob- 
jeto material, desplegando en él toda la riqueza de su sensibilidad, La 
creación artística, como todo trabajo, es acción consciente sobre la 
naturaleza, transformación de ella, pero en este trabajo, más que en 
cualquier otro, está en juego la naturaleza humana. La práctica expresa, 
por tanto, las relaciones del hombre con un tipo peculiar de naturaleza 
física, r a través de ella, revela su propia naturaleza, sus relaciones 
con los demás. 

La teoria del arte ha de tomar en cuenta la práctica en esta dimen- 
sión profunda, es decir, en el plano de los intereses humanos que la 
determinan. La teoría se enriquece cuando hunde sus raíces en la prác- 
tica, en la uida misma. La teoría del arte no puede desvincularse, en 
nuestro tiempo, de la actividad concreta, real. Por ello, tiene que enea- 
rarse con una nueva manifestación artística, el realismo socialista, el 
realismo que corresponde a una nueva realidad social. La estética ha 
de contar con las obras creadas siguiendo los principios de esta nueva 
01 ientación artística. 

La teoría requiere que la práctica recorra cierto trecho, que la 
1 ealidad precise su contorno, a fin de que la reflexión tenga una materia 
prima sobre que operar. Las primeras reflexiones teóricas sobre esta 
nueva concepción del arte surgieron hace unos veinte años ( 4) . Sin 
embargo, para encontrar los orígenes reales, prácticos del realismo so- 
cialista, hay que remontarse a comienzos del presente siglo, a la novela 
de Gorki. Una vez más, la conciencia emprende el vuelo a la zaga de 
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la existencia. Pero, la misión de la teot ía no es rendir culto a la es- 
pontaneidad, limita, se a seguir dócilmente los movimientos espontáneos 
de la vida misma. 

El idealismo, aislando la teor ia de la P! áctica, castra aquélla, con- 
virtiéndola en algo estéril. Pero, se, ia no menos nocivo caer en el extre- 
mo opuesto. sepmar la práctica de la teoría, rebajar el papel de ésta, 
haciendo de ella met o 1 eflejo pasivo. Esta es la razón del esfuerzo 
teát ico, que se 1 ealiza en la U.R.S.S., en relación con el nuevo realismo. 
Su fin es contribuir a que la teoría fecunde la actividad artística, es- 
clai eciendo las 1 elaciones entt e el realismo socialista y otras [ortnas 
anteriot es de 1 ealismo, pm ticulat mente el realismo cri tico, las rela- 
ciones mutuas entre 1 ealismo y 1 omantícismo, la función de los conf lic- 
ios humanos cuando han desaparecido las contradicciones sociales anta- 
gónicas, lo típico 'Y los pe, sonaies negativos, el contenido ideológico 
socialista y las formas nacionales tradicionales, etc. Estas reflexiones 
teó1 icas tienen su fundamento en la práctica; de ella nacen, con ella se 
enriquecen, y a ella vuelven para fecundarla ( 5) 

El camino de la conciencia no es fácil. La vida tira siempre hacia 
adelante, y el arte más despierto a sus latidos puede quedar a la zaga 
Sin embargo, la teoría debe ayudtu al arte a seguir el ritmo de la vida, 
o al menos a acoi ta, la distancia que le separa de ella. Este, y no otro, 
es el sentido del esfuerzo teórico antes citado. La nueva reaiuitul social 
1 eclama un a, te 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, a los principios, para orientarse, cons- 
cientemente, en la tumultuosa espontaneidad. La conciencia que se 
inu aduce en el movimiento espontáneo debe conducir a creaciones que 
concuerden, más profundamente, con la realidad. El mtista puede ex- 
tt aei de esas reflexiones signos que le ayuden a orientar se, a captar 
la realidad con su cm ga dinámica, con sus contradicciones. 

La toma de conciencia por el artista, lejos de amenguar su caudal 
creador, debe enriquecerlo aún más. Una teoría del arte que desembo- 
que en el esquematismo, en fórmulas huecas, es una teoi ía condenada 
en la p1 áctica ( 6). 

El p1 esenie tt abajo p1 etende conu ibuir, aunque sea muy modesta- 
mente, a que el arte, que aspira a exp1 esar la nueva realidad social, 
acorte la distancia que le separa de ella. 
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Estas dos actitudes son, sin embargo, irreconciliables y traen con- 
secuencias diarneti almente opuestas para el destino del arte mismo. 
Si éste sólo nos da un reflejo ilusorio, falso o monstruoso de la realidad, 
se revelará impotente para expresar lo esencial de la vida, para seguir 
las tendencias más profundas de lo real. Al no reflejar objetivamente 
la realidad, el arte quedará instalado en la más 1 adical subjetividad, 
dejando de sei un lenguaje que entiendan los otros. Por último, al perder 
la capacidad de apresar la realidad y de set un lenguaje abierto, el 
arte perderá también toda significación como medio de transformación 
de la conciencia misma, y con ello de la realidad. Si, p01 el contrario, 
el ai te nos entrega aspectos p1 ofundos, esenciales de la realidad, podi á 
ser instrumento de comunicación, y con ello, influir sobre los demás, 
contribuyendo así a transformar la propia realidad, El arte será medio 
de liberación y enriquecimiento del ser humano. 

Pero, en uno u otro camino, el contenido objetivo de la obra de 
arte es la realidad misma, aunque ésta se refleje adecuadamente en 
Velásquez y falsa, monstr uosamente, en un Dalí La fuente de toda obra 
de arte es la realidad, fundamentalmente la realidad humana. Cualquie- 
ra que sea la actitud que revele la conciencia, la realidad se aferra 
tenazmente a la obra de arte. 

El arte es una forma de relación de la conciencia con la realidad, 
en la que ésta se hace patente mediante su afirmación, condena o supe- 
ración en la obra de arte, La realidad se 1efleja en este producto de la 
conciencia. El reflejo puede ser adecuado, y, entonces, la realidad se 
reflejará objetivamente en la conciencia. La escultura griega, la pintura 
de Velásquez, la novela realista del siglo XIX son ejemplos de este 
reflejo objetivo de la realidad en la conciencia del artista, La realidad 
puede ser, poi el contrario, traicionada y aparecer invertida, deformada, 
como acontece en las tendencias antiirealistas del arte primitivo, o en 
los movimientos artísticos que, auancando del impresionismo de fines 
del siglo XIX, llegan hasta nuestros días, pasando por el cubismo, su- 
11 ealismo, ai te absn acto, etc 

Arte y 1 ealidad 

EL ARTE COMO FORMA DE LA CONCIENCIA SOCIAL 

I 
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El idealismo se forja la ilusión de una conciencia soberana, autóno- 
ma, que puede dictar, incluso, sus propias leyes a la realidad. Pero, 
con todo, no logra' escapar a su condicionalidad social. La conciencia 
está condicionada, vinculada a la vida real 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 la pre- 
sencia viva de lo emocional en la creación artística hace más complejo 
el proceso de superación de las condiciones que la engendran. Cual- 
quiera que sea la actividad de la conciencia social, ésta no puede dejar 
de reflejar, aunque en forma invertida, el ser social. Incluso los reflejos 
más ilusorios, fantásticos, de la realidad tienen su fundamento en la 
existencia social (8). 

Al reflejar la realidad, la conciencia no puede sustr aerse a las re- 
laciones de que ella misma es expresión lo cual entraña, evidentemente, 
un riesgo: por ser conciencia limitada -de clase, del individuo, de una 
época- puede reflejar inadecuadamente la realidad. Si la conciencia 
fuese ilimitada, si el ser y la conciencia fuesen idénticos, no habría 
margen para el error ni la ilusión, para el reflejo inadecuado de la 
realidad. Pero, la conciencia nunca puede abrazar total, absolutamente 
el ser; puede acercarse, adentrarse, cada vez más profundamente en sus 
entrañas, sin llegar nunca a identificarse con él (7). 

¿ Qué determina que la conciencia se enfrente a la realidad con 
ópticas espirituales tan opuestas? La posibilidad de que la conciencia se 
plante ante la realidad en actitudes tan irreconciliables, está dada por 
la estructura misma de la conciencia, que no puede dejar de ser expre- 
sión de relaciones sociales. La actividad creadora del artista no es un 
quehacer solitario, al margen de sus relaciones concretas, vitales con 
los demás. Su singularidad no se mide por su impermeabilidad, sino 
justamente por lo contrario, por su capacidad de percibir y absorber, 
más hondamente, esas relaciones y enriquecerlas. El artista es un hom- 
bre que se distingue de los demás por una sensibilidad más profunda, 
por una mayor riqueza de comunicación y recepción. 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. 

El arte como expresión del ser social 
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El ser social, sin embargo, no influye de modo inmediato, sino 
a través de un complejo proceso en el que median una serie de factores 
intermediarios El arte tiene sus raíces, en última instancia, en relacio- 
nes materiales, prácticas, entre los hombres, que expresan, a su vez, 
una relación del hombre con la naturaleza, determinado nivel del desa- 
rrollo de las fuerzas productivas. 

En sus oi ígenes más remotos, la dependencia del arte respecto de 
la producción es simple e inmediata. Cuando el desarrollo de las fuer- 
zas productivas es tan bajo, que apenas puede garantizar al hombre un 
mínimo de segmidad ante las fue1zas hostiles de la naturaleza, el 
arte se convierte, con su carácter mágico, en una técnica ilusoria, ideal, 
para afirmar al hombre ante las fue1zas naturales, que se le revelan 
como poderes exti afios. Pata poder herir al animal, se le hiere, pri- 
mero, en imagen, idealmente. A medida que el hombre va disponiendo 
de una técnica material más avanzada y, con ello, de fuerzas producti- 
vas más desarrolladas, va alargándose la distancia que separa el arte 
de la producción material. 

Para comprender el predominio de la figura de los animales, so- 
In e todo salvajes, respecto de la representación del hombre y de las 
plantas, en la pintura primitiva, basta conocer la relación del hombre 
con la naturaleza, el nivel de la técnica material con que se enfrenta a 
ésta. Pero, un cuadro de Dalí no puede explicarse sólo por el nivel de 
las fuerzas productivas, sino fundamentalmente por el tipo de relacio- 
nes sociales de nuestro tiempo, por el estado de desintegración espiri- 
tual de la clase dominante, poi las ideas filosóficas, morales y políticas 
que expresan la crisis general del sistema capitalista, etc. El hedor que 
despide la obra de Dalí nace de la podi edumbre social que laengendra, 

Entre la producción material y el ar te, existe toda una serie de 
eslabones intermedios. Está, en primer lugar, la base económica, es de- 
cii , el conjunto de relaciones prácticas, concretas, que los hombres con- 
traen entre sí y que se definen, fundamentalmente, por el tipo de pro- 
piedad que domine sobre los medios de producción. El conjunto de 
estas relaciones productivas constituye la estructura económica de la 
sociedad, soLre la que se levanta la superestructura ideológica (9). Las 
fuerzas productivas determinan las relaciones de producción. Los cam- 
bios en la producción se retlejan, directamente, en la base, e indirecta- 

Eslabones lntei mediarios en el Proceso de Reflejo del Ser Social 
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fIO) las tesis de Marx sobre las r clacfonee entre Ja13 fneraas producttvna, la hase ocon ó mica ) la superestructura 
h:m aidn precisadas y deaar rol ladas por J. V Stalin en su trabajo, Acerca del Marxi.5mo en la Lingüíuica 
(Literatílra Soviética, num 9 de 1950) Sobre la aigniflcncló n de este estudio de Stalin para el marxismo, 
véase mi conferencia tttulnda. Los trabajos de Staliri Sobu fo Fingii istica y los Problemos clel Materialismo 
Histórico (Nuestro Tictnpo núm 9 México D F , julio de )953) 

mente en la superestructura, es decir, en el conjunto de ideas políticas, 
morales, 1eligiosas y estéticas de la sociedad, junto con las correspon- 
dientes instituciones (10). 

La superestructui a no está ligada inmediatamente a la actividad 
productiva, sino de modo mediato. En cambio, la superesti uctura re- 
fleja directamente, en la conciencia humana, el régimen económico de 
la sociedad, sus relaciones de clase. Pe10, entre la base económica y 
el arte se interponen otras formas ideológicas, las ti adiciones naciona- 
les artísticas, las tradiciones populares, la psicología de las clases, etc 
que se entrecruzan en un complejo de influencias diversas. En esta 
malla tupida de relaciones, se inserta la conciencia individual del ar- 
tista, dando una forma peculiar, un acento propio a las encontradas 
fuerzas que se disputan su conciencia. Balzac y Zola, Calderón y Lope, 
Shostakovich y Prokofiev son hi jos de la misma época, de la misma 
clase social, tienen ante sí la misma realidad, y sin embargo, sus obras 
acusan una radical singularidad, producto de la manera peculiar isima 
de insertarse la conciencia individual en unas relaciones comunes. Den- 
tro del común hoi izonte, la mirada de cada artista es única, su visión 
irrepetible El artista vive en medio de las contradicciones sociales que 
desgarran la sociedad. Comparte las esperanzas, los goces y sufi imien- 
tos de otros hombres y los va expresando en su oln a, pei o tamizados 
por su sensibilidad singular 

La obra de arte hay que verla, en consecuencia, como reflejo del 
se; social, de las relaciones que unos hombres contraen con otros en la 
sociedad. Pe10, entre ella y esas relaciones sociales, hay que vei tam- 
bién la rica gama de los intermediarios ideológicos y el canal smgu- 
larísimo por el que llegan a la conciencia del artista. 

El materialismo vulgar, al ignorar esos eslabones, esquematiza y 
falsea el rico y pi ofundo proceso de la creación artística, viendo ésta 
como expresión directa, inmediata del desarrollo económico de la so- 
ciedad. El arte es considerado como un producto de la necesidad eco- 
nómica, que opera automáticamente. Esta concepción simplista del arte 
desconoce el proceso de mediación entre la producción matei ial y la 
conciencia, que desempeña un papel decisivo (11). Marx ha demostrado 
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La superestructura sigue el destino transitorio de su base; no puede 
ir más allá de los límites históricos de ella. La desaparición de la base 
señala el fin de la superesti uctura. ¿Por qué una superestructura deja 
paso a olla? Porque ya no corresponde a las necesidades de la base, 
ya que la superestructm a surge para afianzar su propia base. Desapa- 
recida ésta, se requiere una superestructura en consonancia con las ne- 
cesidades de la nueva base Por eso, el i acionalismo burgués desplaza 
a la escolástica, o sea, a la filosofía que tendía a justificar las relacio- 
nes sociales del orden feudal, incompatibles con las nuevas relaciones 
sociales-capitalistas, de las que el racionalismo ei a viva expresión. Un 
elemento de la superestructura desaparece cuando ya no ayuda a for- 

Engels ha salido al paso de tan burda simplificación, exhortando 
a que se tenga en cuenta todo el complejo juego de acciones y reaccio- 
nes ideológicas, en lugar de afen arse exclusivamente al factor eco- 
nómico. Aunque éste proporciona, en última instancia, la condiciona- 
lidad general, común a la base y a las diversas ideologías, los factores 
intermediarios, et uzándose en un juego de influencias diversas, deter- 
minan en forma más concreta, el cauce de ese condicionamiento gene- 
ral. El arte no depende, por tanto, directamente del desarrollo de las 
fuerzas productivas. Como toda superesuuctura, nace sobre una base 
económica dada, es decir, dentro de determinadas relaciones de clase. 
Pero, el arte nace también vinculado a supei estructui as religiosas, filo- 
sóficas, morales, jui ídicas, políticas, etc., e insertado asimismo en una 
tradición nacional artística. 

Al eliminar los eslabones intermediarios, esta sociología simplis- 
ta del arte no puede dar cuenta de un hecho advertido también por Marx, 
"el desarrollo desigual de la producción material y de la producción 
artística". Esta desproporción se manifiesta en que, en ciertas épocas, 
puede darse un arte más desarrollado que en épocas con un nivel su- 
perior de producción materia] Si el arte fuese expresión directa de la 
economía, y a través de ésta, de las relaciones de clase, tendría que se- 
gui1 automáticamente el ascenso de las fuerzas productivas. Pe10, esto, 
que no está confirmado poi la historia del arte, entraña una simplifica- 
ción inadmisible de la vida real Ciertamente, la base económica de 
la sociedad determina el contenido ideológico del arte, pero de ello no 
se dei iva que el florecimiento económico acanee, necesariamente, un 
flo1ecimiento artístico. 

que la grandeza del arte griego estaba vinculada, en gran parte, al ca- 
rácter de uno de sus factores intermediarios: la mitología. 
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(13) A esta concepción, Ilega apresuradamente Hans Darth en s11 lihro J erdad e Ideología, págs 126 130 lFou 
do de Cultura Económlca, México D F , 1951' El filósofo so, íéttco P S 1 rofimov ve en el arte un esta 
tute ambiguo t unto dementas superestructuraies cumo elementos que , an más .1.llá del marco <le la eu per 
estructura Véase su trabajo, Sobre las Relaciones del 4.rie con la Bese ) la Superestructura, en la reviste 
YoproJi Eilosojii {Prob1cmss de Fflcaofin, núm 2, 1951) 

'12) En la exposición de Iee rel actunes entre la producción, la base ) la 5uperestrtrntura hemos seguido las i<leas 
des:i.rrnlladas por StaH'n en el (rebajo untes cftado 

En el dominio de la superestructura ideológica, entran el arte, las 
ideas estéticas y sus correspondientes instituciones. Sin embargo, las 
obras de arte tienen un valor perdurable, es decir, sobreviven a los 
cambios que se operan en la base, es decir, siguen valiendo para horn- 
hres que viven en otras condiciones sociales. 

La supervivencia de la obra de arte, ¿no extraña una autonomía 
respecto de la base, de las relaciones de clase? ¿No hay, entonces, una 
contradicción patente entre el carácter superestructural de la obra de 
arte y su validez, más allá de la existencia condicionada de toda super- 
esnuctui a? Y, de ser así, ¿no se habría abierto una brecha en la teoría 
marxista del carácter superestructui al del arte, que amenazaría con 
invalidarla? ( 13). 

No puede nega1se, ciertamente, que todo gian arte sobrevive a 
la base que lo engendró Obras que nacieron en la sociedad esclavista 
-una estatua de Fidias- en la sociedad feudal -las "Coplas" de 
Jorge Mamique-- o, bajo el capitalismo -la novela de Balzac- 
constituyen una fuente común de satisfacción estética. Es un hecho que 
resisten, vigorosamente, la acción 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 arqueológicos, sino que nos vemos sacudidos 
p01 una vitalidad, que se pone de manifiesto en condiciones sociales 
muy distintas de las que las engendraron. ¿No exti afia esto, repito, una 
contradicción radical, insoluble entre el origen condicionado y el des- 
tino incondicionado de la obra de arte? Si en la raiz de toda creación 
artística se hallan relaciones concretas, humanas, ¿cómo explicar una 
validez que trasciende de condiciones históricas y sociales deter- 
minadas? 

Hay aquí, sin duda, un giave problema del que tuviet on clara con- 
ciencia los creadores mismos de la teoría de la superestructura 

El Arte y la Superestructura 

talecei su base Base y superestructura tienen, por tanto, un carácter 
histórico, transitoi io ( 12). 
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Veamos, por tanto, la obi a de arte desgarrada por una contradic- 
ción, que la hace transitar entre lo perecedero y lo que sobrevive al 
1 igor del tiempo. 

Toda obra de arte está creada en determinada dirección espiritual, 
que se manifiesta en la actitud de su creador ante la realidad que trata 
de reflejar. Esta actitud se nutre de las ideas y sentimientos de su época, 
de su clase, apropiados, en última instancia, en una forma singular, 
peculiarmente suya. El artista crea, por otra parte, según unos princi- 
pios estéticos dominantes en su tiempo, que contribuyen a delimitar el 
cauce por el que ha de fluir su creación, al tratar de plasmar en un 
objeto concreto, sensible, su actitud ante la realidad. 

Ambas dilecciones espirituales -la actitud de la conciencia ante 
la realidad y los principios estéticos-e- tienen un carácter transitorio, 
caduco en el sentido de que su capacidad de informar, de nutrir el arte 
está limitada histórica y socialmente. Ambas direcciones dan la posi- 
bilidad de crear, pero no la creación misma. Esa posibilidad desapa- 
1 ece al cambiar radicalmente las relaciones materiales, sociales entre 
los hombres, y, con ellas, la actitud de la conciencia que de ellas sur- 
gía, y los principios estéticos que también lo expresaban. 

Tomemos el arte de la antigüedad griega. Este arte revelaba una 
actitud poética, ingenua, mitológica, 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 pai a siempre. De la misma manera, las nuevas relaciones 
sociales, surgidas en los siglos XV y XVI, las relaciones capitalistas 
de producción, harán ya imposible que prosiga la fusión entre arte y 
religión, propia de la sociedad feudal. 

No desaparecen el arte griego ni el medieval, sino la posibilidad 
de crear un arte, impregnado de mitología, propio de la sociedad escla- 
vista, o un arte como el medieval, nutrido 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 económica 
que los engendró. Los intentos de reproducirlos, en otras condiciones 
históricas y sociales, sólo pueden conducir a pálidos trasuntos de un 
arte originario, sencillamente porque ha desaparecido la actitud sub- 
jetiva de que eran expresión, y con ello la posibilidad de que puedan 
darse de nuevo Ahora bien, aunque se haya agotado esa posibilidad 
de creación, no ocurre lo mismo con la realidad artística ya creada, 
es decir, con las obras de arte nacidas en el marco de determinada acti- 
tud ante la realidad y de unos principios estéticos ya caducos. 
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Hay que distinguir, en consecuencia, la actitud espiritual, subje- 
tiva, condicionada poi una singular situación histórica y social, los 
pi incipios estéticos que reflejan también esa actitud, y la obra de arte, o 
sea, el objeto concreto, sensible en que se ha plasmado esa actitud sub je· 
tiva, ese ideal <le belleza. La estética g1 iega -como la actitud ante el 
mundo de la que era ti ilmtaria-e-, es un fenómeno histórico, l_[Ue hoy só- 
lo tiene una validez relativa para nosotros. Ligada a la sociedad griega 
de la antigüedad, desapareció con ésta, aunque ello no significa que se 
hayan borrado po1 completo, ya que los vemos impregnando el arte 
cristiano, el Renacimiento, el neoclasicismo, etc., pe10 integrados en 
nuevas concepciones del mundo. El ideal de belleza helénico no puede 
volver a sei lo que era en la sociedad helénica, po1que los fundamentos 
económicos y sociales, de que era expresión, han desaparecido. 

La estética griega es hoy una estética caduca, lo que no impide 
que elementos suyos sean reabsorbidos en estéticas posteriores y fe. 
cunden nuevos períodos de la historia del arte, Por el contrario, el 
arte griego sobrevive en forma menos relativa, a pesar de encarnar 
ideas estéticas, religiosas, moi ales y sociales que siguieron el destino 
mortal de su base. El arte griego perdura, no obstante estar nutrido 
de mitología, es decir, de una forma ilusoria, fantástica de reflejo de 
la realidad en la conciencia humana. 

Si el arte griego perdura, desaparecidas la base económica que 
lo engendró y las ideas de que ei a expresión, ¿seda justo decir que so- 
brevive no por, sino a pesar de esos factores caducos, históricos? Ello 
sei ia tanto como afirmar que la obra de arte es lo que es, menos esos, 
elementos caducos, que le dai ían más bien un estatuto precario. De, 
esta manera, introduciríamos en la ohra una división artificial entre 
los elementos perecederos - su contenido ideológico-, expresión de 
una base económica que desaparece, y la forma en que esos elementos 
aparecen, cristalizados en la obra de arte. Pero, ésta vale como un todo 
único, en el que sólo por abstracción podemos hahlai de elementos cadu- 
cos e imperecederos. Esos elementos históricos, sociales, expresados en 
el contenido ideológico, son inseparables de la forma. No existe la for- 
ma pui a, puesta arbitrariamente poi el artista, sino la forma que emei- 
ge, necesai iamente, del contenido. 

El contenido ideológico que nutre la obra de arte puede ser un 
elemento caduco fuera de ella -y no siempre lo es-, pero, integrado 
en la obra, en unidad indisoluble con la forma, rebasa los límites de 
su época, de su clase, su caducidad, para hacer que la obra de arte 
n ascienda de su condicionalidad histórica y social. 
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c) La actitud de las clases sociales hacia el arte, es otra de las 
manifestaciones del carácter superestructura} del arte. 

El arte no puede ser indiferente, poi 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, que son, a su vez, expresión 
del régimen económico de la sociedad. La posición que el artista adopta 
ante esas relaciones humanas, introduce consciente o inconcientemente 
un juicio de valor en ellas. De ahí se deriva el papel activo que ejerce 
el arte en la sociedad, mediante la transformación de las ideas, senti- 
mientos, sueños y esperanzas de los demás hombres, o contribuyendo, 
con una influencia contraria, a afianzar esas relaciones. 

b) El carácter superestructural del arte se manifiesta también 
en la función que ejerce en la sociedad. 

El artista no es sólo una fina membrana que recoge los estremeci- 
mientos más leves del espir itu humano, sino que es capaz de trasmitir a 
los demás sus ideas y sentimientos, su actitud ante el mundo. Toda 
gran obra de ar te es afectiva, en el sentido 01 iginario de la palabra: 
nos afecta, nos conmueve, turba nuestro reposo, nos impide permanecer 
indiferentes Toda gian creación artística estremece nuestro ser, tanto 
más cuanto más grande que sea. Esto es lo que logran Cervantes, Sha- 
kespeare, Gaya, Beethoven. Toda gran obra de arte es un vigoroso alda- 
bonazo, una profunda llamada, una inagotable antorcha de significa- 
ciones humanas. Su grandeza se mide poi su riqueza de afección, por 
su capacidad para sacarnos de la indiferencia, para fundar nuevas re· 
laciones, para enriquecer la vida espiritual del hombre. 

a) En la correspondencia entre el arte y el régimen social. 

Cambios decisivos en el régimen económico de la sociedad, traen 
como consecuencia virajes radicales en la historia del arte. El triunfo 
de las relaciones sociales burguesas sella el destino del arte medieval. 
A cada régimen social conesponde un arte, que no puede repetirse en 
otras condiciones sociales y económicas. El arte de la sociedad capita- 
lista no puede darse en un 1 égimen socialista. Esto no implica, como 
veremos más adelante, que el arte de una nueva sociedad no reabsorba 
en su seno el arte precedente, pe10 el arte de determinada sociedad sigue 
el destino de la base que lo engendró. 

¿En qué reside, entonces, el carácter superestmctural del arte? 
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El Arte y la Religión 
La religión es un reflejo falso, Invertido, fantástico, en la concien- 

El arte constituye una forma de reflejo de la realidad; pero tam- 
bién reflejan la realidad otras formas de conciencia social: la religión, 
la 'moral; la ciencia, la filosofía, etc. Rasgo común 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 específicos. 

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

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

11 

En virtud del papel activo, transformador, educador del arte res· 
pecto de la conciencia humana, las clases sociales no pueden pennanece1 
indiferentes al destino del arte. En una sociedad - como la nuestra-, 
desgarrada por contradicciones sociales antagónicas, no es indiferente 
para la clase dominante que el arte sea formalista o realista. La bur- 
guesía prefiere, hoy, un arte que escape de una realidad que la condena, 
y que desvía la conciencia de la tarea de; contribuir a transformar esa 
1 calidad (formalismo), a un arte que ti ate de captar las tendencias 
profundas de la realidad y que, como consecuencia, participa en su 
transformación (realismo). Cabe también una posición que favorece 
la burguesía: considerar 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- 
tían esta concepción los detractores del marxismo, insistió más de una 
vez en el papel activo de la superestructura. Este papel activo, de moví- 
Iizador de conciencias, está determinado poi su propio carácter de clase. 
En una sociedad dividida en clases antagónicas, la misma clase social 
que domina materialmente no puede ver con indiferencia lo que, en la 
esfei a espiritual, contribuye a afianzar o destruir su dominio. 
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04) Cino Scverfnt, Tratado de las orles plá~tica.~. pág 18, Ed GJcm, Buenos: Aires, 1944 

cía de los hombres, de la realidad exterior que los oprime, sea la natu- 
raleza o la sociedad. Toda religión entraña un alejamiento de la rea- 
lidad y una presencia dominante de elementos irracionales. El arte 
puede dar también un reflejo ilusorio, fantástico de la realidad. Si se 
acentúa, por otra parte, el lado irracional del arte, pueden borrarse las 
diferencias entre arte y 1 eligión, ya viviendo aquél al sei vicio exclusivo 
de ésta, o convirtiéndose él mismo en una forma de religión. 

No puede negarse que la religión, como ideología ha impregna- 
do de contenido el arte, durante largo tiempo. El predominio del tema 
y del sentimiento religioso en el arte correspondía al papel dominante 
que la ieligión jugaba, como parte de la superestructura ideológica, en 
la sociedad correspondiente El lugai privilegiado, que ocupa en la 
sociedad feudal, cede terreno cuando, con el nacimiento y desarrollo del 
capitalismo; una nueva clase social -la Lmguesía- ve en las ideas 
religiosas y en las instituciones que la sostienen, un Íleno al cumplí- 
miento de sus aspiiaciones de clase. Se produce, entonces, un despla- 
zamiento de los temas religiosos o una humanización de ellos, instalan· 
do al hombre como verdadero personaje de la obra (Rafael, Leonardo, 
Miguel Angel, etc.) La divinidad es vista con dimensiones humanas, 
sin el reflejo sohrenatural que ponen un Giotto o Fra Angelíco. 

Algunos artistas de nuestro tiempo han buscado la solución a la 
crisis en que se eneuenn a el arte burgués moderno, en impregnarlo 
nuevamente de contenido religioso Se parte del hecho de que ese arte, 
ayuno de contenido, carnee de espiritualidad. Se advierten las graves 
consecuencias que tiene pata el propio arte el dejar de ser instrumento 
de comunicación entre los hombres. Se trata de encontrar, por todo ello, 
en una renovación del sentimiento religioso las fuentes de la inspira- 
ción que una sociedad desespii iiualizada ha secado. Se pretende que 
el vínculo roto, entre el artista y los demás hombres, sea restablecido 
por un arte profundamente religioso. Esta es la posición de G. Sevei ini, 
4ue llega a ella después de hacer balance de casi treinta años de activi- 
dad artística, en los que el pintor italiano pasó por las manifestaciones 
más típicas del arte de una sociedad en proceso de desintegración (14). 
Pe10, las condiciones sociales que permitieron a la religión nutrir fe. 
cundamente el arte, han desaparecido, y no es posible que, en otras 
condiciones sociales, como las de nuestro tiempo, pueda significar, pa1 a 
el arte, lo que significó en aquellas condiciones irrepetibles, 

Las limitaciones de una religiosidad concreta, en nuestros días, 
han llevado, en ollas concepciones idealistas, a ampliar el dominio de 
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(151 Expresadas en Les voix du silence Pnrís, 1951 
U6) En Le Burreulisme er la peinturt N R F , 1928. 
(17) Brcton, A.reune 11, págs 153 154, Sagittaire, 19,17 

Entre los intentos de definir el arte por su contenido religioso, 
hay que situar las concepciones de Malraux ( 15) para quien el arte 
es sólo un medio de crear -como él dice- un universo sagrado. Desde 
el siglo XVI hasta el XIX. el ai te -sostiene él~ ha ti atado de crear 
un universo ficticio, no sagrado, Malraux, llevado de su afán de axaltai 
las tendencias antirrealistas que hoy responden mejor a los intereses de 
la burguesía, rebaja precisamente aquellas épocas en que el arte ha 
dignificado la realidad humana, viéndolas como una desviación, poi 
su realismo, del camino real del arte Se trata de justificar el arte 
burgués moderno, precisamente en lo que tiene de deshumanizado, 
viéndolo como la culminación de un proceso que domina a lo largo de 
toda la historia del arte. 

En esta 01 ientación, que trata de restablecer lo religioso en el 
arte, hay que situar también el stn realismo, intento de volver a una 
for ma pt imitiva, casi mágica de religión. Breton propone "reinvestir 
al artista en sus funciones religiosas" (16). El arte se convierte, para 
él, en una llave fundamental para hallar la comunicación perdida entre 
el hombre y la naturaleza. Se habla <le comunicación con la naturaleza, 
no en la actitud práctica que afirma al hombre ante ella, sino en una 
actitud religiosa, que es más bien una magia paia iniciados ( 17) 

Cuando las contradicciones sociales se agudizan, con la crisis gene- 
ral del sistema capitalista, la lucha, entre lo sagrado y lo humano en el 
arte refleja la conti adicción esencial de la sociedad actual. La resacra­ 
lización del mundo, el arte mágico o sagrado, que p1opone el surrea Íis- 
mo, cumple, en el momento que las contradicciones de clase se hacen 
más profundas, la función de sacraliza¡ los viejos intereses de la clase 
dominante. Bajo la capa sagrada, con que quiere revestirse el suuealís- 
mo, se niega lo humano, dando al hombre 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 carácter social de su enajenación y de su capacidad 

lo religioso hasta identificarlo con lo iadicalmente espit itual, El horn- 
bre queda definido como "animal religioso'"; en el espíritu religioso 
se encuenti a una categoi ia esencial del ser humano, en lugar de ver en 
él una forma, histór icamente condicionada, de enajenación de su propia 
esencia. 
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Relaciones entt e el arte y la ciencia 

El arte, como la ciencia, refleja la realidad, puede darnos un 
conocimiento de ella. Toda gran obra de arte constituye una revelación 
profunda de la esencia de los fenómenos de la vida social, de las rela- 
ciones humanas. Cervantes, Tolstoi, Galdós, Goya, etc., han creado 
obras de gran significación cognoscitiva, permitiéndonos profundizar 
en las relaciones sociales de una época 

Pero, el arte y la ciencia, como formas de conocimiento, no son 
idénticos Enti e ellos, hay diferencias sustanciales La primera se re- 
Iier e el modo de reflejar la realidad, por medio de conceptos en la 
ciencia, y de imágenes concretas, sensibles en el arte. 

Conocer, para la ciencia, es generalizar, elevarse de los hechos pa1- 
ticulares a las leyes que los rigen Los resultados del conocimiento 
científico se formulan en conceptos, que reflejan lo esencial del fenó- 
meno, haciendo abstracción de las peculiaridades accidentales de los 
fenómenos concretos. Conocer, paia el arte, es también generalizar, 
elevar se de lo particular a lo general, pero los resultados de este 
conocimiento artístico no se formulan en la forma abstracta del con- 
cepto, sino en imágenes concretas, que tienen siempre, a diferencia del 
concepto, un carácter individual, sensible. La generalización científica 
produce el concepto, en el que se pierde lo individual. La generaliza- 
ción artística culmina en la imagen, en la que lo general se presenta 
solo en forma individual. 

La segunda diferencia sustancial enti e el arte y la ciencia toca al 
objeto de una y oti a forma de conocimiento: la realidad. Al arte le 
interesa la misma realidad objetiva que a la ciencia, peto en tanto que 
ésta, al reflejarla, trata de hacer abstracción del sujeto que conoce, el 
arte considera la realidad integrada en el mundo del sujeto. Poi sujeto 
entendemos, en el presente caso, el hombre social, en sus relaciones 
con los demás, el hombre con sus actos, ideas y sentimientos, con sus 
intereses de clase, con sus sueños y esperanzas, con sus luces y som- 
bras Al arte no le interesa reflejar la realidad objetiva, al margen 
del hombre como acontece en la ciencia, que aspira, al menos, a sacu- 

para cancelar ésta. Se dice que el rechazo de lo sagrado no es, en defini- 
tiva, sino la divinización del hombre. Po1 el contrario, es una de las 
condiciones para que el hombre recobre su esencia enajenada, como ser 
consciente y Iibi e, para que tome conciencia de que es producto de sí 
mismo, es decir, de las relaciones que conti ae con otros hombres 
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dírse la presencia de lo objetivo, de sus sentimientos e intereses, en el 
reflejo La verdad científica es indiferente a los anhelos del sujeto, 
existe con independencia de las esperanzas o decisiones de éste. Esa 
verdad se alcanza en una peculiar relación entre el sujeto y la realidad, 
en la cual se trata de reproducir ésta, idealmente, en la conciencia del 
sujeto. El sujeto no constituye esta realidad, como pretende el idealis- 
mo, sino que la reproduce, la refleja. 

La verdad artística entraña también un reflejo de la realidad ob- 
jetiva, pero en este reflejo aparece siempre en su relación con el sujeto, 
como hombre social. Directa o indirectamente, el hombre está presente 
en la obra de arte. El hombre, en sus relaciones con la realidad objeti- 
va, en las relaciones que contrae, a su vez, con sus semejantes, el hombre 
en toda su riqueza espiritual, por dentro y por fuera, en su mundo pú- 
blico y privado, he ahí la realidad que, en definitiva, interesa al arte. 
El hombre está presente en la creación artística, no sólo cuando es 
objeto expreso <le ella, sino también cuando no aparece directamente. 
En un paisaje, en una naturaleza muerta, no buscamos un traslado 
exacto, fotográfico de la realidad, sino ideas. sentimientos del hombre, 
1 evelaciones de su propia naturaleza. 

El homhi e debe aparecer en toda su plenitud, como un todo único, 
en su profunda y rica esencia social, es decir, como nudo de complejas 
y profundas relaciones. 

La vida humana no puede ser disociada, artificialmente, en un 
mundo interior y otro exterior, entre 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, exti afio, su actividad, su trabajo, 
las relaciones sociales, políticas, económicas, que contrae con otros hom- 
bres. El realismo socialista quiere vet al hombre como un ser social, 
en toda la plenitud de sus profundas y variadas relaciones, por ello, 
con un mundo intei ior enriquecido espiritualmente con esa riqueza 
de 1 elaciones. 

Toda gran obra de arte entraña conocimiento del hombre, de la 
realidad social, del conjunto de relaciones humanas de una época. En 
la creación artística, no sólo se descubren la concepción del mundo del 
hombre de una época y sus ideas sociales, morales, religiosas y políticas, 
sino también su mundo interior, sus sueños y esperanzas, En esa reali- 
dad social que revela el artista, está también inserto él, y se acerca 
a ella, interesadamente, con sus ideas y anhelos, a diferencia del horn- 
bre de ciencia, que trata de desprenderse, aunque no pueda lograrlo 
simpre, de lo subjetivo, para alcanzar el plano de la objetividad. Al 
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ll8J Kant, Critique du jugemcnt. trad de GH.1elin págs 39 y ss , Par is , 1916 

Pet o, estas diferencias enti e el conocimiento científico y el artístico 
no rompen toda unidad entre uno y otro, ya que tanto el arte como la 
ciencia, revelan la esencia de la 1 ealidad, por caminos diversos. 

Kant ha acentuado estas diferencias hasta darles casi un valor 
absoluto. Llevado de su justo propósito de destacar el papel de la afec- 
tividad en el arte a fin de encontrar el dominio específico del arte, 
delimitándolo claramente de la ciencia, Kant llegó, poi esa vía, a esta- 
blecei una oposición radical entre ambas actividades de la conciencia. 
Para el filósofo alemán, el juicio estético está privado de significación 
cognoscitiva. La vivencia estética no requiere del concepto del objeto. 
La actividad del pensamiento sólo puede enturbiar la pmeza del juicio 
estético 

En su afán de buscar una dirección ot iginaria de la conciencia 
en el arte, Kant establece una diferencia absoluta con la ciencia, afir- 
mando que el juicio estético no tiene, en su base, ningún concepto del 
objeto. La representación se relaciona, en forma inmediata, con el sen- 
timiento del sujeto. El objeto puede provoca1 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 percepción 
estética una carencia de significación lógica, objetiva, con lo cual se 
queda en una mera captación de lo sensible, que vendría a entrar en 
relación con el sentimiento, de modo inmediato, sin el concui so del 
concepto. 

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

La contraposición kantiana entt e el a, te y la ciencia 

zas y miserias. 

conocer, al reflejar la realidad, una 1 ealidad humanizada, el artista 
juzga, interpreta, se siente atraído o repelido por ella, es decir, se ex- 
presa a sí 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 hombre mismo, de 
la realidad social. La ciencia, pi ecisarnente poi su manera de reflejar 
la realidad, en conceptos, no puede presentamos la vida humana como 
un todo único, en la multiplicidad y riqueza de relaciones sociales, en 
su mundo interior y exterior, en el amor y en el trabajo, en sus grande- 
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ll9) Para el presente trahajo , hemos utilizado la trnducnié n, hasta ahora inédita, del doctor Samuel Ramos 

Otra dirección de la estética idealista de nuestro tiempo, lejos de 
rechazar el valor cognoscitivo del arte, lo eleva hasta pone1 a éste poi 
encima de la ciencia y de la filosofía. El arte no sólo sería otra forma 
ele aprehensión de la realidad, sino la foi ma supei ioi de conocimiento. 
Esta es la posición de Heidegge1, tal como la expone, fundamental· 
mente, en su opúsculo Del origen de la obra de arte. Partiendo de un 
cuadro de Van Gogh, Heidegger encuentra la esencia del arte en su 

lrracionalismo de la estética de Heidegger · 
el arte como fo, ma superior de conocimiento 

por el surrealismo, se esfuerza en desacreditar la significación lógica 
del objeto representado. El placer estético se busca con el apoyo directo 
de lo sensible, en un mero juego de formas y color es en la pintura, o 
en combinaciones puramente sonoras en la música ( 19) 

Al examinar la imagen artística, en el capítulo siguiente, veremos 
cómo el intento de p1 escindir del plano conceptual o lógico está en 
contradicción con la esencia misma del ar te y que, por ello, conduce, 
como podemos advertir en el arte burgués moderno, a su propia desin- 
tegración. No podemos olvida1, entre tanto, que si bien en la experien- 
cía estética, el sentimiento tiene una función peculia1 y fundamental, 
la percepción sensible no puede nuti irlo sin el concui so del entendi- 
miento Si no podemos identificar el objeto como tal, en su significa· 
ción lógica, objetiva, no pod: íamos captar la significación estética que 
el artista ha quei ido darle Esto no significa, en modo alguno, que 
podamos quedarnos en el plano del concepto. La comprensión del oh· 
jeto como tal, no hace más que abi ir las vías de acceso al sentimiento. 
Para que un objeto nos produzca placer estético, se requiere que ten· 
gamos, poi tanto, un concepto de él, como condición necesaria, aunque 
ella no sea suficiente. Podemos formarnos ese concepto sin que el pla- 
cer estético se produzca. 

La contraposición entre ciencia y arte, entre concepto e imagen 
ar tística, es propia de la estética idealista, que defiende el formalismo 
en el arte, la negación de la virtud cognoscitiva de éste, de que la 
esencia de la realidad pueda ser reflejada, adecuadamente, en la ohm 
de arte. En las tesis kantianas, el arte burgués de nuestro tiempo busca 
el fundamento a su ruptura con la realidad, a su intento de crear, ai- 
bitrariamente, una realidad propia, que no tenga nada en común con 
la realidad objetiva 
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f20) Véase la concepción hc ídeggcrlana de la. \C'Tdl'IJ en u st:r .., el tiempo, trad del <loctor José Ceos, p.ig~ 
244 y s. 

(21) G~m traduce Dasein. por "ser ahí" 

función cognoscitiva. El cuadro nos revela el ser de un objeto, el par 
de zapatos de un labriego. El ser del ente permanecía oculto y la obra 
de arte ha quitado los velos que enoubi ian su ser, saliendo así al estado 
de no ocultación ( aletheia, entre los griegos}, que es lo que se considera 
verdad en la concepción heideggei iana. La esencia del arte sería, por 
tanto, "ponerse en obra la verdad de los entes". 

Conviene recordar que para Heidegger, la verdad no es objetiva, 
y que la verdad oi iginai ia, la "pui a" verdad, no lo es en sentido ló- 
gico (20). La verdad no reside en la concordancia entre un ente (sujeto) 
y otro (objeto), sino en el p10ceso de revelar, de mostrar lo encubierto. 
La verdad se da en el hombre en una actitud irracional, en un plano 
preconceptual, en el plano que Heidegger considera primario y radical 
de la existencia humana, ya que según él, sólo en un segundo momento, 
los entes por los que el "ser ahí" se pieocupa se toman objretos de la 
reflexión teórica. Para Heidegger, la verdad es un dimensión de la 
existencia humana, no el 1 eflejo objetivo de la 1 ealidad en la concien- 
cia. Toda verdad, sea cual fuere, es relativa al "ser ahí" (21). Carece, 
por ello, de sentido preguntar qué era la verdad antes de que el "ser 
ahí" fuese o qué será después de que deje de existir. Toda verdad es 
histórica, transitoi ia, como la existencia en que se funda y de la que 
surge. 

La concepción heideggeriana de la verdad no es sólo un tardío 
retoño del idealismo subjetivo, sino también del más desembozado irra- 
cionalismo. La verdad originada se da en la vivencia primaria del 
trato con los entes inn amundanos, preocupándose por ellos; es anterior 
a toda actitud lógica, reflexiva, Se da en nuestro trato indiferenciado 
con esos entes, pern, para penetrar en la totalidad del ser, se requiere 
una vía excepcional: la angustia, que desempeña un papel superior a 
la razón. 

Heidegger pretende haber superado la oposición entre idealismo 
y realismo , sin embargo, sus pies están bien sujetos en el suelo del más 
puro idealismo. Como en Kant, el ser no es en sí, sino relativo al su· 
jeto; un ser puesto poi el sujeto. Sin éste, no hay ser El ser que el "ser 
ahí" atribuye a las cosas es producto de la actividad del sujeto. Una vez 
más, como en todo idealismo, la conciencia crea el ser Por otra parte, 
el viejo agnosticismo kantiano i eapai ece también. Según Heidegge1, 
mientras el ente no es articulado poi el "ser ahí" en la estructura que 
él llama mundo, no podemos saber lo que el ente es. En definitiva, 
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nunca conocemos lo que las cosas son en sí, sino cómo son para nosotros 
Hay algo que queda siempre exti amui os de nuesti a razón, que se nos 
escapa y cuyo conocimiento es imposible. 

Heidegger sirve, fielmente, la tarea marcada poi la filosofía lnn- 
guesa de nuesti a época: desacreditai el conocimiento científico pata 
huscar otra vía i n acional, que lleve a esa región, a la que la ciencia 
no puede llegar. Heidegger cree haliei hallado esa vía en el opúsculo 
citado. 

La olna de arte -afama él- mantiene relaciones con un conjun- 
to de seres y circunstancias, ideas y sentimientos que la rodean y que 
constituyen su mundo. Toda oln a de arte revela un mundo, el del hom- 
lne que en ella se manifiesta Otro componente <le la obra de arte son 
los matei iales ( piedra, colo 1, etc.), que deben pedir se p1 estados a la 
Tiei t a, nombre un tanto mítico con que Heidegger designa una supuesta 
realidad irracional, que la ciencia no puede revelar, lo incognoscible 
La 'I'ien a tiende a ocultarse ante la 1eflexión lógica. 

La o1na de arte aparece como teatro de un conflicto entre el mundo 
y la 'I'ierra , aquél pugnando po1 aL1i1 ésta al ser, y la Tiena resistién- 
dose a ser penetrada, esforzándose poi pe1manece1 en su opacidad. 
El origen de la obi a de arte está en esa lucha, al cabo de la cual el 
arte conquista, a veces, lo que está vedado a la ciencia: que el mundo 
ilumine la existencia en sí. derriLando de ese modo el muro que se 
oponía a esa revelación. 

El arte aparece así con una función cognoscitiva más alta que la 
ciencia y la filosofía. Allí donde éstas retroceden, prosigue el arte pro· 
yectando su luz en la zona irracional, impenetrable paia e} conocimien- 
to científico. El arte aparece como la vía que lleva, supuestamente, a 
supeiar el agnosticismo, no sólo como una fo101a de conocimiento, sino 
como la forma suprema de conocimiento. El arte se eleva, en Heidegger, 
a costa de la humillación de la razón El contenido del arte es precisa- 
mente lo irracional, lo que está más allá de la tazón. La realidad es el 
dominio de la ciencia; en ella penen a la razón, pe1 o más allá o más 
acá, an.iba o aLajo de la realidad hay un dominio que el arte -o la 
ieligión- puede hallar. 

Esta tesis no es privativa de Heidegger. El arte como conocimiento 
de un mundo subreal o suprai real es el arte que ha perseguido también 
el sui i ealismo, que se presenta también como medio de conocimiento 
<le una última realidad, irracional, a la que no puede llegar la ciencia. 
La tesis del arte como ÍOJma sup1ema de conocimiento tiene como su- 
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(22} Heidegger, Hofau:ege, p 247 

En tanto que la ciencia fija en conceptos su conocmnento de la 
I ealidad, el arte penen a en la esencia de ésta con la ayuda de la ima- 
gen. Todo concepto es genérico, -generalización de los datos de la 
experiencia, la imagen, por el contrario, es concreta, sensible. La 
imagen se presenta siempre bajo la forma de un objeto o de un fenóme- 
no individual. La imagen de la montaña en el cuadi o aparece como una 
figura concreta, objetiva y sensible No es la montaña en general -la 

Conceptos e imagen 

LA IMAGEN ART/STICA Y LA REALIDAD 

111 

puesto la impotencia de la razón humana, su incapacidad paia pensar 
el mundo real. Poi eso, Heidegger ha llegado a afirmar que "la razón, 
desde hace siglos gloi ificada, es el más encarnizado enemigo del pen- 
sar" (22). 

La empresa de buscar una suln ealidad o supran ealidad tiende a 
desacreditar la realidad misma su estrnctma objetiva. Una concepción 
del arte de esta naturaleza lleva a separar al artista de la vida real, a ver 
en la obra de arte sólo un lado no racional. Al ver a la razón como ene- 
migo del arte y a la i eulidad como una realidad inferior, esta concepción 
tiende a impedir que el artista tome conciencia de la realidad, de su 
esencia, para poder conn ibuir a su transformación, El carácter de clase 
de estas concepciones es patente: corresponden a una clase social cuyos 
intereses han entrado en contradicción con la realidad y la razón. 

El arte, como forma de la conciencia social, entra en contradic- 
ción con la ciencia cuando se elimina del arte el plano conceptual 
(Kant), o cuando se le da un dominio pa1 ticular, irracional ( Hei- 
degger, el sunealismo). Pata la estética marxista-leninista, entre el 
arte y la ciencia hay diferencias fundamentales, pero no diferencias 
absolutas que conduzcan a una contraposición insalvable. La ciencia 
y el arte tienen como contenido la realidad; el arte, sobre todo, la 
realidad social, las relaciones humanas. Pero, el arte y la ciencia son 
igualmente necesarios en el conocimiento y transformación de la 
realidad. 
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(23) Citado en la Histoire de la peinture mccleme De Picqu.o crn: 5urrealismf!, pá:: 90, Albert Skire , P~rj11 
Geneve 

En toda imagen artística destaca su carácter concreto y sensible: 
armonía de palabras, dureza de la piedra, juego de colmes, combina- 
ción de sonidos, etc. Fuera de lo sensible, no hay imagen artística. 

La imagen artística está destinada a ser percibida. Lo 'sensible 
está 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: ¿puede agotarse 
la imagen artística en lo sensible, como pretende la estética forrnajista? 
Por la vía del más extremo formalismo, atendiendo sólo a las virtudes 
de lo sensible, desdeñando toda significación ideológica o afectiva, el 
pintor Delaunay llegará a decir que "el color, por sí sólo, es forma y 
fondo" (2,3). 

La imagen· artística no puede quedarse en lo sensible, aunque ten- 
ga que emprender siempre el vuelo desde sus dominios. Por otra parte, 
lo sensible nunca se halla en estado puro, sino que siempre recibe una 
significación, En toda percepción, lo sensible es trascendido e inte- 
grado en una significación objetiva. En el lápiz, no sólo percibimos el 
color en cuanto tal, la forma, la dureza, el tamaño, sino que lo perci- 
bimos como un todo, como un objeto paia escribir. El color, la dureza, 
la forma son vistos en sus relaciones peculiares, en el marco del todo 
único que es el objeto lápiz. 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 concreto. 

En la imagen artística, lo sensible remite a una significación que 
está más allá de lo meramente sensor ial. El color forma parte de un 
objeto concreto, árbol o rostro humano, cielo o tierra, etc. Sólo porque 
el rojo está .integi ado en un objeto, podemos verlo como soporte de 
una significación -no ya la puramente objetiva- de ser, por ejemplo, 
expresión. de ira. Para que la imagen artística nos afecte, nos conmue- 
va, provocando en nosotros una vivencia estética se requiere que lo 
sensible se articule, e11 ella, de cierta manera. Sin el tratamiento ade- 
cuado de lo sensible,' la vivencia estética no se producirá, lo que quiere 

Papel del elemento sensible en la imagen artística 

"montañeidad"> ~ sino esta montaña. La imagen tiene la concrecion, 
la individualidad y el carácter sensible de las cosas reales. 
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decir que ésta no puede prescindir, en modo alguno, de lo sensible. 
Pero lo sensible debe estar articulado en tal forma que debe hacernos 
salir de él, de tal manera que se convierte en cauce o ti ampolín para 
saltar hacia fines más altos que el de un meto excitar o halagar los 
sentidos. Poi 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 para trascendei lo dado, lo mera- 
mente sensorial, articulando lo inmediato, es el resultado de un largo 
proceso en el que el hombre ha ido afirmándose, socialmente, sobre la 
naturaleza, como resultado de su actividad, del trabajo. El trabajo ha 
creado al hombre -han repetido más de una vez Marx y Engels-. 
Modificando la naturaleza exterior, el hombre ha modificado también 
su propia nattu aleza. En esta modificación entra el perfeccionamiento 
de sus sentidos, de la capacidad humana de percibir la realidad exte- 
i ior, en comparación con la percepción sensible de los animales. Para 
poder articular lo sensible, lo inmediato, en significaciones más pro- 
fundas, se necesita que el hombre trascienda los límites biológicos, es 
decir, que despliegue su naturaleza humana, mediante el trabajo, en 
la naturaleza física. Para Marx, los sentidos son vei daderamente hu- 
manos, es decir, rebasan el plano meramente animal, biológico, cuando 
los objetos de los sentidos -la naturaleza exterior- han sido huma- 
nizados, cuando en la realidad se ha objetivado el hombre. Sin este 
despliegue de la esencia humana en la 1 ealidad misma, no habría sen- 
tidos capaces de articular lo sensible en significaciones cada vez más 
altas, y no habría, por tanto, arte. Es el trabajo humano el que ha 
enriquecido la capacidad de percibir, de elevarse sobre lo sensible y de 
ver los objetos en una actitud estética. 

Lo sensible sólo puede recibir una significación estética cuando 
el hombre se afirma, como ser social, más allá de las limitaciones bio- 
lógicas. Para que lo sensible pueda ser cauce del placer estético, se re- 
quiere que el hombre despliegue su riqueza, sus posibilidades humanas 
en un objeto concreto. Pero, para ello, se necesita, a su vez, trascender 
lo sensible, ai ticularlo, cargarlo de una signifi~.ación objetiva y afectiva. 

La estética formalista nos propone desandar lo andado, desarticu- 
lar lo sensible, desprenderlo del todo en que está integrado y captarlo 
como "forma y fondo". Si en la trascendencia de lo sensible, hemos 
visto una afirmación del hombre mismo, una superación de su anima- 
lidad, ¿ cómo hemos de interpretar esta renuncia a cargar de sentido 
humano lo sensible, sino como expresión de una sociedad en la que el 
homhi e no puede desplegar sus posibilidades humanas? 
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\25) 

La afirmadón de la unidad indisoluble del pensamiento , del idioma es una teais cládca del marxismo, 
reafirmada por Stalin al critica? las erró neas ideas del filólogo sov íéti~o N Y Marr, que al separar el 
pensamiento del idioma había ca ido en v iejas tesis idealistas (Véase el teaha]o de Stalin, 4.cerca 1lel 
Marxismo en la Lingüística, en Literatura Soviética, núm 9, 1950, pág 27) 
Lenin expresa así esta idea: "En el lenguaje no ha) más que lo genera}" "Tcde palabra generafiea 
los sentidos muestran la realidatl: el pensamiento y ]a palabra muestran lo que es general" (Cuadernos 
Fifos6fico~ pá.g 258) 

(24) 

De todos los artistas, sólo el poeta, por encontrarse el material 
ya cargado de una significación objetiva, se libia de esta arriesgada 
operación. 

La palabra -su matet ia pi ima- está ligada estrechamente al con· 
cepto. "La lengua -ha dicho Marx->- es la realidad inmediata del pen- 
samiento". La palabra es como la envoltura material, concreta, sensi- 
ble del concepto ( 24) . Lo que mantiene el vínculo entre la palabra y 
el concepto es su cai áctei genérico, ya que sólo contienen lo gene- 
ral (25). 

La Faena del Poeta 

¿ Cómo llega lo sensible a integrarse en una significación ideoló- 
gica y afectiva, que lo trascienda? 

Lo sensible se articula, en primer lugar, paia representar un árbol, 
un rostro humano, un cielo tormentoso, etc. Los colores y el dibujo re- 
presentan cosas; el mármol, un cuei po de mujer; las palabras remiten 
a objetos, a acciones reales, etc. El artista ha movilizado los elementos 
sensibles para representar algo, para dotarlos de una significación obje- 
tiva, estableciendo así una relación peculiar con la realidad Por este 
tratamiento de lo sensible, la realidad aparece representada 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 significación ló- 
gica, gracias a la cual el objeto representado puede ser identificado en 
su significación objetiva, es decir, como objeto. El tratamiento del co- 
101, el dibujo, el claroscuro se unen para representar algo que nuestro 
entendimiento reconoce, identifica como un objeto determinado. 

Trascendencia de lo Sensible 

Cuanto más se enriquece el hombre espüitualmente, menos cifra 
su esencia en el halago, en la exaltación de los sentidos. Por eso, un 
arte impregnado de contenido humano no puede ver la imagen artís- 
tica sólo en su concreción sensible, en lo que tiene de estímulo sensual, 
sino fundamentalmente en su encamación de ideas y sentimientos, en 
su riqueza humana. 

La Universidad 60 



Valiéndose de diversos medios -ritmo, acento, metáfora. etc.- 
el poeta ha conseguido inyectar en la significación habitual, la del 
estrecho límite del concepto- una significación nueva, dotada de una 
caiga afectiva que permite superar el concepto. Este es superado dia- 
lécticamente, es decir, absorbido para convertirse en soporte de una 
nueva significación que afecte al lector, que lo saque de la indiferencia 
con que ti ata la palabra como simple envoltura del concepto. En los 
versos de Machado, la palabra no es mera designación o representación 
de una realidad objetiva, sino de una realidad inserta en las ideas y 
sentimientos del poeta. 

La palabra cotidiana está al alcance de todos; es moneda corrien- 
te. Sólo el poeta puede darle un nuevo tintineo, singularizada, hacer de 
ella por los procedimientos que, en gran parte, él mismo debe crear, 
un medio que remueva la conciencia de los demás. 

El poeta puede intentar, sin embargo, una faena imposible: ver 
la palabra simplemente por su virtud sensible, como un objeto que se 
basta a sí mismo, y no como insti umento de expresión de ideas y sen- 
timientos. Este es el intento frustrado de la llamada poesía pura. Pero, 
no menos desafortunado es el empeño de hacer que la palabra -se con· 
vierta en forma inmediata, en soporte de lo afectivo, arrojando por la 
borda lo que tiene de conceptual Esa fue la ambición del surrealismo, 
h ustrada también, porque el poeta no puede prescindir de la palabra 
cotidiana, de su significación habitual, del concepto, aunque sólo se 
detenga en él justamente lo necesario pa1a absorberlo, pata integrarlo 
en una nueva significación. Esto ocurre también fuera del quehacer 
poético. Para captar la palabra "¡fuego!" con una carga afectiva, co- 
mo expresión Je pánico, de angustia ante un peligro inminente, se 
requiere que sea captada en su significación conceptual. Si no se 

jMadrid, Madrid, qué bien tu nombre suena, 
rompeolas de todas "las Españas! 

El poeta no se encuentra, como el pintor, con su materia en estado 
más o menos salvaje, con lo sensible puro, puesto que las palabras no 
se le ofrecen simplemente como conjunto de sonidos, sino dotadas ya 
de una significación conceptual Pero, este privilegio es bastante pre- 
car io 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. Corn- 
párese la significación cotidiana de la palabra "rompeolas" con la que 
recibe en estos versos de Antonio Machado: 
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La empresa del pintor, para articular lo sensible en una significa- 
ción ideológica y afectiva, parece mucho más arriesgada que la del 
poeta, pues la materia con que opera -el color- se encuentra en un 
estado mucho más precario que la palabra. El poeta encuentra su ma- 
teria -la palabra- dotada ya de una significación objetiva, ligada a 
un concepto. El pintor tiene que crear también esa significación; es 
decir, ha de tratar el color de modo que represente algo: color de un 
rostro, de un cielo, etc. El color es empleado pa1a designar un objeto, 
para reflejar un pedazo de la realidad. El color cobra, entonces, una 
significación objetiva, y es entendido por esa significación como color 
de un objeto, azul del mar, amarillo de un rostro, etc. Pero, al pintor 
no le interesa el color sólo para representar algo, para designar un 
objeto, para que sea captado poi nuestro entendimiento, sino para ex- 
presar al hombre, un tipo peculiar de relaciones humanas, un senti- 
miento, etc. Como en la poesía, lo sensible es trascendido por lo lógico, 
pero, a su vez, esto tiene que ser también superado, integrado en una 
nueva significación. 

La Empresa del Pintor 

El poeta mira con un ojo a lo sensible y con otro al concepto. Si 
se deja absorber por la sonoi idad de la palabra, por su perfil físico, 
ignorando su concepto, la palabra se muestra impotente para traducir 
una significación espiritual más alta, ideológica 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 muestra incapaz de 
rebasar 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 significación lógica, con una virtud sensible potenciada, y al 
mismo tiempo, con una significación más profunda. 

entendiera la palabra en su sentido conceptual, tampoco podría ser 
aprehendida con su tensión afectiva. 

De la misma manera, el poeta sólo puede dar a la palabra una 
significación afectiva a partir de la comprensión de su sentido lógico. 
Hemos dicho "a partir de", porque de ese sentido se parte, pero sin 
quedarse en él. El poeta debe cancelar la palabra cotidiana, debe re- 
chazar el concepto que hay en ella, pero dialécticamente, es decir, reab- 
sorbiéndolo en una síntesis superior. 
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i2GJ Eisenstein , El Sentido dtl Cine, p áge 120 -,· se 

Estrucuu a Triple de Za Imagen Artística 

Cuando el color domina, enseño1eándose del cuadro, convertido 

El color no puede ser, por ello, manejado arbitrariamente. En 
cuanto que representa un trozo de realidad y en tanto que expresa sen- 
timientos, un color sirve mejor que oti o. Si la tarea del pintor fuese re· 
flejar, pasivamente, la realidad, su misión se reducir ia a buscar el 
color que más se acercase al modelo, a la realidad misma. En el cua- 
dro, no tendría por qué introducir más colores que los que su fría e im- 
pasible mirada de notario estético fuese registrando. Pe10, como no 
hay tal realidad objetiva paia el arte, sino una realidad mediada por 
la conciencia, la tarea no se reduce a copiar servilmente el color de la 
naturaleza misma, a imitarlo, sino que exige tomarlo en la perspectiva 
o camino justo para expresar un contenido ideológico y afectivo. 

Por otra parte, aunque los colores necesitan ser integrados en un 
todo pa1 a representar algo; aunque por sí mismos carecen de signifi- 
cación objetiva, ello no quiei e decir que nos afecten indistintamente. 
Hay en todo coloi una significación primai ia, de naturaleza afectiva, 
que tiene raíces Liológicas y sociales. Unos colores nos excitan, otros 
invitan al reposo, en tanto que no faltan los que deprimen. No por ca- 
pricho las banderas de la revolución son rojas. 

Las tradiciones sociales influyen de distinta manera, sin embargo, 
en esa significación primigenia, El luto humano ha podido ser expre- 
sado por el blanco y el negro, de eonformidad con actitudes distintas 
ante la muerte. El amai il]o ha quedado, con el tiempo, marcado por 
una significación negativa, asociado a la envidia o en expresiones peyo- 
i ativas como piensa amai illa, sindicatos amarillos, etc. (26). El esta- 
tuto del color en sí, aislado, es muy precario, ya que las tradiciones 
sociales pueden cambiar poi completo su signo. Por otra parte, su 
significación elemental, ya en el cuadro, se transforma también al con- 
tacto con los colmes 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, pe10 el color, a su vez, debe estar en el cuadro como elemento 
de un todo único, orientado hacia un fin, ordenado en una forma pecu- 
liai que sil va al pintor de medio pata reflejar la realidad, a la par que 
se refleja con ella el hombre mismo, sus ideas y aspiraciones, sus sen· 
timientos, sus intereses. 
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La música, sin embargo, parece ser una excepcron, dado que ca- 
rece de contenido representativo, al menos, del tipo de la poesía, de la 
pintura o de la escultura. 

La estética formalista, apoyándose en el carácter específico de la 
música -no ser representativa a la manera de las artes citadas- ha 
llegado a la conclusión de que está ayuna de contenido ideológico y 

La Imagen Musical 

de parte en todo, de medio en fin, el cuadro se descarga de contenido 
ideológico y afectivo, empobreciéndose su significación humana, como 
instrumento de comunicación. El hombre deja de hablar en el cuadro, 
porque el color lo quiere decir todo. Se esfuma el contenido objetivo, 
1 epresentativo y, con él, desaparece también la carga afectiva e ideo- 
lógica. Lo sensible domina a costa de obstruir los caminos de signifi- 
caciones más profundas, 

Tanto en la pintura como en la poesía, la imagen artística aparece 
con una triple estructura, sensible, lógica y afectiva. Estas estructuras 
no aparecen disociadas, como andamios que podamos desmontar, sino 
integradas en un todo único, indisoluble, que constituye, en realidad, 
una sola estruetui a. Sólo artificialmente podemos ir separando un plano 
sensible, otro representativo, objetivo y un tercero, afectivo. 

El material sensible, la realidad representada, los conceptos, la 
densidad afectiva de la obra de a1te, aparecen fundidos en un producto 
único, singular, irrepetible, Todos esos planos apaiecen fundidos paia 
dar en la obra de arte una expresión de lo humano, una revelación de 
su esencia como ser social, un conocimiento del hombre como nudo de 
relaciones sociales, y al mismo tiempo, de su mundo interior, El artista 
no puede prescindir de ninguno de los planos señalados, sin poner en 
peligro la conquista del alto fin a que están subordinados cada uno 
de ellos. 

Cuanto más trata de afirmarse lo sensible tanto más se revela su 
importancia, si no es atravesado por una significación objetiva y afec- 
tiva. En relación con la poesía y la pintura, hemos visto la necesidad 
de un contenido representativo, de significaciones objetivas, que ase- 
gmen el paso a significaciones más altas. La realidad no puede dejar 
de estar presente, 1eflejada, en la obra de arte, y en este sentido, toda 
creación artistica es representativa, ya que sólo así puede reflejarse el 
hombre mismo, con sus ideas y sentimientos, aspiraciones e intereses 
de clase. 
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(27) El autor Hene presente el pnemn de Antonio Machado que Ileva por título A un Olmo Seco 

afectivo Por sei , según ella, pmo juego de formas sonoras, no tendría 
sentido verla como expresión del hombre. De esta manera, niega todo 
contacto entre la música y la realidad, entendida ésta, ante todo, como 
realidad humana Sin emhargo, aunque la música no sea representativa, 
como la pintura o la escultura, tiene de común con todas las artes, el 
ser una forma específica de apropiación del ser humano, de objetivación 
de su poder sobre sí mismo. La música, como las demás artes, expresa 
al hombre, pe10 no al individuo aislado, solitario, sino al hombre en sus 
relaciones con los otros, mediada esta relación por su propia actitud 
ante la realidad misma. 

En las artes verdaderamente representativas, el hombre se revela 
como ser social, apoyándose en la realidad misma. Las relaciones hu- 
manas se transparentan en un objeto exterior que es representado, La 
descripción del paisaje en la novela, el amanecer en un cuadro, el olmo 
viejo en el poema muestran la presencia de lo humano, lo descubren 
Ni el paisaje, ni el amanecer, ni el olmo aparecen con su solo ser obje- 
tivo, como pura realidad objetiva, sino integrados en un mundo de 
relaciones humanas, portadores de ideas y sentimientos. 

El olmo cargado de años, reverdecido en el ocaso de su existencia 
es, en el plano de la realidad objetiva, un fenómeno natural, que el 
entendimiento registra y que puede explicar por estas o aquellas cau- 
sas (27). Cuando el entendimiento capta este fenómeno de la natura- 
leza, lo hace sin que afecte al sujeto en cuanto tal. Cuando el poeta 
refleja este hecho real, objetivo, lo ve en relación con su propio ser, 
con la espeianza de que en su vejez haya, todavía, un biote primaveral, 
una afirmación de la vida, que se repliega ya en sus últimos años. La 
realidad del olmo ya no es la fría realidad del entendimiento, del hom- 
L1e de ciencia, sino la realidad humanizada, en la que ya median los 
sentimientos, las esperanzas del poeta. La realidad ha entrado en la 
obi a del arte ~en el poema- para que salga a la luz un tipo de acti- 
tud o 1 elación humana 

La música revela esta actitud de modo distinto, supi imiendo la 
representación de la realidad exterior, en forma directa, inmediata. A 
diferencia de las ar tes 1 epresentativas, lo sensible en la música no se 
caiga de significaciones objetivas, de representaciones, sino que es do- 
tado, directamente, de una tensión afectiva. Esta tensión hace que la 
música se convierta también en un lenguaje común, a pesar de que fa}. 
ta el puente de la representación objetiva. La música revela sentimien- 
tos humanos, comunes a distintos hombres: el júbilo, el humor, la ter- 
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Idea e Imagen Artística 
La obra musical, además, está impregnada de las ideas dominantes 

en la época en que ha sido creada. Las ideas del XVIII ~. +el racionalis- 
mo burgués, cartesiano-e- están en la música de Rameau; las ideas de 
la Revolución Francesa alientan en Beethoven; la música de Palestrina 
y Victoria, de Bach o Haendel está impregnada de ideas religiosas; la 
idea de la victoria del hombre sobre la naturaleza o de la lucha por la 
paz, pi opias de la sociedad socialista, están respectivamente en el "Can· 
to de los bosques" de Shostakovich o en el oratorio de Prokofíev, "En 
guardia por la paz". Pero, en todos estos casos, las ideas aparecen en· 
carnadas en imágenes musicales, fundidas con ellas. 

El compositor trata también con ideas, piensa, como cualquier otro 
artista; pero, piensa con imágenes musicales, es decir, con ideas que han 

nura, el dolor, etc. El tratamiento de lo sensible, del sonido, es el 
vehículo para manifestar estos sentimientos. Pero, para que la materia 
sonora sea puente de una significación humana, se requiere que el mú- 
sico le dé una forma peculiar, sin la cual el sonido sería incapaz de 
expresar un contenido afectivo. 

Cuando el compositor se empeña en privar a lo sensible de signi- 
ficación, la música se hace formalista. Lo sensible es tratado, entonces, 
como un fin en sí, con lo cual se obturan las vías de acceso a la expre- 
sión de sentimientos. Lo sensible es vaciado de toda carga afectiva, y es 
captado como si tuviera en sí su propia significación. La imagen musi- 
cal, entonces, no remite a nada; se presenta como una totalidad cerrada, 
impenetrable, que se bastara a sí misma. El objeto musical es una 
construcción, cuyo sentido sólo se revela en el análisis de los procedi- 
mientos de ésta. Sin embargo, las relaciones entre las formas sonoras 
y los sentimientos sori tan patentes que la estética idealista se ha visto 
obligada, más de una vez, a admitirlas, viendo la música, entonces, como 
expresión del mundo interior del hombre, en el marco del más estrecho 
subjetivismo. El mundo interior de que se habla, es un mundo cerrado, 
separado de la realidad histérico-social, el mundo de la "pura subjeti- 
vidad", del sentimiento, con exclusión de todo contenido ideológico. 

Se acepta, a regañadientes, un contenido afectivo, pero se niega 
que haya ideas en la obra musical. Sin embargo, el pensamiento no está 
ausente en la creación musical, ya que interviene en la elección del 
tema, consciente de lo que éste significa, y después, hace acto de pre- 
sencia en la selección de la forma expresiva que mejor conviene al tema 
escogido: sinfonía, sonata, concierto, oratoria, etc. 
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(28) Carta de Engels a Miss Harknesa, de abr il de 1888 

El examen de la imagen artística ha mosti ado la existencia de 
un contenido objetivo en la obra de arte, constituido poi la presencia, 
en ella, de la realidad, -sobre todo en las artes representativas-e- y 

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

IV 

recibido la forma particular, concreta, sensible de la imagen. Sus ideas 
apa1ecen encarnadas en sonidos, en forma inmediata. Cuando la idea 
no logia quedar entrañada en la imagen, como sangre de su sangre, ca- 
rece de valor estético. Una idea, por grande y noble que sea, no se sal- 
vará en la obra de arte, si el artista no logia encarnada en el material 
sensible. Y esto vale, no sólo para la música, sino para todas las ar tes. 

Entrañada en la imagen, fundida con ella, la idea se funde tam- 
bién con el sentimiento Para que la idea tenga valor estético, tiene que 
llamar no sólo a nuestro entendimiento, sino también a nuestra afecti- 
vidad, pero esto sólo puede Íogt arse a través de la imagen. Si la idea 
se ofrece sólo al entendimiento, si no la vemos fundida con el material 
sensible, cargada de afectividad, la imagen artística aparecerá pálida, 
poco concreta, sin fuerza expresiva, 

El contenido ideológico de una obra de ar te será tanto más profun- 
do cuanto más concreta sea la encarnación de la idea en la imagen 
Cuando más se desprenda la idea de su carácter abstracto y más se 
funda con lo sensible, por medio de la imagen, tanto más se elevará 
la fuerza ideológica de la ci eación artística y crecerá la influencia de 
ese contenido. 

La idea en la obra de arte debe perder su autonomía para adquirir la 
1 iqueza de lo individual y sensible. Cuando la idea conserva, en la 
imagen artística, su sustantividad, cuando no logra fundirse con lo sen- 
sible, se frusti a el poder de la imagen misma para reflejar la realidad 
y expresar un contenido ideológico y afectivo. En este sentido, hay que 
interpretar las palabras de Engels, en más de una ocasión tergiversadas: 
"Cuanto más ocultas las ideas del autor, tanto mejor paia la obra de 
arte" (28). La idea debe ocultarse, retirarse del primer plano, es decir, 
aparecer fundida en la imagen, pata que ésta emerja con toda su rique- 
za, en su verdadero esplendor. 
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(29) Engels, Dialéctico de la Naturale:a, pág 130, Edic::iones Pavlov, México D F 

Al situarse ante la realidad, el artista parte de la percepción sen· 
siLle de ella. La realidad se ofrece con su rica particularidad de formas, 
colores, fenómenos y objetos singulares. El artista se encuentra ante lo 
inmediato, ante el contenido concreto, sensible, multiforme de la rea- 
lidad. Pe10, no se queda en el dominio de lo inmediato; no se limita a 
iegistra1 cada uno de los detalles del todo que se muestra a sus sentidos. 
El artista no capta cada uno de los fenómenos y objetos que se desplie- 
gan, como en un tapiz infinito, ante sus ojos. En primer lugar, porque 
ello sería una tarea inacabable, ya que la realidad nunca se deja cap· 
tar, en su totalidad, poi la conciencia; en segundo, porque no todo lo 
que ofrece se presenta, con los mismos títulos, ante los sentidos. Unos 
aspectos de la realidad saltan al primer plano, otros adquieren un per- 
fil borroso, en tanto que los terceros desaparecen por completo. 

Ahora bien, sería excesivo atribuir a los sentidos exclusivamente 
este poder de ver, de profundizar en la realidad, destacando diferentes 
planos, desde el superficial hasta el más profundo. Sin la actividad de 
los sentidos, la conciencia no podría entrar en relación con la realidad, 
menos aún conocerla. Pero, en ayuda de la percepción sensible, acude 
presurosamente el pensamiento. La conciencia ya no se limita, enton- 
ces, a registrar fenómenos aislados, a establecer relaciones externas 
entre unos y otros, sino que descubre relaciones más profundas, que 
permiten captar el fenómeno como un todo, en sus relaciones internas. 
Esta interdependencia entre la percepción sensible y el pensamiento 
permite al hombre, a diferencia del animal, penetrar en la esencia mis- 
ma del fenómeno, en los estratos más profundos de la realidad. "El 
águila, describe Engels, ve mucho más lejos que el hombre, pero el ojo 
humano, ve en las cosas mucho más que el ojo del águila" (29). 

G1 acias al pensamiento, la conciencia puede ir más allá de lo in- 
mediato, de lo sensible y establecer conceptos, leyes que reflejen las 
i elaciones complejas entre los objetos. Esta es la función de la abstrac- 
ción científica que permite pasa1 de las imágenes concretas, sensibles, 
<ladas en la percepción, a los conceptos geneiales. La conciencia sólo 
puede captar la realidad, pasar de la apariencia a la esencia, con el 
concurso de la abstracción y de la generalización. 

De la Percepción Sensible al Pensamiento Abstracto 

un elemento subjetivo, en el que se manifiestan las ideas, sentimientos, 
intereses y aspiraciones del artista en su creación. 
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(30) Cuadernos filo,,;Óficos, pág 116 

El arte, en cuanto refleja la realidad, ha de pasar también de la 
percepción sensible al pensamiento abstracto, de lo particular a lo ge· 
neral; es decir, en el ar te se da también una selección entre diversos 
aspectos y p1 opiedades del fenómeno, a la par que la eliminación de 
aquellos otros que no se consideran esenciales. 

La representación de esos aspectos y propiedades entraña ya una 
generalización respecto de la percepción. Pe10, la obra de arte no pue- 
de reducirse a esta generalización pi imai ia ; hay que captar planos más 
profundos de la realidad, elevarse aún más sobre lo particular, sobre 
lo concreto, hasta alcanzar lo general Esto es lo que hace el conoci- 
miento científico, pero, en éste, lo general se alcanza a costa de un vivo 
desganón en lo inmediato. Poi ganar lo geneial, se pierde lo particu- 
lar ; por salvar la esencia, se evapora el fenómeno. El arte, por el con- 
n ario, tt ata de que lo general sea alcanzado sin que se pierda la ri- 
queza concreta de lo particular. La absttacción en el arte no significa 
la eliminación de lo concreto , lo general debe presentarse en la forma 
individual, sensible que es la imagen. Esta tiene la generalidad del 
concepto y la riqueza concreta, sensible de lo individual 

El arte se alza desde lo inmediato para volver a él, de nuevo, tras 
de haber alcanzado lo general. No está, por tanto, libre de la genera· 
lización, ya que no se limita a copiar los detalles, a registrar la realidad 
pasivamente. Si se redujera a esto, a copiar a la realidad, a reprodu- 
cirla fotográficamente, tendría que renunciar el artista a exp1esa1se a 
sí mismo, a pronunciar su juicio sol.ne la r eajidad. Pe10, la realidad 

La Generalización en el A, te 

Al separarse de lo inmediato, podría parecer que la conciencia se 
separa de la realidad, y, sin embargo, no es así. La conciencia se retira 
de ella para penetrar más profundamente en su esencia "El pensa· 
miento -afirma Lenin- elevándose de lo concreto a lo abstracto, no 
se aleja, si es exacto, Je la verdad, sino que se acerca a ella. Todas las 
abstracciones científicas sei ias reflejan la naturaleza más profunda, 
más fiel, más plenamente" ( 30) . 

Hay que alejarse, aparentemente, de la realidad paia estar más 
cerca de ella; hay que separarse del fenómeno, elevarse sobre lo con· 
creto ( abstraer}, para penen ar en la esencia. Sin este tránsito de la 
percepción sensible, la conciencia se quedaría en la superficie, en las 
cualidades sensibles de las cosas, sin pasar de lo exterior a lo interior 
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El foi malismo Ill etende que el artista se exprese -incluso en las 
ai tes i epresentativas -e- sin el concurso de lo real, pero con ello no hace 
más que cega1 las vías de expresión, Ciertamente, un rostro atormen- 
tado, un brazo deformado en un cuadro de Goya no son verdaderos 
artísticamente poi la perfección anatómica, que puedan mostrar, sino 
por la folelidad a las ideas y sentimientos que el artista ha querido 
expresar. Pero, pa1a que la expresión se produzca, el rostro, el brazo 
deben ser reoonocidos como tales, es decir, no podemos prescindir de 
su concepto. La subjetividad del artista necesita, para manifestarse, el 
cauce de la objetividad, un rostro, un brazo, etc El formalismo artístico 
pretende pasar sin la realidad, a espaldas de la vida. En nombre de la 
decantada "libertad de creación", se deja a un lado el contenido repre- 
sentativo, buscándose una t elación inmediata entre lo sensible y la ex· 
presión Pe10, esta Iihertad pone en peligro la expresión misma, pues 
la libertad del artista paia expresarse exige la conciencia de la nece- 

He ahí poi qué el ar tista no puede romper con la realidad, ni re- 
nunciar a un sistema de significaciones objetivas. La realidad, por sí 
misma, no puede expresar al hombre: necesita ser humanizada. El hom- 
bi e tiene que objetivarse, desplegarse en ella. Para que la realidad 
pueda soportar una significación más profunda -ideológica y afecti- 
va- que la habitual, la <le la ciencia, se requiere que enti e en la oln a 
de ar te, humanizada, integrada en el mundo de ideas y sentimientos, 
anhelos e intereses del artista. 

no es, para él, estática, intocable, dada de una vez para siempre, sino 
prohlemática, porque su esencia no es algo inmutable, y porque los 
caminos paia llegar a ella no pueden ser i ecorr idos al margen de sus 
ideas y sentimientos Pero, la selección que hace el artista entre los 
elementos de la realidad, no puede ser arbitraria como pretende el for- 
malismo La subjetividad del artista no puede i ompei con la objetividad 
de lo real Si llevado de su afán de expresarse, rompe todo contacto con 
la realidad, la obra acabará por perder su virtud expresiva. El árbol 
en cuanto tal, sólo puede sei sujeto de un juicio lógico o soporte de 
una significación objetiva: de abundancia, de protección ha jo la lluvia, 
etc. Pe10 el árbol del cuadro o del poema -el olmo seco de Machado- 
tiene otra significación que trasciende la natural, lógica, y a la que no 
se llega simplemente poi la i eflexión. El árbol se integra en el mundo 
del sujeto como esperanza, afirmación de la vida, etc. Pero, para que 
el árhol sea reconocido en esta significación humana, se precisa corn- 
prenderlo como árbol. identificarlo como tal, tener su concepto, es de- 
cir, captado en su significación natur a] de objeto 
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La tipificación es una forma de generalización, que a diferencia 
de la científica, asume, reabsorbe lo particular concreto, dando a lo 
general una forma individual, sensible, que es el tipo. 

El problema de lo típico es fundamental en todo arte realista. 
Engels decía ya que "el realismo supone, junto a la veracidad en los 
detalles, la reproducción de los caracteres típicos en circunstancias tí- 
picas". Para el formalismo, no hay problema de lo típico, ya que se 
propone, deliberadamente, ignoi ar la realidad. Carece de sentido tipi- 
ficar el matei ial que ofrece la realidad inmediata cuando se niega a 
ésta el acceso a la conciencia. Como el forrnal.ismo, no trata de apoyarse 
en lo concreto, el proceso de creación se desnaturaliza, convirtiéndose 

La Tipificación, Ley Ob;etiva de Todo Arte Realista 

sidad, de una objetividad, sin la cual lo subjetivo no puede encontrar 
posibilidad de expresión. 

La realidad requier e, por tanto, ser incorporada a la obra de arte, 
pero lo que se incorpora no es la realidad "objetiva", sino una realidad 
interpretada, enjuiciada, valorada por el artista. Por eso, la obra de 
arte no puede quedarse en una simple reproducción de la realidad. Por 
otra parte, si la copia nunca puede igualar al oi iginal, ¿qué interés 
tendría rivalizar con la realidad misma? Ahora bien, como lo que, en 
verdad, interesa es expresar o reflejar la realidad humana, la reali- 
dad representada se convierte en peldaño para llegar a la esencia del 
hombre mismo. En la obra de arte, se encuentran fundidos, en indiso- 
luble unidad, lo objetivo (la realidad que se refleja}, y lo subjetivo 
(las ideas y sentimientos desde los que se mira o refleja la realidad}. 
La disociación de ambos elementos, la subyugación del uno poi el otro, 
amenazan el estatuto mismo de la obra de arte. La negación de la rea· 
lidad, absorbida por el sujeto, conduce a un solipsismo estético, es de· 
cir, a que desaparezca la obra de arte como lenguaje, como medio de 
expresión y comunicación. El objetivismo, la fría reproducción 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 
dejarse absorber por ella. Pero, ¿cómo acercarse a la realidad y re· 
flejarla, al mismo tiempo que se expresa el artista? Esto sólo es posi- 
ble gracias a la forma de generalización, p~uliar del arte, que es la 
tipificación. 

71 Conciencia y Realidad en la Obra de Arte 



en muerta abstracción, privada de todo elemento particular. En el lla- 
mado arte abstracto, que es el que persigue con más obstinación esa 
abstracción muerta, el artista pretende liberarse del objeto, de lo con· 
creto, para buscar sólo lo general. La vida se evapora, entonces, y con 
ella la condición para que la obra de arte se convierta en un todo 'único, 
significativo. No puede haber problema de lo típico para quien no tra- 
ta de encamar en lo general la realidad inmediata, concreta, sensible. 

La tipificación, por el contrario, es una ley objetiva para todo arte 
que trate de reflejar la realidad, y expresar, con ello, al sujeto que la 
refleja. Pero, ¿cómo se realiza en el tipo o imagen típica esta fusión 
de lo general y lo particular? Aclaremos, en primer lugar, que lo tí- 
pico no es, en la vida, lo que se encuentra con más frecuencia, lo más 
extendido o habitual. Lo típico no es un término medio estadístico, 
que se alcance promediando lo individual, por una determinación 
cuantitativa. 

El artista no alcanza lo típico reflejando· lo que más se repite, 
sino cuando descubre la esencia en un fenómeno concreto, independien- 
temente de que este fenómeno, portador de lo general, de la esencia, 
esté más 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 fenómeno. 

La tipificación es la forma peculiar de generalizar en el arte, de 
alcanzar lo gene1 al, la esencia, que se encuentra en los fenómenos 
mismos. Pero, lo general es presentado bajo una forma individual, ya 
que lo típico no puede existir fuera de lo individual. La tipificación 
implica, al mismo tiempo, la individualización más acusada. Lo típico 
aparece en un todo único, individual, irrepetible. Cuando el artista ca- 
rece de vuelo creador, no es capaz de individualizar lo general, y en 
lugar del tipo tenemos un esquema, un producto de la abstracción. Pe- 
ro, el esquematismo es mortal para el arte, ya que priva al tipo del 
contenido concreto, sensible, de lo individual. 

El tipo es una síntesis de lo individual y lo general, presentada en 
forma concreta, sensible. Surge, poi tanto, de la abstracción de rasgos 
individuales para agrupar lo esencial en un todo único. Esto obliga al 
artista a destacar unos rasgos, a eliminar otros; a subrayar éstos y de- 
hilitar aquéllos. En ciertos rasgos, se concentra el tipo con mayor vigor 
que en otros, En ocasiones, un rasgo es acentuado o deformado para 
que se revele, con más fuerza, lo esencial. En Goya, Daumier,- Breughel 
o Clemente Orozco, en Quevedo o en el Valle Inclán de los esperpentos, 
ciertos aspectos de la realidad aparecen deformados, abultados o sub- 
rayados para mostrar mejor lo esencial. 

La Universidad 72 



El naturalismo trata de sustraerse a este enjuiciamiento de la 
realidad, limitándose simplemente a registrar los hechos. Por ello, re- 
nuncia a la generalización, al descubrimiento de la esencia de los fe. 
nómenos, convirtiendo la imagen en una .copia de la realidad. El natu- 
ralismo sitúa, en el mismo plano, todos los hechos de la realidad. Es, 
por ello, una forma de empirismo estético, cuyas raíces sociales hay 
que buscarlas en una concepción conservadora, burguesa 'de la sociedad, 
que acepta ésta como una realidad dada. El artista describe hechos y 
fenómenos, sin advertir las líneas de desarrollo, aceptando en igualdad 
de derechos lo que nace y lo que está en trance de morir. De ahí su 
concepción de lo típico, como término medio, que excluye de su seno 

Falsas Concepciones de lo Típico 

No hay contradicción entre la deformación aparente de la reali- 
dad y el reflejo de ésta, en su médula esencial. Aunque parezca para· 
dójico, el artista se aleja de la realidad para estar más cerca de ella. 
Esta deformación se convierte, a veces, en condición necesaria para 
expresar un estado típico del hombre, de sus pensamientos y emociones. 
Se deja de reproducir con exactitud fotográfica la realidad, de copiar· 
la, precisamente para ser más fiel a ella. 

Como la realidad, que el artista quiere reflejar, no es una realidad 
dada de una vez pai a siempre, sino la vida misma en movimiento, con 
sus conflictos y conti adicciones, el artista no puede limitarse a inven- 
tariar lo que tiene ante sus ojos No basta registrar o seguir la línea 
del término medio para hallar lo típico. Hay que seleccionar, aumen- 
tar, concentrar, subrayar, sustituir o inventar. Hay que poner en juego 
la fantasía, es decir, la capacidad para llenar esas lagunas que deja la 
mera obser vación de la realidad. Por la fantasía, el artista penetra en 
el dominio de lo posible, de lo verosímil, capta los gérmenes del futuro. 

Los hechos particulares, que la realidad ofrece, quedan inte- 
grados en el tipo. Pe10, este trabajo de selección, eliminación o defor- 
mación 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 concepción de la vida. Y esto es así, po1que 
en la obra de arte el hombre es, en última instancia, el verdadero obje- 
to, la verdader a realidad en relación con la cual, todas las demás son 
subordinadas. Por eso, toda imagen típica es, al mismo tiempo, un 
juicio sobre la realidad reflejada, sobre la esencia de los fenómenos, 
particularmente los de la vida humana. 

73 Conciencia y Realidad en la Obra de Arte 



lo grotesco, lo romántico, la intervención de la fantasía. La novela de 
Zola responde a esta concepción; sin embargo, en sus obras maestras 
entra en abierta contradicción con las concepciones estéticas expuestas 
por él reiteradas veces. El impresionismo, en cuanto se limita a captar 
lo accidental, a fijar las sensaciones, sin buscar lo esencial, lo típico 
del fenómeno, cae también dentro del naturalismo. 

Toda obra de arte se nutre de lo inmediato y a él vuelve. Pero, 
lo inmediato por sí mismo no tiene valor estético; necesita ser elabo- 
rado mediante el proceso de tipificación. La simple descripción, la 
observación 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 mear el suyo propio. No hay identificación entre arte y rea- 
lidad, como quiere el naturalismo, ni tampoco un abismo insalvable, 
como sostiene el formalismo. 

Otra concepción falsa de lo típico consiste en considerar que lo 
negativo no puede formar parte de su contenido. Los aspectos sombríos 
de la vida, las supervivencias del pasado, los fenómenos negativos, se- 
gún esa concepción, deben ser ignorados para destacar, en cambio, sólo 
lo positivo, las virtudes, los actos del héroe ideal. Esta concepción, que 
rechaza los aspectos negativos, los conflictos que perturban una reali- 
dad ideal, responde también a un falseamiento de la realidad misma. 
En esta concepción de~ arte sin conflictos, la realidad es considerada 
como algo inerte, no como un proceso constante de cambios, de contra- 
dicciones internas, de lucha entre lo viejo y lo nuevo. Sin embargo, co- 
u esponde a la esencia del hombre vivir siempre en constante conflicto, 
en una sociedad desganada poi contradicciones, aunque éstas pierdan 
bajo el socialismo su carácter antagónico. 

La ausencia de conflictos, el olvido del car ácter polémico, contra- 
dictorio de toda realidad, conduce en el arte a una tipificación 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 típicos en una situación típica, pues de lo 
conn ario, la creación artística se empobrecería, dando como fruto algo 
ideal, convencional, esquemático. 

Lo positivo y lo negativo son aspectos inseparables de la realidad. 
La absolutízación de uno de estos polos esquematiza el tipo. Cierta- 
mente, estos polos no están 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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Espíritu tendencioso o de pa, tido en la obra de arte 
El espíritu tendencioso de la obra de arte está en ella misma, como 

algo que se le impone desde dentro. Ese espíi itu es inseparable del 
problema de lo típico, es decir, de la manera de generalizar, de abstraer, 
de elaborar, en el proceso de creación artística, el material primigenio 
que la realidad ofrece. 

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 ar tista no puede ejercer esas funciones al margen 
de su posición social, posición 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 -como hemos visto- un 
sentido de clase, ya que expresa determinada actitud de clase del ar- 
tista ante la realidad social. 

predominio de un elemento u ono en la obra de arte es un problema que 
el artista no puede resolver a espaldas de la vida misma, sustrayéndose 
a su posición de clase. La insistencia con que el arte refleja, en la 
sociedad bmguesa actual, ciertos aspectos negativos, monstruosos de la 
realidad, a la par que se elimina lo positivo, está dictado poi los inte- 
reses de clase que refleja el artista. 

La absolutización de uno de los aspectos contradictoiios de la 
realidad, supone que ésta queda arbitrariamente absorbida por la sub- 
jetividad de clase del artista, Y, sin embargo, los aspectos negativos de 
la realidad no pueden ser ignorados. Pero, la manera de integrar lo ne· 
gativo en la obra de arte será distinta según que el artista mantenga 
una u otra posición de clase. El artista es un hombre que ve lejos, más 
allá 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 
enterrador de lo viejo" Todo gran artista tiene algo de profeta, en efec- 
to; ve los gérmenes de lo nuevo y prevé su desarrollo; es como un 
explorador avanzado de nuevos continentes, que él recone sin esperar 
a que éstos aparezcan, completamente desplegados, ante sus ojos. No 
es un observador pasivo; ve y nos hace ver. De ahí el valor educativo, 
revolucionario de toda verdadera obra de arte. 

El artista está siempre en la brecha; alzando con sus manos o con- 
denando un aspecto de la vida, de la realidad. Y en esta afirmación 
o condena, está todo él, sus anhelos y aspiraciones, sus intereses huma· 
nos. Por eso, toda obra de ai te es tendenciosa, ya que su creador contri- 
buye siempre a impulsar una tendencia o frenar otra. 
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El arte burgués moderno ha convertido en uno de sus principios 
cardinales la gratuidad e irresponsabilidad en la actividad artística, el 
rechazo de todo espíritu tendencioso en la obra de arte. Como el for- 
malismo, del que es fiel acompañante, esta actitud es relativamente 
moderna. Sus fundamentos teóricos los hallamos en Kant, para el cual 
la obra de arte no tiene otro fin que ella misma; no aspira a nada fu eta 
de sí misma. El comportamiento estético implica un absoluto desinte- 
tés. Esta dirección estética culmina en la teoría del "arte por el arte". 
Sin embargo, si recorremos la historia de la actividad artística del hom- 
bre, veremos que esta concepción -extiañ¡i a los griegos, al hombre 
medieval e incluso al del Renacimiento-, lejos de dominar en ella cons- 
tituye un fenómeno tardío de la sociedad burguesa. El verdadero arte 
siempre ha estado en estrecho contacto con la vida humana, hondamente 
impregnado de contenido ideológico y afectivo. 

La teoría del "arte por el arte" comienza siendo, en los albores 
del siglo XIX, una exp1 esión de la disconformidad del artista con el 
medio social. El artista se refugia en su torre de marfil, cuando las 
relaciones burguesas, con su culto al dinero y el lucro, banalizan la 
vida del hombre, empobrecen su mundo espiiitual. El purismo estético 
es, al comienzo, una protesta callada del at tista en su propio campo de 
actividad. Edificándose su mundo artístico, su lenguaje, el artista trata 
de afirmarse frente al burgués. El hermetismo poético, la disociación 
de las formas. representativas en la pintura, la ausencia de un lenguaje 
común de ideas y sentimientos, constituyen el muro de la morada inte- 
rior, que el artista guarda celosamente. El "arte por el arte" nace en 
oposición al arte académico, oficial de la burguesía. La negativa del 
artista a asumir otros deberes que no sean los que le impone el arte, 
representa una. negativa a ser vir la moral, la política o religión bur- 
guesas. En la sociedad regida por la "plusvalía", el artista no encuentra 
motivos de inspiración, aliento a su actividad creadora, porque como 
dice Marx, "el capitalismo es hostil al arte". Sin embargo, el arte que 
nació en oposición con las relaciones sociales 'bú1guesas, se ha convertí· 
do, con el correr del tiempo, en su arte oficial. Hoy los poetas henné· 
ticos están en las Academias; la pintura antirrealista monopoliza el 
mercado mundial, gana los grandes premios, desplaza al arte acadé- 
mico burgués de los museos modernos, etc. 

¿Qué ha-determinado que la burguesía, que vio nacer el artepu- 
1 ismo, en oposición o a espaldas de ella, dé hoy su espaldarazo oficial 
a lo que antes negaba? La burguesía no tiene hoy nada creador que 
proponer al artista; por eso; no hay artista que quiera exaltar abierta· 
mente la realidad burguesa. Por oti a parte.iun arte realista, al reflejar 
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la esencia de las relaciones sociales burguesas se convierte en úna viva 
acusación contr a la clase que domina con esas relaciones. Es lo que de- 
mostró la experiencia del reajismo burgués del siglo XIX, de un Balzac, 
Tolstoi o Galdós. Por el conti ai io, el alejamiento de la realidad, lleva 
al artista alejarse también de la responsabilidad ante los otros, ante la 
realidad y la verdad, El formalismo y, con él, la irresponsabilidad ar- 
tística 1 esponden hoy a los intei eses de clase de la burguesía, porque 
alejan al artista de la realidad y de la lucha por su transformación. 
Pe10, esta ausencia de responsabilidad se traduce hoy en una presencia, 
en un servicio de clase, ya que toda creación artística es un modo de 
oln ai , aunque sólo sea poi el vacío que va dejando ti as ella. 

Frente al formalismo, se presenta el realismo, en sus diversas 
fot mas, que poi serlo, poi reflejar la realidad, tiene un carácter ten- 
dencioso acusado. El gran arte de todos los tiempos siempre ha tenido 
ese carácter. Lo que aparece, tardíamente, en la sociedad burguesa, no 
es la existencia del espir itu tendencioso, sino la conciencia de este 
espír itu tendencioso, que está enraizado en la esencia misma del arte. 
Este venía siendo tendencioso desde que el hombre vive en la sociedad 
dividida en clases, precisamente p01 estar impregnado del espíi itu de 
su tiempo, de los ideales de su época, de los intereses de clase. 

El carácter tendencioso de la ohra de arte no depende de una 
decisión subjetiva, sino que es algo que existe objetivamente, aunque 
el ai tista no tenga conciencia de ello. Poi eso, el problema de si el arte 
debe ser o no tendencioso se revela como un falso problema, ya que 
serlo corresponde a la esencia misma del arte: lo es, sobre todo, por 
ser medio de expresión de la condición humana. Otra cosa es que el 
artista asuma lúcida, conscientemente -como quiere la estética del 
realismo socialista- el carácter tendencioso del arte, a fin de situarse 
en la corriente social y política que ayuda al hombre, que es el artista, 
a cumplir mejor su función, impregnando la obra de lo que Lenin lla- 
maba espíritu de partido. Impregnar la obra de arte de un espíritu de 
par tido o partidista, significa ver la realidad en su desarrollo, en su 
transformación constante, situándose en las posiciones ideológicas., polí- 
ticas y sociales que mejor permiten seguir ese desarrollo. 

El espiritu de partido puede ser deformado, sin embargo, cuando 
conduce a escamotear la realidad efectiva por una realidad sin contra- 
dicciones ni dificultades. Esta deformación expresa un subjetivismo de 
clase El héroe, en lugar de sufrir, luchar, ohi ar conforme a una lógica 
interna, propia de su carácter, se convierte en un muñeco que el autor 
maneja arbitrariamente, a su voluntad. La tendencia, sin embargo, lejos 
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"No soy en manera alguna adversario de la poesía de tendencia como tal. El padre de la. tragedia, Esquilo, 
y el padre de la comedía, Aristófanes, fueron ambos netamente poetas de tendencia, lo mismo que Danto 
y Cervantes, y lo que hay mejor en La intriga y el amor de Schilltr, es que es el primer drama político 
alemán de tendencia Los rusos y los noruegos modernos, que producen excelentes novelas, son todos 
poetas de tendencia Pero, yo creo que la tendencia debe reaaltnr rle la acción y de la silu.ación, sin 
que sea explícitamente formulada '' (Engels, Carta a Minna Kautsky, <lel 26 de noviembre de 1&851 en 
C Marx y F Engcle Sobré la litar 1tura y el arte, pág 211, ed cit ) 

(31) 

El verdadero artista se define, siempre, por su capacidad de crea- 
ción, o sea, por su vir tud de abrir nuevos caminos en la revelación 
p1 ofunda de los sentimientos humanos, en el descubrimiento de la 
realidad social. Por eso, la obra de arte es, ante todo, creación. 

La creación supone, a su vez, instalarse, en la corriente del futuro, 
y, en ese sentido, entraña un arriesgado vuelo, desde el presente. Todo 
verdadero artista si no quiere quedarse en vericuetos ya andados, tiene 
que echar a andar de nuevo. Toda creación es, p01 ello, innovación, 
presencia victoriosa de lo nuevo sobre lo viejo, condena, en cierta me- 
dida, <lel pasado. 

El artista es, por esencia, 1 evolucionario; para él no hay una 
1ealidad absolutamente <lada. Jamás puede vivir de prestado, de la 
hei encía del pasado, por tentador que sea éste. El verdadero artista 
explora nuevas regiones o abre caminos nuevos en una tierra ya explo- 

TRADICION Y CREACION EN LA OBRA DE ARTE 

V 

de violentar la realidad, de suplantarla, debe ser la luz que ilumine el 
hozo de vida que el artista quiere reflejar. Poi eso, la tendencia debe 
apalece1 entrañada en la obra, como algo vivo en ella, no como algo 
externo, accidental, que emerge de su superficie cuando debiera brotar 
del más hondo hontanar de ella. La tendencia debe surgir necesaria- 
mente, no como algo impuesto a los personajes o situaciones por el au- 
tor, La tendencia determina el sentido de la obra desde dentro. 

Engels se pronunció, más de una vez, contra ese falseamiento del 
espii itu 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, etc. El verdadero realismo, por el contrario, no 
tiene por qué deformar el espíritu tendencioso del arte, ya que sólo 
siendo fiel a él puede el artista reflejar la realidad, sin falsearla, al 
mismo tiempo que se expresa a sí mismo, sin traicionar sus ideas, sen- 
timientos o intereses ( 31). 
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Toda verdadera obra de arte es innovación ; pero ésta no es re- 
sultado de un acto arbitrario, sino respuesta a una necesidad: se innova 
po1que no se puede dejar de innovar, 

La estética formalista ve la historia del arte como un proceso cons- 
tante y reiterado de innovación, que sitúa, fundamentalmente, en la re- 
novación de la forma, del lenguaje formal. La historia del arte aparece, 
en consecuencia, como una historia de las formas artísticas, de la susti- 
tución de unas fo1mas por otras, conformes a leyes inherentes a ese 
p1oceso formal o como expresión de la omnímoda libertad de creación 
del artista. No ha faltado quien, como Wolfflin, haya acariciado la 
idea de escribir una historia del arte sin nombres, de la que desapa- 
recieran los artistas de carne y hueso para dejar, como únicos personajes 
históricos, las categoi ias más generales de la forma. Vista así la historia 
del arte, el artista quedaría insei tado en ella sólo por sus descubri- 
mientos formales, poi sus incui siones en el mundo de las formas. Airo- 
jado poi la borda el contenido ideológico o afectivo de la obra de arte, 
la capacidad de innovación no se mide por la necesidad de buscar 
nuevas formas a un contenido nuevo, determinado a su vez por condi- 
ciones históricas y sociales concretas. La innovación no responde, en 
consecuencia, al contenido; no es· un medio, sino un fin en sí mismo. 

Dentro de estas concepciones foirnalistas, la creación es conside- 
rada como innovación radical, que implica una ruptura con el pasado. 
La creación se define, ante todo, como negación. 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 desgarrón que la 
obra de arte deja en nuestra vinculación con el pasado, fundamental- 
mente, en el dominio de las formas. Estos supuestos innovadores tratan 

Falsa y verdadera innovación 

rada. Todo verdadero artista tiene algo de primer viajero y deja la im- 
presión de que algo, hasta él insuficientemente conocido, se revela, se 
muestra con una luz más clara. El nos trae un matiz nuevo en las cosas 
viejas. Por eso, en tanto que un tema esté ligado a la vida, no hay temas 
viejos para el arte. Sentimientos típicos del hombre ---()Omo el dolor, la 
esperanza, la alegría, el amor- han sido cantados por los poetas en 
el pasado y de nuevo lo serán en el futuro. Siempre se salvará del 
olvido el poema que enriquezca la expresión de un viejo sentimiento, 
y nos devuelva un tema típico como algo originario, f1esco, lozano. 
El verdadero artista siempre tiene algo nuevo que decir. 
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El arte burgués moderno ha convertido en un fin en sí mismo este 
apetito de innovación formal. Pe10, aclaremos, en primer lugar, que 
este rebuscamiento de nuevas formas, con independencia del contenido, 
lejos de traer la perfección formal, ha ido acarreando gradualmente la 
desti ucción de las formas. El foi malismo no es, como se pretende, la 
exaltación de la fo1111a, el esplendor de las virtudes formales, sino la 
destrucción, la desintegración de las formas mismas. Poi otra parte, 
esta ansia de innovación formal no está dictada por razones rigurosa- 
mente estéticas. En este incesante saltar de una forma a otra, sin com- 
placer se con ninguna, se expiesa una actitud social ante la realidad 
que el artista trata de negar con una libertad ilusoria de creación frente 
a la mutabilidad del contenido, que ofrece la vida misma. Con esta inno- 
vación formal pretende compensar idealmente su vejez de clase, su 
negación de lo nuevo en la realidad misma La verdadera innovación, 
sin embargo, sólo puede alcanzaí se cuando se late al unísono con una 
zealídad nueva, en p10ceso de desan ollo y transformación, Cuando Jo 
nuevo se busca al margen de la vida, de la realidad, la novedad carece 
de firme fundamento. Se busca la novedad por sí misma, y las innova· 
ciones -faltas de un soporte vital- se suceden unas a otras, sin que 
lleguen a echar raíces Jamás la histoi ia del ar te había conocido tan 

Ni Beethoven, ni Velásquez ti atan de excitar o halagar nuestros 
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 natmalidad, como si estuviera esperán- 
donos siempre, invitándonos una y otra vez a pasar. En tanto que las 
innovaciones formales de hace unas décadas nos dejan indiferentes, la 
intensa expresividad humana Je aquéllos nos hacen verlos cada día 
más próximos a nosotros La sorpresa calculada cierra puertas que 
abre la natmalidad, la sencillez de los sentimientos típicos humanos. 
La originalidad, pasada la acción fulgurante del excitante, nos deja in- 
sensibles, la originariedad, poi el contrai io, cala hondamente, y pai a 
siempre, en nosotros. 

de afüma1 sus novedades, excitando directamente nuestros sentidos. 
Pero, esta excitación no cala hondo, en las entrañas mismas de nuestro 
ser. Los sentidos se albo1otan, pero nuestra conciencia pe1manece indi- 
fe1ente La sensoi iaiidad, con sus fuegos de artificio, se apaga sin dejar 
huella profunda en nosotros, Así vernos hoy la suerte de estos cazadores 
de "novedades" como Klee, B1eton, Geiardo Diego, etc., que hace unos 
años trataban de sorprender, de epatar con sus innovaciones. 
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apresurada y nutrida sucesión de estilos y fot mas, como en los últimos 
cincuenta años, y sin embargo, jamás habían sido sus reinados tan 
efímeros. 

A poco que reflexionemos en esta reiterada y fatigosa sucesión de 
ismos ( cubismo, fauvismo, orfismo, rayonismo, surrealismo, abstraccio- 
nismo, etc.), veremos que nos hallamos ante síntomas de inquietud, de 
zozobra' de natmaleza social, expresión de la inquietud de una clase 
social condenada a desaparecer, Cuando el artista busca la novedad a 
todo bance, como un fin en sí mismo, cuando la novedad no está enrai- 
zada en la vida misma, en la necesidad de adecuar la forma a un nuevo 
contenido, este apetito de innovación cobra un carácter negativo: ne- 
gación del contenido, de la vida misma; negación de lo humano, nega- 
ción del pasado; negación del diálogo con los demás hombres. Cuanto 
más radical la innovación, en un sentido formalista, tanto más profunda 
la ruptura del artista con la realidad. Pe10, este imperativo de innova· 
ción se torna contra la forma misma y acaba por agostar la inspiración, 
secas las fuentes de que debiera nuti irse. Los novísimos de ayer han 
encanecido ya, en tanto que los viejos de siempre, los clásicos, consei van 
un frescor, una vitalidad juveniles. Lo que hace unos decenios cegaba 
con sus fuegos de artificio, hoy es sólo un carbón apagado. En tanto que 
los innovadores de nuestro tiempo conocen, en vida, un desolador olvi- 
do, los ojos de nuestra geneiación se vuelven a los grandes artistas del 
pasado 

¿Acaso significa esto que no hay lugar en el arte pata la innova- 
ción? Si todo verdadero artista se define, como hemos hecho antes, poi 
su capacidad de creación, el arte ha de ser, ante todo, el dominio de lo 
irrepetible, de lo radicalmente nuevo Pero, lo nuevo no es la innova- 
ción formal, al margen del contenido, porque esa innovación, que no 
responde adecuadamente a un contenido, acaba pronto poi envejecer. 
Sólo cuando se produce esa adecuación, las formas adquieren su vita- 
lidad. Por el conti ario, cuando el artista sólo busca la innovación for- 
mal, cuando unas formas se suceden a otras en una búsqueda sin fin, 
las formas del pasado se presentan como posibilidades agotadas, que 
ya no tienen nada que ofrecer. 

La singularidad formal sólo es verdadera, plena, cuando se nutre 
de una singularidad vital, que proviene de la peculiar manera de in- 
sertarse un homln e concreto en una red de relaciones sociales. Cuando 
la historia del arte es vista a la luz de esas relaciones humanas, las 
formas artistioas del pasado aparecen fecundas, no como esquemas 
vacíos, sin nexos con la vida misma Esas viejas faunas se muestran 
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Dialéctica de la tt adición y la innovación 

Innovar no es romper con la tradición, nega1 radicalmente el pa- 
sado, sino situarse en ella, nutrirse de sus frutos. Toda verdadera 
creación se inserta siempre en una tradición. Pe10, crear es al mismo 
tiempo, negar la tradición, en sentido dialéctico, es decir, cancelarla, 
tras de haberla absorLido. No hay creación o innovación absolutas, 
porque el artista es un hombre concreto, que vive en una situación 
histórica y social concreta, soLre la que pesan los actos de las genera- 
ciones pasadas. 

El artista hereda un pasado ~artístico, social, humano-, y co- 
mienza a crear cargando con ese fardo, asumiendo, consciente o incon- 
cientemente, la tradición. Pe10, no se inserta en la tradición para reco- 
rrer un mismo camino dos veces, para repetir, sino precisamente para 
innovar. La tradición ofrece una riqueza humana y artística, de conteni- 
do y forma, de lenguaje e ideas, de sentimientos humanos. Ciertamente, 
cada artista puede encontrarse ante nuevos contenidos que susciten nue- 
vas formas; ante una nueva actitud humana, que exige nuevos medios de 
expresión; pero, lo nuevo sólo puede set alcanzado partiendo de solu- 
ciones humanas y artísticas ya dadas 

La tradición es un puerto del que hay que salir para lanzarse al 
ancho mar de la creación. La libertad de innovación tiene, como funda- 
mento, el reconocimiento de la necesidad de la tradición. El artista 
busca nuevos caminos, nuevas soluciones; ansía reflejar la realidad más 
profundamente. Debe, poi tanto, trascender viejas soluciones, apartarse 
de viejos caminos, superar reflejos menos profundos. Pero, trascender 
no es saltar en el vacío. Asumir la tradición es ponerse en condiciones 
de superarla, de alcanzar lo nuevo, pues el artista, al recoger la riqueza 
que la tradición pone en sus manos, comprende que en el pasado no 
hay una respuesta cabal a sus necesidades singulares, de hombre con- 
creto en una situación social concreta. En la tradición, ve una constante 
humana que pasa también por su vida, que le permite entrar en comu- 
nicación con hombres de atlas épocas. Pero, hay algo que la tradición 
no puede darle, porque él está instalado en otro tejido de relaciones so- 
ciales, en otra situación histór ica y vital. Tiene que buscar, entonces, 
lo que no puede hallar en la tradición. Las formas pasadas se le revelan 
incapaces de ajustarse a un nuevo contenido, a nuevas ideas y senti- 
mientos, a nuevas aspir aciones y espeianzas. Surge, por ello, la nece- 

llenas de contenido, plenas de riqueza humana, y, por ello, tiene sentido 
hablar de la tradición, de la presencia del pasado en el presente. 
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La tradición está en las entrañas de toda verdadera creación; es 
el venei o que la hace posible. No hay creación fecunda que no sea, 
al mismo tiempo, un vivo diálogo con la tradición. Pero, la tradición 
no es un cauce único en el que todo lleve la misma dilección. Hay una 
tradición viva, como también una tradición muerta, la carroña del pa· 
sado de que hablaba Unamuno. El artista tiene ante sí el bloque de1 
pasado que es la tradición, peio en él tiene que descubrir las vetas de 
esa tradición 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 tradición, para integrarlos en su actividad creadora. 

La tradición se diversifica. Hay tradiciones estilísticas, revolucio- 
narias, populares, de clase, etc Hay también las ti adiciones nacionales. 
A través de estas tradiciones particulares, concretas, el artista se interna 
en una tradición más amplia, la tradición artística de todos los pueblos. 
El artista niega, pero no destruye. Asume, pe1 o no repite. La ruptura 
con las tradiciones concretas impide que la obra se instale en tradiciones 
universales, profundamente humanas. 

Pero, ¿cómo el artista discierne lo que ha de asimilar o rechazar 
en este ancho cauce de tradiciones concretas? En esta variedad de ca· 

Üiuer sidad de la tradición 

sidad de crear, de asaltar en un aire nuevo, de buscar lo que la tradi- 
ción no da, de sumergirse en el futuro 

La creación, tras de haberse afirmado en el pasado, exige ahora 
su negación El artista tiene que ser necesariamente original si quiere 
expresar su riqueza espiritual, nueva y singular. Pero, ya no encontra- 
mos en él un afán de originalidad, un bucear en el mundo de las formas 
a espaldas de la vida, sino la originalidad y novedad como medios de 
expresión de una actitud humana singular, nueva 

Cuando lo nuevo en el arte tiene su raíz en la vida misma, en una 
nueva visión de la realidad, en nuevas ideas y sentimientos, la inno- 
vación lejos de cei rar puertas a la expresión y a la comunicación, las 
abre de par en pa1. Cuando la singularidad es viva, es decir, nudo de 
relaciones sociales, lo singular conduce a lo universal, y la innovación 
que traduce el nuevo contenido es garantía de que el arte sigue siendo 
un medio de comunicación con los otros. Poi el contrario, cuando la 
novedad se busca a todo trance, por sí misma, sin raíces en la vida, la 
innovación se convierte en foso que separa, que cierra las puertas a 
toda comunicación. 
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minos, de tradiciones, el artista ha de hallar el que mejor concuerde 
con su apetencia espiritual, con su posición de clase, con sus intereses 
humanos, con su anhelo de reflejar más profundamente la rea.Iidad 
No se trata, por ello de una selección arhiti aria, sino interesada, ya 
que en esa selección están en juego sus intereses de hombre concreto, 
social, de una clase y época determinadas. El escritor que sirve a la 
burguesía tiene sus tradiciones, como también el que la condena. Pero, 
las tradiciones concretas no son inmutables, sino que cambian de signo, 
según la situación histórica y social en que vive el artista. Cervantes, 
Balzac y Galdós se instalan en la con iente de una tradición burguesa 
[ibei al, que estéticamente se manifiesta como realismo cr itico. Sin em- 
bai go, en nuestro tiempo, los novelistas burgueses renuncian a las tra- 
diciones del realismo ci ítico, negándose a insertar se en la tradición 
del realismo. El arte burgués moderno -ya sea en la pintura, en la 
música o en la literatura-e- rechaza las tradiciones que la burguesía, en 
su fase de ascenso, había creado. Las tradiciones burguesas del realis- 
mo crítico son asumidas hoy poi el proletariado, por el i ea lismo socia- 
lista, que ve, en ellas, pot la t iqueza de expresión humana que contie- 
nen, unos valores estéticos y humanos que rebasan su contenido de clase 
Asumiendo su limitación, como tiadición concreta, los límites de esa 
tradición se amplían, y con ello pasa a formar parte de una tradición 
humana, más allá de las condiciones concretas, limitadas, de clase. 

Si el arte bmgués moderno insiste tan tenazmente en la disconti- 
nuidad, en la 1 uptui a con sus grandes ti adiciones, el realismo saciar 
lista acentúa la continuidad en la historia del arte. Las grandes épocas 
de esta historia deben ser negadas, en su limitación de clase, para ser 
integradas en formas más universalmente humanas. 

El contenido de clase del arte no entraña una ruptura con el arte 
anterior, poi el hecho de que haya cambiado de contenido. Esto era lo 
que pretendía, enóneamente, la posición seudomazxista de la cultura 
proleuu ia, que establecía un foso insalvable entre el arte socialista y 
las ti adiciones del arte del pasado. Los paitidai ios de esa concepción 
sostenían que el proletariado debía ci eai un arte propio, un arte pro- 
letat io, el cual debía nacer no como expresión de las necesidades es- 
pirituales y sociales del proletariado, sino como resultado de investiga· 
ciones en estudios o talle, es, en los que debería forjarse un arte nuevo 
desde sus mismas raíces, un ai te que no tuviera nada que ver con el 
del pasado. Las ti adiciones ei an rechazadas como nocivas, en virtud de 
su contenido de clase, y los géneros tradicionales de otros tiempos eran 
rechazados pa1 a ser sustituí dos por otros más en consonancia con el 
nuevo espíritu de clase. De hecho, esta concepción del arte, como crea- 
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Esta asimilación del pasado no es, sin embargo, pasiva, sino críti- 
ca. La obra de arte pretéi ita, por su expresividad, revela a su autor 
y con él a su clase. Pero, al mismo tiempo, en toda gran creación ar- 
tística, se revela también algo que va más allá de los límites de clase, 
de los intereses concretos, insertándose en una constante y renovada 
tradición nacional y humana Aunque la sociedad esté desganada poi 
contradicciones sociales antagónicas, estas contradicciones no anulan 
otras formas de comunidad -de lengua, teri itoi io, formación psíquica, 
necesidades económicas-, que constituyen la nación. 

La nación aparece como 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 señalado Lenin, dos culturas. La cultura es burguesa o socialis- 
ta poi el contenido que le imprime la clase que domina, material y es- 
piritualmente, en la nación. Pero, es nacional por su forma, por la 
manera de expresar ese contenido. Los cambios de contenido provocan 
cambios de forma, en el marco de las culturas nacionales. Pe10, ciertos 
cambios de la cultura nacional sobreviven 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 negación de las tradiciones nacionales, sino pot 
el contrario una afirmación de ellas. La vitalidad <le las formas nacio- 
nales se pone a prueba en esos cambios radicales de contenido; cuando 
perduran no es como i ígidos esquemas o formas vacías, sino como for. 
mas vivas que sufren, a su vez, cambios en sí mismas. 

La asimilación crítica de las tradiciones nacionales constituyen, por 
tanto, una condición indispensable paia la creación, No se trata de co- 
piar o repetir esas tradiciones, sino de dialogar creadoramente con ellas, 
insertándose así en la corriente profunda, universal, humana de que 
forman partes ellas. 

Las cumbres o hitos de esas tradiciones son los clásicos Un clásico 

las tradiciones nacionales 

ción ex nihilo, conducía a la negación misma del arte, de sus funda- 
mentos. Poi otra parte, se basaba en una concepción metafísica del 
hombre, de la vida social, que negaba a su vez el carácter dialéctico del 
proceso de creación. Era, por ello, una deformación del marxismo, 
lo que hizo que Lenin pusiera los puntos sobre las íes al señalar que el 
arte, en la sociedad socialista, tiene que asumir el arte que ha legado 
el capitalismo. 
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El arte burgués moderno, con su tendencia a negar las tradiciones 
nacionales, trae al mismo tiempo un empobrecimiento de su significa- 
ción universal, Si todo gran arte muestra su vigor por la capacidad de 
tocar hondamente la conciencia, por su poder de afección, jamás ha 
sido el arte más pobre, más inexpresivo que el arte burgués de nuestros 
días. El cubismo, el ahstraccionismo, el surrealismo no tienen raíces 
propias. carecen del sustento vigoroso de las tradiciones nacionales. Se 
puede hahlai del realismo español en pintura o del realismo ruso en la 
novela, pero no tiene sentido hablar de un sunealismo español o francés, 
como actitudes artísticas que reflejan formas de ser nacionales. El rea- 
lismo socialista pretende alcanzar su universalidad a través de las for- 
mas nacionales. Expresa una actitud común, univei sal, en cuanto trata 
de reflejar la realidad social en su proceso dinámico, desde las posicio- 
nes ideológicas que permiten captarla en su desarrollo revolucionario; 
pero, al realismo socialista sólo se llega por la vía de un realismo nacio- 
nal, propio, como ha sostenido Luis Aragón. La peculiaridad de la 
realidad a reflejar y de las tradiciones de que se parte, determinarán 
las formas de la creación. Cada i eajidad plantea nuevos problemas, y en 
la solución de ellos hay que entroncar con tradiciones nacionales diver- 
sas Poi eso, el realismo socialista tiene que desarrolla1se por vías dis- 
tintas. Incluso elementos comunes a varias tradiciones no pueden tener 
el mismo valor en tradiciones nacionales diversas. 

C1ea1 es asumir, al mismo tiempo, una tradición. Tradición y 

puede ser definido poi su potencia de encamar 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 clásicas nacionales es, para él, algo vital, si quiere ser ver- 
daderamente moderno, es decir, hijo de su época. El reverso o faz defor- 
mada de un ar te verdaderamente nacional es el exotismo o pintoresquis- 
mo, que sólo son reflejos de lo supe1 ficial, degradaciones de la realidad 
misma, modos de ocultar o deformar su esencia. 

El enraizamiento del arte en sus tradiciones nacionales no es, en 
modo alguno, una limitación de su universalidad, pues lo universal, 
una vez más, para se; concreto, humano, tiene que cargarse de lo parti- 
culai , Ve1 el mundo, al hombre, desde la visión nacional de Cervantes 
es verlo en una perspectiva particular, limitada, pero al mismo tiempo 
universal. Sólo entroncando con sus tradiciones nacionales, sumergido 
en la realidad nacional, el artista se abre paso hacia lo universal. Sólo 
asumiendo lo nacional como un límite o perfil que lo particulariza, 
puede manifestarse un sentimiento típico humano, universal. 
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1 -El arte 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 parte <le la superestructura ideológica, y como 
tal tiene un contenido de clase. 

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

4 -El arte generaliza los resultados de este conocimiento en forma 
de imágenes. 

5.-La generalización artística ( la tipificación) determina el es· 
píritu tendencioso o de partido de la obra de arte. 

6.-El verdadero realismo no es un reflejo pasivo de la realidad 
No refleja una realidad "objetiva", sino una realidad ínter- 
pretada, enjuiciada poi el artista. 

7.-Toda creación artística tiene que asumir dialécticamente la 
tradición, particularmente la tradición nacional. 

8.-La obra de arte perdura poi su capacidad de alcanzar lo uni- 
versal humano, asumiendo lo particular ( condición de clase, 
época, ti adiciones nacionales, subjetividad del artista) . 

Después de haber examinado, a lo largo del presente trabajo, las 
relaciones entre Ia conciencia y la realidad en la obra de arte, podemos 
establecer las siguientes conclusiones: 

CONCLUSIONES 

creación, lejos de repelerse se necesitan mutuamente. Por la tradición, 
la creación se mantiene siempre viva. La tradición es, por la potencia de 
enriquecimiento que lleva en su seno, fuente de creación. Una tradición 
carente de esa virtualidad creadora, acabaría por petrificarse, por con· 
vertirse en tradición muerta Pe10, la creación que renuncia a la tradi- 
ción, se convierte en f101 de invernadero, en vano esfuerzo que acaba 
por perderse en el olvido y la indiferencia. 

Dialéctica de la tradición y la creación: el artista es un heredero 
que debe rechazar el caudal que recibe, paia poder enriquecerlo. Crear 
es, al mismo tiempo, negar y afirmar, consei var y eni iquecer. Al falso 
dilema, -tiadición o creación- respondamos: ni tradición sin crea- 
ción, ni creación sin tradición. 
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