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6EUTANASIA O RESURRECCION
DE LA METAFISICA?

Por Iv0 HOLLHUBER

A mi tierna y solicita esposa
en seiial de carifio y gratitud

N os llega al alma el ver cémo
Ja mayoria de los hombies competentes y aun catedraticos de hoy en
su indiferentismo no hacen caso de Ia cuestién si ante el fracaso obvio
de la filosofia y sociologia oficiales de nuestros dias, también las ver-
dades objetivas y los valores eternos corien el riesgo de hundirse. Pre-
cisa oponer a la eutanasia de la seudo-metafisica que estamos experi-
mentando cada dia, nuestra colaboracién infatigable a la resurreccion
de una nueva metafisica que, cebéndose en el manantial inagotable de
la “philosophia perennis”, estd para encajar en el maico nunca enveje-
cido de hasta los mas modernos resultados de la ciencia y especulacién
modeina.
No ignoramos que setia un atrevimiento temerario el querer bos-

* Filosofo austriaco Innshbruck, Claudiastr 7 Ausiria



3 La Universidad

quejar ni aun los tasgos fundamentales de tamafia empiesa Nos conten-
tamos en este breve tiatado insinuat el hecho gue a pesar de todo, nos
juzgamos puestos en condiciones mds faciles paia hacer concordar las
haciendas de nuestra 1azén cientifica con las de nuestio corazdn cre-
yente v fiel, que no se hallaion nuestios antepasados al umbial de
nuestto siglo XX,

La mayoiia de los sabios de la edad de que hablamos sucumbidos
a la megalomania de su o1gullo prometido y ademds empapados de los
dogmas materialisticos se creyeron superiotes a las veidades de la fe
con las de la ciencia que no pudo menos de aplandir frenéticamente al
positivismo, al atomismo y al materialismo como a las bases inquebian-
tables pata siempre.

I

Peio, he aqui la sorpiesa de que el desanollo de las ciencias mo-
deinas v ante todo de la fisica teoiética y de la miciofisica llegaion a
convencer del absurdo el probai como insostenibles e imposibles de
defender en el poivenit justamente no las verdades de la fe sino las
creencias del positivismo y del materialismo “cientificos”.

Los paitidatios del “materialismo cientifico™ hoy dia vienen ya
considerados ——ptimeto no por los tedlogos sino pot los fisicos y mi-
cr1ofisicos de nuestros dias— como los hombies mds atiasados y quizds
teaccionalios (1).

Seifa preciso inseitar algunas indicaciones 1eferentes a las conse-
cuencias metafisicas de la modernisima miciofisica en general y de la
teoria de la Relatividad y de la moderna Fisica Cuéntica en particula:

Con su teoria de la 1elatividad especial Einstein conjugo el espacio
v el tiempo en un concepto tnico. Con la teoria de la relatividad gene-
valizada se unificaron los conceptos del espacio, del tiempo y de la
materia de modo que la materia considerada en si misma fueia ya una
abstiaceion.

Planck, Boh: y Heisenbeig constituyen otros tantos eslabones de la
tevolueién de Ia llamada teoria de los quanta, Parece que el mundo de
la microfisica estd detexminado no ya por el estado inicial sino por el
estado final de maneia que el concepto teleoldgico hasta la fecha deste-
t1ado de la fisica es adoptado por la microfisica.

Aloys Wenzl (Munich) indicé que la moderna microfisica tuvo
(que buscar nuevos conceptos analogos a los ya conocidos de la Escolds-
tica: acto v potencia: las nociones aristotélico-escoldsticas de “energia”
y de “dynamis”, de “actus” v de “potencia” lejos de habei caido en



cEutanasia o Resurreccion de la Metafisica? 9

desuso— han tomado al menos un cardcter heuristico para la micro-
fisica méas moderna: un corpiscule localizado- podia muy bien ser
considerado como materia “in actu”, en tensién energética que por su
parte tiene sit complémento en un campo ondulatorio, en'un eampo con-
ductor, en un llamado organizador que fijard los lugaies probables y
posibles para la futura 1ealizacién corpuscular. Se trata aqui de un
campo de probabilidad que asigna los lugares posibles para la reali-
zacién subsiguiente, pero de tal modo que este mismo campo lejos de
ser ung puia nada, una pura ficcién matemdtica, tenga més bien la
categoria de una potencialidad 1eal a la que corresponde una actualidad
corpuscular. Este campo no figma mds que como el 1epresentante de
una materializacién posible de un corpisculo que no es material y no
constituye todavia 1ealidad alguna, sino una eficacia posible.

Si en el mundo no se encontrase mds que un solo electrén, no
tendria ya sentido quererle atribuir un lugar cualquiera, éste estaria
mis bien en todas partes y simultineamente en ninguna: en todas partes,
en cuanto a la posibilidad, en ninguna parte, en cuanto a la realidad
corpuscular. No existiria mis que un campo de cardcter potencial. Mis
generalmente atin se podria agiegar: el mundo material no es una reali-
dad actual vy localizada s6lo en una concurrencia reciproca, sino mds

bien una potencialidad, localizable y. corporal en potencia (2).

A. Wenzl se da cuenta de que la teoria de la relatividad es una
teoria de continuidad, mient1as que la teoria de los quanta es una teo1ia
de discontinuidad. Una sintesis es sélo posible si la base filoséfica se-
gln la cual un ser sobreindividual se realiza en un ser individual que
queda unido por el cuadio .sobreindividual del campo métrico (3).

Es de suma importancia el subrayar que la causalidad no és siad-
nime de determinismo. ‘ ' :

. Louis De Broglie nos advieite que “se puede deci1 que si el deter-
minismo de la fisica matemética cldsica es conforme a la idea de causa-
lidad, ésta, en cambio, no importa necesariamente el déterminismo. . .
El abandono de! determinismo por lo gue se refiere a los fenémenos
elementales que estan en la base de todos los otros implica necesaria-
mente, si no un abandono, por'lo menosuna ampliacién (un assouplis-
sement) de-la nocién de causalidad. A la antigua causalidad fuerte,
que enlazaba necesaria y univocamente el efecto con la causa, se subs-
tituye una causalidad débil en que habiéndosg, manifestado Ja causa (la
cause s'¢tant produite) varios efectos en general pueden resultar de ahi
con diversas probabilidades™ (4). o .

“Causalidad” -—expone con toda 1azén filos6fica: Juan: Roig Giro-
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nella en un sucinto tratado (5)-— “importa cieito determinismo, no
todo giado de determinismo. Y por tanto, negat que haya una clase de
detexminismo, el mis rigido, puede ser que no impoile nega toda la
causalidad, sino sélo una cieita nocién de causalidad (la 1acionalistica
o mecanistica, dura herencia posicarlesiana y postkantiana”) p. 24 al

discuiso de SS. el Papa Pio X1l en 1955).

Igualmente Xavier Zubiri en su genial ensayo sobre “Naturaleza,
Historia, Dios” subiaya la “distincién enire la causalidad como 1elacién
ontolégica y la causalidad fisica. Esta quiete medir vaiiaciones. Aqué-
lla, concebir el origen del ser de las cosas™ {6).

Y ademds: “Los fenémenos de la Natuialeza no son las cosas del
mundo” (7) de modo que “cuando la fisica actual habla de equivalen-
cia entie ondas y corpusculos, no se tefiere a que las cosas matetiales
se ablanden y diluyan en una 1ealidad vaga e infoime, sino que esa
equivalencia es, a su vez, una equivalencia puramente fenomenal.
Los conceptos de coipisculo vy onda son interpretaciones de obseiva-

bles” (8).

Weizsacker juzga que el mundo inferior al del dtomo ya no sea
articulado especialmente, sino la prolongacién del orden espacial en el
alcance infra-dtomo constituitia un acto de violencia apto de deshacer
la cualidad original de los dtomos (9}.

Segtin el fisico he1linés Pascual Jordan la suma de la materia del
cosmos ya no se puede considerar como invariable, sino continuaid
siempre cieciendo El nacimiento de las estrellas nuevas confiimaria
esa hipétesis. El cosmos se estaria siempre dilatindose mas en una
continua expansién. Muy lejos de la concentiacién del cosmos en un
punto material, el comienzo tempoial del cosmos tuviere lugar en un
momento pre-temporal que hizo espontineamente formarse dos neutto-
nes Apuntamos que la teoria de Pascual Joidan teduciiia por cieito
al absurdo al materialismo “cientifico” peio no logia supeiar el punto
vulperable de la ambigiiedad del concepto de la “espontaneidad” que
queda bastante nebuloso.

Se ha observado que un neutrén al estallar hace nacer un piotén
v un electién: es el fenémeno 1adio-activo mas elemental, el cual la
tisica cldsica no pudo explicai.

Fue en octubie de 1860 cuando Karl Ernst von Baer en la Sociedad
Rusa de Entomologia expuso el tema “;qué concepcién de la naturaleza
viva seria la mas adecuada a su interpretacién?”. Partiendo de las pre-
siones de nuestia imaginacién y que en cada segundo nosotros tenemos
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un promedio de unos 6 (al maximo 10) momentos de vida psiquica—
sendas suposiciones opuestas hacen vislumbrar distintas contestaciones.

En caso de una aceleracion de nuestras pulsaciones y consecuente-
mente de una reduccién de la vida noimal a unos 40-42 minutos, las
flores y los arboles parecerian al hombte seres inalterables; no podria
percibii los movimientos de los animales y de sus miembros como mo-
vimientos potque serian demasiado lentos paia su ojo de sensitividad
tan rapida; todos los sonidos que nosotros oimos resultarian impercep-
tibles pata hombies de tal construccién: quizas ellos oirian la misma
luz que nosotios vemos.

Al 1evés, en caso de un retardo de nuestra pulsacién psiquica y por
eso de una prolongacién de nuestra vida al 1/1.000,000, a saber a
80,000 afios-nosotros veriamos de hecho el crecimiento, p.e. de las plan-
tas, percibiendo inmediatamente con nuestros ojos la ampliacién de
modo que los hongos en su vida vegetativa nos paiecerian otros tanios
surtidores salientes; no podriamos pexcibir el cambio 1egular de dias y
noches, veriamos la ciiculacién solar como arco luminoso en el cielo y
asi sucesivamente,

Algo anilogo al 1aciocinio de Baer nos ofiece por otra parte Adolf
Stohr con su bien conocida doctrina segiin la cual la imagen de la retina
qgue se foima delante de las células visuales no constituye atin la dltima
sensacién, sino otro objeto cuyo diacausticos consigné en su “Zaptchen”
v “Stabchen” de las células visuales su fotogirafia catdptrica, Por con-
secuencia nuestia imagen de la retina setia tan giande como el mundo
risto, No notariamos ni una ampliacién ni una 1educeién completa y
homogénea de nuestro mundo.

R. Woltereck en su “Ontologia del viviente” (“Ontologie des Le-
bendigen”) tiadujo un “dentio trasmaterial” en un “afuera” de las
formas y funciones biolégicas (10). Reemplazando la “entelequia” po
los llamados “imagoidales” e “impetus” hizo que un “Interior” (““In-
netes”) trasmaterial se expresase en un “Exterior” material y adseribié
a la sustancia germinal esa fuerza “imagoidal”. No olvidemos que ya
Paiacelso en contraste con toda interpretacién materialista de la vida
abrazé la concepcién dindmica en pro de la naturaleza animada cuyas
fuerzas invisibles estin operando en lo visible (11).

La llamada “doctrina del ambiente” —otra “frase hecha’ violen-
tada a cual mis por seudo-cientistas modernos— tuvo su mdis ilustre
propugnador en J. von Uexiill y en cuanto a su aplicabilidad al hombre
mismo no metecia que le echase tierra encima condendndola al silencio.
El concepto fundamental es el del plano de construccién (“Bauplan™).
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Buscando los factoies de los difeientes ambientes de los animales, des-
cubrimos que el peiro y la mosca tienen cada uno su mundo propio con
objetos diferentes Son alin mds interesantes las investigaciones relati-
vas a “Amoeba terricola” y a “Paramaecium”. L.a consecuencia primor-
dial paia la antropologia es el compender que analégicamente también

el mundo humano puede constar de modo paiecido sélo de objetos
humanos”

El Hamado espfiitn modeino de la época que culminé en la segun-
da gueria mundial sintidse mucho mds attaido hacia runmbos cientifico-
literatios que tuvieron su heraldo en el libio de 4. Gehlen titulado “El
hombie” (1940) que continuaia influyendo bastante sobie los ambien-
tes cientiticos v seudo-cientificos en Alemania y Austiia. Apiobamos
los esfueizos de Cehlen en cuanto se afana en da1 relieve al llamado
“aspecto de accién” pero tachamos seriamente su presuncién de que esa
accidn equivalga a una “accién de descaigo” a secas Serfa gioseio
quetet enttai el ser mismo del alma en un llamado “hiatus™ e identifi-
car sencillamente al alma humana con el eslabén o estiato de los impe-
tus v necesidades (que se oliecen en imdgenes Cieemos suficiente al
insinuar que un “hiatus” no actiia

Entte los 1umbos més impoitantes que adulteran la concepeién del
hombie 1esaltan la lamada filosofia de la vida y el existencialismo
moderno

En cuanto a la “filosotia de la vida” la mayoria de los tilésofos
contimian siguiendo la estela de F. Nietzsche v de A Schopenhauer con
R. Reininger, quizas el tipo mas sucinto y modeino del idealismo tias-
cendental Distinguimos en Nietzsche cuatio periodos bien diferentes, a
saber: las fases del ilusionismo {el fin de la vida es la ilusién conscien-
te), del positivismo (el fin de la vida es el “condcete a ti mismo™), del
idealismo (el hombie mismo ciea el tin de su vida) v del natuzalismo
(se impone la voluntad de la fueiza que constituye un Namado valo
superior de la vida)

Apagada la luz de la inteligencia, nos sumeigimos en las penum-
bias de una imaginacién empapada de un relativismo antiopolégico y
de un empirismo i acionalista, con matices de vitalismo e histoiicismo.

La linea Nietzscheana mds taide serd adoplada por tantos neovita-

listas entie los cuales se destacan por su perspicacia Oitega y Gassel v
Unamuno

El “ideal supethombie” (o mds exactamente el “ideal supeibes-
tia”) continiia ejeiciendo su fascinacién sobie fildsofos sujetos al mis-



cEutanasia o Resurreccién de la Metafisica? 13

mo etror del 1acio-vitalismo mds o menos disfiazado. En el perspecti-
vismo absoluto hasta Dios mismo serd reducido a sélo un punto de
vista (12).

Unamuno cenira su filosofia en el problema de Ia inmortalidad y
potr tanto se ha abioquelado tras defensas que lo piotegen conira un
resbalai tolalmente en una antropologia arbitraria po: inadecuada a
la ent1afia éntica del hombre. No se olvide por otra parte que los traba-
jos 1ecientes y los interesantisimos “Paliques Unamunianos™ de Herndn
Benitez {Buenos Ailes) no fallaron al hacer vislumbra: desde hotizon-
tes hasta entonces insospechados el misterio de la personalidad de
Unamuno.

Me extrafia el que 1ara vez los criticos se hayan dado cuenta de
que el sistema de Schopenhauer que cautiva y embelesa a tantos po1 la
hetmosura de su lenguaje, padece una insuficiencia légica: la contra-
diccién intiinseca consiste en que seglin Schopenhauer de una parte las
cosas y animales serian sdlo “ideas subjetivas”, s6lo “imaginaciones
intelectuales™, sélo apariencias; y a pesa1 de eso deberdn ser simulti-
neamente “objetivaciones de la voluntad” con toda la 1iqueza de su vida
propia que quiere, sufre y compadece. A su vez el papel sistemitico de
la Hamada “idea” esta enteramente confusa. ;Son las ideas de su cali-
dad de “grados de objetivacién de voluntad™ algo sobze la voluntad que
les prescribe el hace1? O, al contratio jposee la voluntad de por si un
“intelecto” y por consecuencia sabe de por si lo que estd haciendo?
En caso afirmativo —;para quién o para qué se presenta? Se presenta-
tia sin duda para el mismo intelecto del hombie que de otra parte
estaria al setvicio de la misma voluntad. (Estas pieguntas formuls
R. Reininger en una carta dirigida al autoi de este estudio) (13).

Acompafio siempre las ideas Nietzsche-Schopenhauerianas al Dar-
winismo cultural que puso su sello a todo un siglo.

Fue sensacional la teoria anti-daiwinista de Oscar Feyeraben se-
gin la cnal no es el hombre el que desciende del animal, sino los ani-
males quienes descenderian del hombre, a sabei, de su prototipo ente-
lequial (el llamado “pro-hombre”) de maneia que la evolucién de las
especies aparecidas fisicamente habiia tenido lugar en el alcance trans-
fisico (14). Quizas la llamada “Urplanze” (prototipo vegetal de Goe-
the) siivié a Feyeiraben como principio heuristico.

El dificil problema de 1a prioridad de la vida tuvo una interesante
solucién por Meyer-Abich el cual rehusando igualmente de un lado
todo Haeckelismo y por consiguiente toda generacién espontdnea, y
de ot1o lado el paralelismo primordial de la vida orgdnica y aneigani-
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ca, 1efutando la teoria de los “cosmo-zoa” de Arthenius, sostiene la
teoria de la prioridad de la vida organica antes a la vida anoiganica
valiéndose de la analogia del o1igen o1ganico de las lamadas montaiias
de corales y de las pedas de creta atribuvendo el papel viviticador de
los carbones de nuestia época cosmica, a otios elementos (uimicos
adaptidndose a otras condiciones de vida

Fl existencialismo modeino estd desempefiando el papel de una
pueita a cabeza de Tano paia todos quienes se acercan al problema cen-
t1al de hoy dia* el homhie—lente enigmdtico como el que méas! (15)

Fl existencialismo de faspers desciibe al hombie como un ser inat-
ménico paia el cual la verdad iesulia siempie una verdad histérica y
po1 consiguiente una veidad siempre en peligio de ser 1elafivizada Pea-
siste una extrafa paiadoja: No tenemos ni tendiemos la verdad tinica y,
sin embaigo, la verdad no puede ser mas que tinica. Jaspeis se decide
po1 la accidn de una bisqueda continua, sin ni 1emota esperanza de
encontiar nunca su fin. Se deja llevar por un pesimismo queiido. de
naufiagio v de embairancamiento. Jaspers juzga que hay paia su pen-
samiento, como oposicién tltima, v la mas aguda, la de la Hamada
“eatolicidad” y de la “1azén” La nocién de catolicidad no estd 1estiin-
gida a la de la Tglesia Catdlica. sino que abiazaiia tamhién la filosolia
del Tdealismo Alemén o sea la de Fichte, Schelling y Hegel, y compien-
de “todo pensamiento de verdad Unica, inttansigente e inmutable” Se-
gin Jaspeis la catolicidad y la 1azén se excluirian paia siempie. Paia

la 1azén la unidad no se podria aprender en una formal real y peipetua
(“Von der Wahtheit”, 1947).

El antidogmatismo de Jaspers es muy dogmatico El sino de Sisifo,
del hombte, paia llegai, a la entiafia de la 1ealidad estd para siempie
condenado, segin él, a tiacasar. No vislumbia ninguna esperanza de
descifiar lo arcano del se1 humano ni aun por lo que llama la “ciira™
o simbolo po1 mediadora yue sea entie la existencia y la frascendencia

En Heidegger €l concepto de la “finitud” prevalece como provee-
cién existencial desesencializade Por otia parte contiariamente a la
mayoria de los fildsofos contempordneos— nosotros no hacemos tanto
caso de un hombie que se ha alnoquelado t1as una texminologia abstiu-
sa poujue creemos que también en la filosofia dnicamente la claridad
es sefial de una auténtica genialidad.

Poniendo intencionalmente entre “paréntesis Husseiliano” a Dios
y todas las verdades y valores ahsolutos, el desariollo del existencialis-
mo conlempordneo llamdndose “moderno”— en contraposicién a los
llamados existencialistas “ctistianos” a saber Wust, Claudel. Matcel,
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Sciacca, Stefanini ete. cityos sistemas cuadian con una ontologia —ge-
neral y trascendente y no s6lo humana e inmanente-— demuestra cada
vez mas y més que es el producto de la secularizacién de la metafisica.

La época cldsica y la Edad Media no dieron lugar a-un movimiento
explicito de existencialismo. La “essentia” y la “existencia” ‘estuvieron
en armonia completa y no hubo excrescencia ni de una ni de otra. Tan
s6lo surgié el desacuerdé merced al mutiplicarse exagerado de la filo-
sofia Hegeliana particularmente esencialista, cuando en casi todos los
ambientes filosoficos se anuncié la necesidad de un contraveneno para
tan exagerado esencialismo y este contraveneno fue propinado por los
llamados existencialistas en una medida también excesiva.

La mejor critica del punto de vista existencialista consiste quizis
en mostrar la contradiccién que hay entie la afirmacién existencialista
de que la razén.es impotente en el terreno verdadero del ser, y el hecho
de que los existencialistas en lugar de callarse, consecuentemente, con
su razén en presencia de la realidad, continian disputando sin cesar esa
misma realidad llamada po1r éllos de antemano impenetiable por la
1azén —ciiculo vicioso que los deja al descubierto—.

El existencialismo como tal —lejos de ser una moda moderna—
es tan viejo como la filosofia misma. Quizas, en el occidente, Socrates
pudiese figurar como su primer representante.

Mientras que gran cantidad de existencialistas estuvieron anima-
dos de las mas nobles intenciones y deféndieron con empuje los dere-
chos de la persona, sin violentar los principios inmutables del orden
ontoldgico y mordl, otra corriente del rumbo existencialista usurpé el
derecho de quitar'de en medio toda ‘“‘essentia” por la marrulleria fa-
risaica de una impaicialidad éntologica que de veras resulta ser-ateismo
dogmatico.

Forman parte de los primeros algunos célebres existencialistas
cristianos p.e.. Paul Claudel, Gabriel Marcel, Peter Wust, Romaeno Guar-
dini, M, F. Sciacca, Luigi Stefanini y otros. Descuellan enire los segun-
dos Jean Paul Sartre y sus seguidores, poco originales.

Martin Heidegger sin haber sacado por si mismo. las altimas con-
secuencias de su punto de vista, ofrecié a J, P Sartre el trampolin de
su existenecialismo.

El existencialismo de Sartre constituye la posicién més consecuen-
te del ateismo faiisdico de hoy en dia. Sartie admite en su fratado
“I’existentialisme est un Humanisme”,; Paris 1946: “€]l hombre no es
otro sino lo que se hace, Tal es el primer:principio del existencialismo”
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y aflade “El existencialismo no es oira cosa sino un esfueizo paia sacai
todas las consecuencias de una posicién atea coherente”

En su pieza de teatio “Le Diable et le bon Dieu”, Paiis 1951,
Sattre como verdadeio “Anti-Claudel” se esfueiza en probar que hacer
el mal y hace: el bien vienen a patai en lo mismo, a saber, en sufrimien-
tos Intenta asentar que en fin de cuentas es el hombie guien decide de
lo que es bien o mal, otio disfiaz del dogma milenaiio de la “homo-
mensura’

De esa maneia el problema del existencialismo desemboca en el
del relativismo cultural.

Uno de los promulgadores mas destacados del relativismo histérico
que hayan esciito en lengua 1omance es sin duda Ortega y Gasset: fue
¢l que con tanto empuje y urgencia oftecié su meicancia Hegeliano-
Diltheyana a sus compatiiotas. No titubeé en esciibir que “vemos toda
filosofia como constitutivamente un eiioi, la nuestia, como las demas.
Peio, aun siendo un ertor, es todo lo qie tiene que se1, porque es el
modo de pensar auténtico de cada época y de cada homlne filosofico.
La peispectiva histérica cambia una vez més” (16)

Pero Ortega y Gasset 1epresenta ya més la filosofia de ayer que
no la filosofia de hoy De su tilosofia si que queda demostiado de veras
que es “constitutivainente un error”. ¥n balde los seguidoles retiasa-
dos, bien de Dilthey, bien de Oitega y Gasset, t1atan de adoimeceinos
con sus cantos de sitena yva tiasnochados. Acaban falleciendo de euta-
nasia todos los héioes presuntuosos de la llamada filosofia de la vida,
p e. los Beigson, los James, los Klages y asi sucesivamente. Florecieron
dw ante casi toda la edad llamada “modeina™. En una bacanal ende-
moniada pm 1a hyhis Nietzscheana de un jcémo yo podiia sufiir el
no ser Dios?” les fueion siguiendo ehiios de éxitos etimeios de la
técnica v 1efinada afeminacion de la vida —todos los “engrupidos”, los
“puarangas” y los “pucheristas™ (17)-— hasta ser despertados muy 1u-
damente potr los fracasos de la gueria y de la post-guenna quizds atin
més cruel.

Con todo eso 1o vayamos a juzgar prematuramente que también el
ciiticismo tiascendental no es més que una especie del subjetivismo a
secas, Paia desmontar el criticismo tiascendental creemos que se nece-
sita més: es preciso probat que también la mas alta atalaya reivindica-
da po1 el eiiticismo Kantiano no constituye la superacién del llamado
“prejuicio realistico” (*el 1ealistiches Vorurteil” de Robeit Reininger)
sino que contiene el error de la unifoimidad y equivalencia de todo ser
y generaliza injustamente la prerrogativa idealistica del sex absoluto
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de manera que el justo idealismo ontolégico {hasta San Agustin y Santo
Tomas convienen: Universas creaturas non quia sunt, ideo novit Deus,
sed ideo sunt, quia novit) (18) se pierde en la trivialidad del seudo-
idealismo moderno que endiosa a todo ser. La “analogia entis” como
la verdadera “varita de virtudes” (Peter Wust) se perdio.

El Kantismo queda 1educido a una filosofia “guaranga” en tanto
que su autonomia se revela como el gesto de Sisifo de remedar en el
plano del ser dependiente, el ideal divino que es el tinico verdadera-
mente creador. La fantasmagoria del héroe cieador que quiso ser el
idealista trascendental, endiosa la imagen de si mismo que fascina al
seudo-idealista, seduciéndose a entregaise a un iriealismo, en ningin
modo menos desastroso de la “filosofia de la vida”, aunque abrazado
por motives opuestos: jlos extremos del naicicismo emocional y del
narcisismo intelectual se tocan! (Cf. la crifica del Kantismo por Otto
Willmann en su bien conocido libto “Historia del Idealismo™).

Siguen la estela del Kantismo rumbos tan diversos y opuestos en
unos y en otros, como en los panlogistas alemanes, descendientes de la
escuela de Marburg y los neo-idealistas en Francia, Italia e Inglateira;
forman parte de esa boda syncretista tanto los agnésticos como los neo-
positivistas de diverso matiz. Todos han sucumbido a la fantasmagoiia,
propia del narcisismo intelectual, que pretende que el “yo” prometeico
es el sumo 4rbitio de la verdad y de la falsedad, del bien y del mal.
En el decurso de dos mil guinientos afios sélo las méscaias fueron cam-
bidridose, intelectualizadas y ante todo muy complicadas, detrds de las
cuales a pesar de todo racionalismo exagerado, aquel mismo irrealismo
egocéntiico, auténomo v naicisista estd escondido, que hizo al abuelo
sofistico Protigoras afitmar:

Inttilmente algunos filésofos de ese matiz tratan de prevalecer
apoyandose en el caricter modeino de su reflexién; realmente no son
sino esfuerzos reaccionarios que estriban en los seudo-principios y en
los seudo-valores relativizados de la Edad llamada del “espiritu ilus-
trado” del siglo XVIII que no son capaces de resurgir de su propia
eutanasia que tuvo lugar en el mismo momento en el cual la insuficien-
cia evidente del factor racional para explicar al hombre, hizo nacer
los innumerables matices del llamado existencialismo moderno.

Cabe preguntar por otra parte si quizds el concepto de humanismo
también sea equivoco. Cuando Leopoldo Palacios escribe en su inteve-
santisimo 1ibro sobte “El mito de la Nueva Cristiandad” (seg. ed. Ma-
drid 1951, p: 62): “Peto mejor seria pensat que todo humanismo es
inhumano, que todo humanismo es antropocéntrico y ateo™, da acerta-
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damente en el talén de Aquiles de todos los defensores del llamado
humanismo ctistiano que inculpan a la Edad Media de falta de genuino
humanisme porque a pesar de tantas llamativas y sensacionales decla-
raciones de solemnisimos deiechos del hombre, los defensores de la
metafisica en el terieno de la sociologia y filosofia sociales hacen al-
gunas veces castillos en el aire. Un humanismo que abandona al hombie
a su contigencia constituye de veias una negacioén del hombre mismo.

Ademis seria de gran importancia aprovechar un tercer modo de
conocimiento al lado del conocimiento a priori y del a posteriori, a
saber el conocimiento “ab anteriori” apreciado ya por el gian filésofo
hiingaro Akos de Pauler

Cualquieia que antes o durante la guerra mundial haya frecuenta-
do los circulos universitatios de Berlin no podia casi evitar la fascina-
cién extrafia de dos filésofos de primerisima fila: Nicolai Hartmann y
Eduard Spranger. Yo tuve el honor de pertenecer a los seminatios de
ambos durante mi estancia en Beilin en 1940-1941.

Piescindiendo de todas las fallas del sistema de Haitmann existen
monstruosidades que no tienen casi semejante, si uno se acueirda p.e
“del posiulado de la unidad” considerado come atavismo racionalista
del pensamiento positivo, o de Dios que lejos de ser el Ens realissmum
seria el ser més fortuito y casual (19), brota no obstante de él la gran
concepcién de una jerarquic ontolégica que fecunda casi todas las cien-
cias, ya la miciocosmologia de Planck y de Heisenberg, ya la cosmogo-
nia de Jordan, ya la psicologia de Rothacker cuya obra “Dic Schichten
der Personichkeit” (La estratificacién de la persona) puede conside-
raise como obia maestra de la psicologia veciente en Alemania.

Edumd Spranger, el autor genial de las “Lebensformen™ (tipolo-
gia de la vida humana) y de la “Psicologia de la edad juvenil” cuya fa-
ma antes de la guerra ya se hahia difundido hasta el Japon en su libro
“Die Magie der Seele” (La Magia del alma, 2% edicién 1949) identifi-
ca la nocion de la fe con la conviceidn cierta que llevamos sobre hechos
bastantes importantes, conviceién de la que depende nuestra existencia
personal. La fe, a pesa1 de se1 esencialmente una tendencia interior del
alma, toma para Spranget forma objetiva de dos maneras; las nociones
de carédcter representativo constituyen s mito propio, mientras la ma-
neia de obrar guiada pot la te se llama magia propia. En su esencia,
la fe no es mas que el desairollo de las energias del alma. El fin de la
magia no esta totalmente restringido al éxito en el mundo exterior,
sino se trataria ante todo de un aumento de la energia psiquica, de mo-
do que generalmente no conocemos hasta el objeto de nuestra fe, {Bas-
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tante seria el vivir nuestra fe! Spranger hace desempefiar a la Religién
el papel de una magia que aunque no cambie casi nada en el curso
exterior del mundo, hace al alma tomar la fueiza para cambiar el caric-
ter negativo de los acontecimientos en un cardcter positivo. Huelga
subtayar que Spranger desatiende los misterios de lo més profundo del
alma con sus eslabones escondidos en siete “moradas” hasta donde su
sonda psicolégica trata en vano de entrar. El psicélogo ni siquiera vis-
lumbra el “hundén™ del alma y el 1eino de la Gracia.

La hora del nacimiento de 1a moderna antropologia filoséfica anti-
nominalista y anti-materialista (en cuyo nombre vimos a Spranger can-
tar victoria sobre la “psicologia de los elementos” en favor de una “Psi-
cologia de la espiritualidad”) debe consideraise como la que hizo
concebir al gran hijo de Johann Gottlieb Fichte, Herman Fichte su
“Sistema de Ta Flica” centrando su visién en el concepto del hombre
colocado en la jerarquia de valores, no ya segin la concepcién antro-
pocénitica casi invariable desde los dias de Protdgoias sino segiin la
concepcién teocéntrica, dando con el verdadero ser y el verdadero desti-
no del hombie.

Fl “philosophus perfelgur” llamado también el “filésofo de la
Flor Azul”: Franz Von Baader oponiendo al cartesiano “cogito ergo
sum” su categoria del “cogitor ergo sum” constituye un culmen hasta
hoy dia nunca bastante ponderado por la antropologia filoséfica.

Afadimos po1 otra paite lo que la nueva investigacién de la his-
toria de los escritos de Hegel con la obta cumbe de Theodor Haering
sobie Hegel (“Hegel, su querer y su obra”, sein Wollen und sein
Work™, tomo 1, 1929, tomo II, 1938) nos gand para la histotia de la
filosofia: Hegel bien lejos del prototipo de un pensadot abstracto estu-
vo influido ante todo pot problemas de orden emintemente préctico, en
tanto que el problema de la vivificacién de la comunidad (“Verleben-
digung der Gemeinschaft” predominaba casi sobie todos los problemas
de orden te6rico. De otra parte, va disminuyéndose més y mds la im-
portancia del papel que desempefiaba en la filosofia Hegeliana la tesis,
antitesis y sintesis y la concepcién de la evolucién.

Se tiene asi echado ya el puente para la llamada “Deutsche Ganz-
heintslehre” (Doctrina Alemana de Todo) ptofesada ante todo por
Othmar Spann.

El métito principal de Spann radica en que desenmascaia el ato-
mismo, el mecanismo y todas las concepciones individualistas de que
estin imbuidas, a veces sin conocimiento suyo, en especial las ciencias
politicas, econémicas y sociales. Siguiendo a Spann, la economia no
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deberia ser nunca considerada como un fin supremo y absoluto sino
mds bien como un o1ganismo de los medios para los fines (“Wirtschatt
ist ein Inbegriff von Mitteln fiir Ziele”) A los ojos marxista Spann
parece ya por esta linica 1azén enemigo mortal suyo porque el Maixis-
mo a pesar de su méscara totalitaria queda siempie individualisticos
los Nazis en contra a Spann no le han peidonado nunca el haber 1oto
una lanza en defensa de la supremacia del espiritu en vez de la de la
sangre, como se hubieia preferido que hiciese, y la extiema deiecha
le imputaba equivocadamente un panteismo, porque no se podia com-
prender que un hombie que tenia siempre en los labios la “Ganzheit”
(el todo) pudiese abrazar el teismo Juzgamos que a pesar de todo, en el
momento en que Spann concebia la peisonalidad como una perfeccion,
debia atiibuiila igualmente al Ser Supiemo (el Todo Supiemo segin
Spann), también la més alta peifeccién, es decir, la personalidad mas
peifecta —consecuencia que Spann dedujo especialmente en su obia
“Condcete a ti mismo” (19353).

Sin embargo, la concepeién de la peisonalidad de las totalidades
intermedias, es deci, de la personalidad de la familia, de la tribu, de
la ciudad, de la nacién deja bastante que desear en claridad. A pesa:
del bien merecido elogio que otorgamos con su dltima obra “Filosofia
de la Religién” (1947) segin la cual Ia Magia, considerada como la
relacién con el centro intimo e inmatetial de los seres materiales o es-
pitituales, junto con Ia Mistica constituiiian las verdaderas fuentes de
la Religién.

II

En mi “Tipologia estiuctural de las Categorias™ que eshocé ya en
el tercer capitulo de mi “Antropologia filoséfico-categorial {20) me
esforcé en probar cémo los tipos tundamentales el Individualismo, el
Universalismo y el Peisonalismo, manifestado por un fiiple acceso
(teoria general, ética sexual, élica social) la exactitud de nuestra su-
posicién

a)

La teoria general del Individualismo se basa en la supuesta relati-
vidad de los valotes, en la inmanencia del sentido de la vida individual
y nacional y de la 1educcién de la moial a una utilidad intrinseca. Un
solipsismo y un natcisismo, més o menos subconsciente, seiia la dltima
consecuencia a sacar de tales proposiciones.
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La ética sexual del Individualismo se basa en la ficcién del hom-
bre pansexual y egocénirico. Pox remate sélo la Libido endiosada rige
al hombre-mufieco ensimismado en la estrechez de su horizonte Freu-
diano, unilateral y doctiinalmente materialista. Bajo ese aspecto los
hijos nunca son considerados como fin de la vida conyugal sine como
riesgo comprometido. En una reciente ponencia, Luigi Stefanini esbozé
un capitulo genialisimo intitulade “Fieud o il Marxismo psicolégico”
equiparando el psicoandlisis ortodoxo al maixismo psicoldgico (*“Per-
sonalismo Social” 1952).

La ética social del Individualismo se basa en la miopia sociolégica
que hace vislumbrar la sociedad en una perspectiva cuantitativa y no-
minalistica. Esa sociologia también nominalista, positivista y atomista
tuvo sus iniciadores no en Auguste Comte, sino en fanfarrones del es-
pirita llamado “ilusttado”, a saber en Locke, Hume, Rousseau, Voltai-
1e, Diderot, Helvetius etc. Fueron esos —dijo sagazmente Othmar Spann
(21)— quienes promulgaron el santo y sefia del hombie-miquina. Tam-
hién algunos cotifeos contempoidneos de la sociologia norte-americana
(22) (cf. a George Lundberg, Stuart Carter Dodd), por un lado, osan
darselas de inmunes contra toda infiliracién metafisica y simultinea-
mente no se recatan de confesar un positivismo y atomismo socioldgico
que han abrazado de antemano como un dogma inviolable. Intenté con-
tribuir a desenmascarailos en mi ponencia publicada po1 el XIV Con-
greso Inteinacional de Sociologia celebrado en Roma en 1950 (cf. las
Actas del Congreso, tomo 1V, pigs. 534 ss.).

b)

La teoria general del Universalismo se basa en la piobada preemi-
nencia y hegemonia del Todo sobte sus partes —jverdad considerada
inquebiantable en el terieno de la sociologia universalista desde Platén
y Aristételes hasta Othmar Spann! En cada época nunca faltaron pro-
pugnadores ilustrisimos como argonautas de la profesada hegemonia
del Todo Nacional sobre el hombie-individuo. Los Fichte, Schelling,
Hegel, Baader figuraion como otios tantos eslabones de esa tendencia
universal,

La ética sexual del Universalismo considera al hombie individual
exclusivamente como un colgante temporal del plasma hereditario o su
envoltura precaria. Los hijos son considerados en primer lugar como
los propugnadores del idioplasma. El piincipio de la eugenesia preva-
lece sobre todos los otros valores. Algunos extremistas recomiendan a
su vez mujeres e hijos comunes apelando a Platén como testigo clasico

(Ci. ante todo, la Politica 457 C-D, 459 D-E, 461 C, y 468 C.).
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La ética social del Universalismo se basa en la inteligencia de que
la igualdad tantas veces ensalzada por los individualistas en fin de
cuentas constituitia la maxima injusticia social visto que Jos hombres ya
de natuialeza, lejos de ser iguales, son muy desiguales La ética social
del Universalismo se considera por lo demas enemiga mortal de todos
matices del contrato estatal porque seria absuirdo el concebir al hombre
fuera del Estado. 1 papel de los testigos principales lo desempefian
mincipalmente J. C. Fitche (*“Si existe un solo hombie, deben existir ya
vatios hombies”, prélogo a su filosofia del Derecho Natural) v Othmar
Spann. Aunque la peisonalidad del sumo todo (Dios) le es incontesta-
ble, la personalidad de los todos o de las totalidades intermedias entte
el hombie individuo v Dies, pe. el giupo, de la cindad, de la nacién
etc., nos parece —lo hemos ya explicado— confusa y ambigua.

c)

La teoria general del Personglismo se basa en la persona concebida
como sopotte del ethos. La persona tiene un ser abstiacto-concreto. Sélo
la persona primoirdial (Dios) es su existencia, las personas finitas tie-
nen su existencia.

Pueden ser considerados como otios tantos iniciadores del Perso-
nalismo, ante todo, £. Rothacker, j. Binder, £ Spranger. En el 1umbo
de un auténtico Personalismo se oiientan los sagaces sistemas de los
Waust, Mounier. Guardini y Stefunini De oha parte, con toda 1azén
Eulogio Palacios nos previene de no dai en un naicisismo, que endiosa
la persona cieada, atiibuyéndole el cardcter del Todo no sélo con rela-
cién a su o1ganizacién interior sino también 1especto a un Todo supetrion
{sociedad, universo, Dios) de modo yue la distincidn subrayada entre
individuo v peizona en el hombie, dejaiia sencillamente de sei el dere-
cho de todo personalismo a secas

La ética sexual del Personalismo se basa en la inteligencia de que
evitando simultdneamente el naieisismo erdtico del individualismo v el
absolutismo de la eugenesia nacional, el personalista llega a abrazar un
sumo gozal en la participacién de una fueiza que le fue otorgada por el
Creador para mukltiplicar otios tantos ecos de sus invitaciones a nuevos
1eflejos de la misma idea del hombie como imagen de Dios Los hijos
—igualmente lejos de se1 un artiesgarse de la Libido todopoderosa o de
los solos mandatatios de la endiosada fueiza germinal— pueden consi-
deraise otras tanlas personificaciones del amo1 con todos sus viituales
matices de la perfeccién ahincada en los ideales susodichos.

La ética social del Personalismo 1ehusando la caia de Jano de una



¢Eutanasia o Resurreccién de la Metafisica? 23

sociologia disfiazada una vez en un Individualismo egocéntrico y otta
vez en un Universalismo exageiado se basa en la concepcidn de la su-
premacia jerdrquica de Ja Persona Absoluta sobre la totalidad estatal
y de ésta sobre las totalidades incorporadas en los egoismos humanos

Afiadimos que en la filosofia juridica el Individualismo hace vis-
lumbrar su dechado en el derecho 10mano, el Universalismo en el de-
1echo getmdanico y el Personalismo en el derecho canénico

III

Juzgamos que los problemas mas utgentes de una “Antropagogia
filoséfica” actualmente son la insercién de la lengua en el problema
psico-fisico, la solucién del conflicto gnoseolégico del Idealismo con el
Realismo, v en fin, la 1esurteccién de la Ontologia y de la Etica
tedtiopas

a)

Las justas entre los partidarios del nominalismo y del univeisalis-
mo lingiifstico continfian aiin cebdndose incesantemente en arsenales
milenarios de ideologias opuestas: ya Platén vy los sofistas abrazaron
concepciones contrarias; huelga dat detalles La época moderna no di-
simulé su predileccién en favor de la ptimacia de las palabras aisladas
sobre el Todo de la Proposicion. Wilhelm von Humboldt, Karl Vossler,
Othmar Spann, Ferdinando Ebner figmaton como otios tantos piomul-
gadores intrépidos de una concepcién sobre-individualista que abre el
camino haeia una triple concepcién de la lengua, propuesta en nuestio
libro “Von der Metapsychologie der Sprache zur Metaphysik der Pei-
son” (Desde la metapsicologia de la lengua hacia la metatisica de la
Persona) (22):

1) la lengua de primeta potencia o lengua a secas.

2) la lengua de segunda potencia o sistema categérico ofiecido
por nuestras funciones categéricas Y por nuesires conceptos
categoiales.

3) la lengua de teicera potencia basindose en la historia misma
de la filosofia acufiada en el crisol cultutal y retlejando la
vida espititual segtin se concibe en cada época

En el mismo libto hemos dibujado las coordenadas de una Flemen-
tal Gramatica Metapsicolégica dando principio a una hermenéutica de
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los pronombres personales en su leireno existencial. Homenajeamos
también a un gran iniciador al que adiede se le eché tierra: Feidinand
Ebner cuyo lib1o “Das Wort un die geistigen Realitaten” (El logos y
las Realidades espitituales), Regenshuig (Pustet 1921) fue pasado en
silencio. En este conjunto es preciso insinuar de nuevo la caia ambigua
de Jano que oficce la sociologia contempordnea segiin es base sobre los
conceptos fundamentales nominalisticos o sepa seguir los grandes de-
chados de los propugnadoies susodichos.

Reparemos en lo que tiene que interesar a los que suponen quizds
en nuestra terminologia un nuevo matiz de la mercaneia ya bastante
conocida del 1elativismo Diltheyano-Orteguiano: a pesar de la propues-
ta concepeion de la historia de la filosofia como una lenguae que vaiia
desartollindose, no obsta nada para que podamos expresar verdades
absolutas tanto en la lengua de la tercera potencia como en la de la
primera y segunda potencia.

h)

Jean de la Haipe dijo una vez (23) que si uno quisiese intental
de nuevo la aventm a metafisica, seria la doble 1elacion del sujeto y del
objeto la que deberia asimilarse y expresar en una teiminologia ade-
cuada. La oposicién entre el sujeto v el objeto constituye un aspecto
de conflicto entre el idealismo y el realismo. No se puede opta: entre
idealismo y 1ealismo porque estos son dos tendencias complementarias
O1a la reflexién filos6fica se concentia sobre el polo del sujeto y choca
con las paradojas del solipsismo individual o colective, si olvida el
objeto al que contintia apoyandose sin sabetlo; ora se concentra sobre
el hecho y el objeto y se estiella contia las antinomias itreductibles
de la “cosa en si”, si se olvida de su propia presencia inmanente en
su obra.

Incapaz de penettai en la eniiafia éntica de la realidad, la seudo-
filosofia del existencialismo anti-metafisico con su proyeccidn existen-
cial desesencializada hace depender la metafisica de un humanismo
antropocéntiico segin el cual con Piotagoias 1esulté el hombie sex la
medida de todas las cosas

Cuando yo propuse la concepcién de un idealismo trascendental
llamandole 1eal-teocénttico (24) coiii 1iesgo de ser malentendido a ve-
ces. Temo que los que entre mis lectores fueion agndsticos o relati-
vistas, ensimismados afin en su dogmatico antidogmatismo neo-kantia-
no, se sentian desengafiados porque a pesai de la denominacién idea-
lista me veian rehusar a su idolo seudo-dogmético y seudo-filoséfico,
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de otra parte también algunos de los escoldsticos, a pesar.de su: esco-
lastica, no hicieron bastante caso de las sentencias.lapidarias del Aqui-
nate, que de parte se refiere a San Agustin: —como hemos explicado
(p 14)—: Univeisas creaturas non quia sunt; ideo novit Deus, sed ideo
sunt, quia novit.

No es de extrafiarse que los que superficialmente equiparaban sin
distincién el criticismo trascendental y el mero subjetivismo, no supie-
ran también no dlstmgulr entie un huevo matiz del idealismo trascen-
dental y .entre nuesiro “idealismo trascendental real-teocéntrico™ que
intrinsecamente no es otro que un idealismo irascendental restiingién-
dose a la esfera absoluta pero enlazado con. el realismo. trascendental
en la esfera no absoluta. {Qué confusionismo infausto han creado en
la historia de la filosofia los que violaron el prestigio de un homh:c
noble y clarfsimo desde més de dos mil milenios —el de la “idea”—
desusandole para disfrazar con eso su seudo-idealismo mgenuo' (25)

El idealismo real-teocéntrico no pone en crisis el principio de cait-
salidad ni aun para el microcosmos de la fisica. modeina porque “este
principio nada tiene que ver .con el determinismo y el indeteiminismo,
puesio que es de natwialeza mds general que la investigacién experi-
mental” (Discurso de S.S, el Papa Pio X1I en ocasién del IV Congreso
Tomista Internacional celebrado en Roma durante los diag 13 al: 17 de
septiembre de 1955).

c)

La inteligencia de la necesidad del ser nos ofrece el desembarca-
dero légico, la inteligencia de la realidad de la necesidad nos ofrece el
desembarcadero ontolégico de nuestra reflexién (26).

Con Peter Wist (27) juzgamos que la ltima alternativa decisiva
ante el ser primordial-es la pregunta si su caidcter es el.de “Ur-Sache”
o “Ur-Sein” (retruécano alemdn intraducible; segiin el sentido seria:
cosa 0. persona primigenia). Por los demas también una minima nega-
cién del sentido del ser equivaldria .a: un. sin-sentido del todo ser, a un
sin-sentido uriversal. La contestacidn en prode la persona primigenia
sigue no de una “causa sui’” —desde Espinoza ocasién de tantos malen-
tendidos— sino del Sumo Ser concebido como “ratio sui”. Es lastima
que s6lo unas indicaciones insuficiente pueden encajarse en el presen-
te tratado.

Esta argumentacién ontolégica no flaquea en lo mds. minimo ni
siquiera anté la duda metodolégica de Descartes que hace asomar el



26 La Universidad

“cogito, etgo sum” como la primera verdad sélo desde el punto gnoseo-
légico de una existencia que se sabe imperfecta y contingente: luego
que se opta en favor del método sintético y que se elige como base el
argumento ontolégico, el mismo Descartes debe convenir en que “de al-
guna manera tengo en mi primero la nocion del infinito que la del fi-
nito v primero la de Dios que la de mi mismo” (28}).

Y en la misma inmanencia encontramos elementos paia hacerles
Hegar a Dios en un grado tan alto que, por ejemplo, Maurice Blondel
—--como nos hizo ver con justisima razén J. R. Gironella— el problema
central que se planteé fue el de “;hasta qué punto y con qué con-
diciones la observacién de nuestrta misma inmanencia nos lleva a
Dios?” (29)

Descuella también, entie otros filésotos contempordneos que hi-
cieron fructifera la misma intetioridad en fiutos de exterioridad, Mi-
chele F. Sciacce que confesé “La interioridad es un pioblema cuya
solucién tiasciende a la interioridad misma” (30) v en piimer lugar
Xavier Zubiri que se percats de la religacién como fundamentalidad
de la existencia humana: “asi como la exterioridad de las cosas perte-
nece al ser mismo del hombie .. sin que por esto las cosas formen
parte de €l, asi también la fundamentalidad de Dios “pertenece” al
ser del hombre . Existir es, en una de sus dimensiones, esta: habien-
do va descubieito a Dios en nuestra Religacién™ (31). No nos olvide-
mos de que ya Franz von Baader ha sustituido al “Cogito, ergo sum™
Caitesiano su nueva categoiia del “Cogitor, ergo sum”, eslabon que
hizo presentir las consecuencias Zubiiianas!

En fin téngase en cuenta que desde Descartes la filosofia modeina
reconocid s6lo las “cettezas necesarias™ burldndose en petjuicio propio
de la “certitudo libera”, nocién fundamental de la criteriologia esco-
lastica.

Los “ismos” modeinos hacen concebir homogéneamente el seir: o
s6lo absoluto, o sélo contingente y compuesto de posibilidades. Nos de-
claramos conformes con Carlo Giacon en su critica de este inconve-
niente (32). Igualmente desde la época llamada modeina no cayeion
en la cuenta que también en la esfera del conocimiento el querer pies-
cindir de una jerarquia cognoscitiva en la cual el hombre no usurpard
el sumo eslabén es un acto solapado. Otra vez que hizo falta la varita
de virtudes suminishiada por la “analogia entis” como verdadera ana-
logia plurifacética de los siglos antepasados

Contentémonos con indicar (que la fundamentacién mejor de la
Etica ~—lejos de ser independiente de la ontologia y de la metafisica
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(33), sino siendo la misma verdad dada en otra dimensién del mis-
mo ser ontolégico y axiolégico— seiia la de entender que la heterono-
mia teocénttica coincide con las leyes de la vida humana disfrazadas
durante algunos siglos como auténomas, endiosadas por el kantismo y
existencialismo anti-metafisico en vez de ver que la obseivacién de los
preceptos divinos coincide con las mismas leyes vitales del hombie
(34). Siguiendo ¢l ideal de la perfeccién, no olvidemos el lema Balme-
siano: “la libertad lejos de ser una perfeccién, es un defecto, que nace
de la debilidad del conecimiento del ser que la posee” (35). El dltimo
fin a que debe aspirar el homhre —glotificacién del Sumo Ser Peiso-
nal por seres petsonales eontingentes que pot ese mismo acto consiguen
de paso su propia bienaventuranza— se descubre pot la sindéresis en
cada hombre, pero se asigna el fallo de los medios acertados y la ver-
dad particula: operable en las conclusiones pricticas —a la prudencia,
“esta vittud, que ajusta y amolda la ley moral universal a todos los
casos que pueden presentarse’” (36).

Y en tanto que la verdad de las conclusiones practicas se 1efiere
a la diteccién piéxima de nuesiios actos en otden al bien comin, esa
prudencia se llama prudencia politica. Con toda razén Leopoldo Eulo-
gio Palacios en su obra “La Prudencia Politica” aplica la piudencia a
secas a la “verdad operable” que realiza al bien comiin de la reptblica
Haméndola “Prudencia Politica”. A ésta conviene dirigir a los hombres
amenazados en la época actual, —la época moderna que estd para ce-
der el luga1r a la época atémica— po1 tantas trampas como les ponen
las excentricidades fantasmagéricas de los inextinguibles “ismos™ de
la seudo-ontologia actual que se tambalea a veces en tanios cerebios
catedraticos empapados de su propia vanidad. Aunque la politica es
accién y no especulacién, el impeiio se manifiesta no como acto de la
voluntad, sino de la razén en tanto que impetar es establecer un orden
en los actos que deben realizaise (37), si bien el imperio no es un acto
excusade, sino necesaria, Las ordenaciones positivas, concedidas de tal
manera, son concreaciones de ley moral, Donde La politica es una rea-

lidad moral (38).

Siguen la misma estela como propugnadozes intiépidos de la mo-
ralidad, de la politica y de la hegemonia del derecho natural sobre el
derecho positivo contra la corriente de la “ciencia iluminada” y contra
la opinién utilitaria de nuesiro siglo neo-maquiavelista todos los parti-
daiios del carictet justiciero.

Entre esos pongamos de relieve: en Fiancia a Jacques Maritain
(39), en Bélgica a Jacques Leclercqg (40), en Alemania a Helmut
Coing (41) y a Heinrich Rommen (42), en Austria a Othmai Spann



28

La Universidad

(43) v a Johannes Messner (44), en Iialia a Guido Gonella (45) y a
Giorgio Del Tecchio (46), en Espafia a Eulogio Palucios y a Xavier
Zubiri (ya citados en esta ponencia), en México a Agustin Busave
(47), en Argentina a Heindn Benitez (48) y en Pertt a Honotio Del-

gado (49)
NOTAS
1} CIL I M Bochenski, “Fuiopaische Philosopie der Gegenwart” Bein (A
Fiancke) 1947, p 68
2} FEsas ideas sc hallan va expiesadas en una coucepcién genialisima por el
mismo Aloys Wenzl en dos folletos (“Bletaphysik der Physik von lheute”
y “Metaphysik dex Biologie von heute”, Felix Meinexr 1933)
Yo wmismo expuse con ocasién de mi conferencia en Baicelona en
1949 esas ideologias copeinicanas que constituyen —yo o setia decii— el
fin de la llamada época moderna para anunciar el amanecer de una época
nueva cuya denominacion atn no fue detexminada po1 la histoiia
3) Cf A Wenzl, “Unsteiblichkeit”, Miinchen (L Iehnen), 1951, p 31
4) Cf Louis De Broglie: “Au dela des mouvantes limites de la science” (Re-
vue de Metaphysique et de Morale, 52 {1947) 282/283, citado y glosado
por Juan Roig Giionella, ST : “El Indetexminismo de la modeina Fisica
Cuantica examinado a la luz de la nocién filusofica de causalidad™ {Pen-
samiento, Revista de Investigacion e infoimacién filoséfica, Madrid, vol
9 (1953) p 62
5) Cf Juan Roig Gironella, 1¢ p 52
6) CI Xavier Zubiii, “Natwialeza, Historia, Divs”, segunda edicién, Madiid
1951, p 279 v ss
7y 1b p 286
8) Ib p 292
9}y Cf C.F v Weizsacker, “Zum Welthild der Physyk” Leipzig 1941, p. 153
10) Cf Richard Woltereck, “Ontologie des Lebendigen”, Stuttgait 1940, p.
144 y passim,
11} Cf Honoiio Delgado, “Paiacelso”, Buenos Aires (Losada, S A) 1947
12) Cf J R Gionella. “Filosofia y Vida (Niezsche, Oitega y Gasset, Unamu-
no, Cioce)” Barcelona 1946
13) Cf Ivo Holthuber. “Das Menschenhild als Grudlage det Menschenhildung
{Giundiiss eine1 kategorial philosophischen Anthiopagogik)” Miinchen
(Ernst Reinhardi) 1941, p 30 Cf ademés todo el primer capitulo inti-
tulado “El problema del set humano” que sitvio de base a la oma entera
14) Cf Osca Feyerahend, “Das o1ganologische Welthild” Beilin 1939, pp.

214-220
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Cf. Ivo Hollhuber, “Philosopher c’est appiendie a etre homme” (ponencia
publicada en el vol XIV de las Actas del XI Congieso Internacional de
Filosolia celebiado en Biuselas 1953, pag 7 vy ss )}

J Oitega y Gasset, Prologo Ideas paia una Historia de la Filosofia P14-
logo a la Historia de la Filosofia, de Emile Bichier, traduccion espafiola,
2% ed., Buenos Aires, 1944, p. 56 (Citade por J R Gironella, “Filesofia
y Vida” Le p 108-109).

Cf Heindn Benitez, “La Aigentina de aver y de hoy”, Revista de la
Universidad de Buenos Aiies, 1950, pp 21-54

Cf San Agustin 15 de Trinit cap 13 in med. v Santo Tomis, Summa
Theol. I, qu 14, a 8

Cf Nicolai Haitmann “DeiAufbau der 1ealen Welt” Berlin 1940, pp
328/329

C{ Ivo Hollhube:, “Das Menschenbild als Giundlage der Menschenbii-
dung (Giundeiner kategorialphilosophischen Anthopagogik)”, Munich
(Ernst Rainhardt) 1941 cuya segunda edicién servird como primer tomo
de una “Aniropagogia geneial”

Cf Othmar Spenn, “Gesellschaftslehie”, 3 ed, Leipzig 1930, p. 52 y

passim

MS 1949; Luigi Stefanini (Universidad de Padua) tuvo la condescenden-
cia de adornatlo con una presentacioén

Cf Jean de la Haipe, “Un aspect du conilit enhe I'idéalisme et lo 1éalis-
me: Popposition entre le sujet et I'objet” (Annuaite de la Societé Suisse

de Philosophie, vol II, 1942, p 84 ss)

Cf Ivo Holluber, “Das Menschenbild 7", 1 ¢, p 237 ss Cf también
Aloys Wenzl refiriéndose al autor en su “Philosophie der Fieiheit”, Lt,
Munich (ed Filser) 1947, p 235, nota al pie

Ci. Ivo Holluber, “Sullo pseudo idealismo del Locke, del Berkeley e dello
Hume”, Revista “Humanitas™, Brescia (Morcelliana) 1949, p 150 ss.
Ci ademés nuestro estudio El equivoco desafio gnoseolégico al honorable
Sefior Cualgquiera” que no tardard en publicarse en una Revista ma-
drilefia

Cf Ivo Hollhuber, “Das Menschenbild” p 242 ss
Cf Peter Wust, “Die Dialektik des Geistes”, Augsburg 1928, p, 25 ss y

passim

Cf. Reené Descartes: “j’ai en quelgue facon premiéiment en moi la notion
de I'infini que du fini, de Dieu que de moi-méme” (ed Ch Adam y P
Tannery, tome IX, p 36, citado andlogamente por Ainold Reymond “A
propos du Cogito de Descartes”, Annuaire de la Societé Suisse de Philo-
sophie, vol 11, Basilea 1942, t 11, p 82)

Cf Juan Roig Ghionella, § I, “Filosofia Blondeliana”, Baicelona 1944,
p 11 y passim
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Cf Michele Federico Sciacca, “Spiritualismo Ciistiano” (Filosofi Italiani
Contemporanei”, Como 1944, p 367), y lo mismo, “La interioridad obje-
tiva”, Mutcia (ed Aula) 1955

Xavier Zubiri, “Naturaleza, Historia, Dios”, 2 ed , Madrid 1951, p 341

Cf Cailo Giacon “Tomismo e Filosofia Contemporanea” (en: “Filosofi
Italiani Contemporanei” a cura de M F Sciacca, Como (C. Matzorati)
1944, p 238

Cf el punto de vista contiario en Johannes Hessen, “‘Religionphilosophis”,
Fssen (Chamiet) 1948 y mi 1esefia en la 1evista “Humanitas”, Brescia
1950, pp 1087-1088.

Cf Ivo Holluber “Das Menschenbild .7 p 247 ss. y Johannes Messner,
“Das Naturiecht”, Innshruck-Wien (Tyiclia), 22 ed p 71 y passim

Jaime Balmes, “Filosofia Fundamental”, ed Paris 1851, t II p. 551-552

Leopoldo Eulogio Palacios, “La Prudencia Politica”, 2% ed Mad:id, 1946,
p 26,

Cf ib p 125y 137 ss
Cf ib p 109, 110 y passim

Jacques Maritain, “Principes d'une politique humaniste”, Paiis 1944, p
178 y passim

Jacques Leclereq, “Le Fondemente du Droit et de la Societé”, Namur,
1927

Helmut Coing, “Giunzuge def Rechtsphilosophie”, Berlin 1950

Heimich Rommen, “Die ewige Wiederkeh: des Natuirechts”, Munchen,
2% ed 1947

Othmar Spann, “Gesellschaftslehe”, 3% ed Leipzig (Quelle 5 Meyer}
1930. “Der wahre Saat”, 3% ed. Jena (G TFischer) 1931. “Gesellschaf-
philosophie”, Munchen-Berlin (Oldenbourg} 1928 “Erkenne Dich selbst”.
Jena (G Fischer) 1935

Johannes Messne:, “Das Naturrecht”, Innsbruck-Wien (Tyrolia), 2% ed.
1950 “Wideispruche in der-menschlichen Existez” (Tytolia), 1952 “Kul-
turethik” (Tyiolia) 1954

Guido Gonella, “Presupposti di un ordine internazionale”, Padova 1942

Giorgio Del Vecchio, “Essenza del diritto naturale” {extracto de la “Ri-
vista Internazionale di Folosofia del Diritto™), Milano 1952 “Materia-

lismo e Psicologismo Storico” (Societd Italiana del Diritto), 2* ed Ro-
ma5 1953, “Mutabilitd ed Eternita del Diritto” (Revista “Jus”), Milane
1954

Agustin Basave, “Teotia del Estado” México (Jusi 1955 “Filosofia del
Hombie”, México-Buenos Aiies, 1957



cEutanasia o Resurreccion de la Metafisica? 31

48) Hernan Benitez, “El Justicialismo jes Tercera Posicién?” (Revista de la
Universidad de Buenos Aries, 1951, nr. 17). “Nuestro Hombre y los
otros” (ib. 1952, nr. 22 y 23)

49)  Honorio Délgado, “Acerca de la esencia de la Autoridad” (Actas del XI
Congreso Internacional de Filosofia, Bruselas 1953, t. IX).

Siguiendo la misma meta de la unidad ontolégica —ética— poli-
tica y luchando con todo empuje contra las consecuencias nefastas del
positivismo filoséfico y juridico que p.e. en Austria estuve favorecido
por los partidarios del “Circulo de Viena” y de la lamada “Reina
Rechtslehre” (tcoria pura del derecho) de Hans Kelsen, intenté yo
mismo colaborar (1). '
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CONCIENCIA Y REALIDAD
EN LA OBRA DE ARTE

PoR ADOLFO SANCHEZ VASQUEZ *

INTRODUCCION

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

La estética paite, por consiguiente, de las condiciones comunes o
las distintas formas de la conciencia social, pero la necesidad de contar
con esas condiciones no excluye, sino que obliga, por el contrario, a
examinar lo que hay de especifico en el arte. Cualesquiera que sean
los rasgos que, en mayor o menor grado, acercan el arte a otras formas
de la conciencia social, hay en él rasgos peculiares, leyes propias, qua
lo hacen irreductible a otros fenémenos sociales de naturaleza espiritual.

% Catedritice de la Univessidad Nacionus Auténoma de México
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La estética tiene, por tanto, un dominio propio, vigoiosamente de-
limitado: investigar las leyes que rigen la forma de conciencie social
que llamamos aite. Si quiere metecer el nombre de ciencia, si no se
resigna a ser mera especulacion en el vacio, la estética debe cumplir
las exigencias comunes a todo conocimiento cientifico estudiar las le-
yes objetivas que 1igen el desarrollo de los fendmenos, considerados
éstos en sus relaciones de interdependencia. Enconirar en lo accidental
la regularidad objetiva, las leyes conforme o las cuales se desariollan
los fenémenos. he ahi la tarea sin cuyo feliz cumplimiento no puede,
en rigor hablaise, de ciencia.

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

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

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

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

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

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

belleza (2).

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

pé a Marx (3).

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

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

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

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

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

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

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

(4} Particularmente sc pusicron de manifiesto en ¢l Primer Congress de Escritores Soviétices, celebrado en
Moscit en 1934
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la existencia. Pero, lo mision de la teoiia no es rendir culto a la es-
pontaneidad, limitar se @ seguir décilmente los movimienios espontdneos
de la vida misma.

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

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

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

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

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

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

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

Arte y 1ealidad

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

El Arte v la Superestructura

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

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

invalidarla? (13).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

11

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

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

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

El Arte y la Religion

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Relaciones entire el arte y la ciencia

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

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

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

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

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

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

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

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

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

La contraposicién kantiana entie el arte vy la ciencia

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

1ealidad.

ITI
LA IMAGEN ARTISTICA Y LA REALIDAD

Conceptos e imagen

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

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

Papel del elemenio sensible en la imagen artistica

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

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

fondo” (23).

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

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

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

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

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

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

Trascendencia de lo Sensible

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

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

La Faena del Poeta

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

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

1al (25).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

La Empresa del Pintor

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

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

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

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

Estructura Triple de la Imagen Artistica

Cuando el color domina, ensefioredndose del cuadio, convertido

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

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

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

de ellos.

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

La Imagen Musical

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

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

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

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

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

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

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

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

Idea e Imagen Artistica

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

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

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

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

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

IV

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

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

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

De la Percepcidn Sensible al Pensamiento Abstracto

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

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

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

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

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

La Generalizacion en el Arte

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

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

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

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

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

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

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

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

La Tipificacién, Ley Objetiva de Todo Arte Realista

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

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

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

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

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

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

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

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

Falsas Concepciones de lo Tipico

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

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

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

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

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

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

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

Espiritu tendencioso o de paitido en la obra de arte

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

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

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

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

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

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

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

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

v

TRADICION Y CREACION EN LA OBRA DE ARTE

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

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

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

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

Falsa y verdadera innovacién

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

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

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

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

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

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

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

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

Dialéctica de la tradicién v la innovacién

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

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

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

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

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

Diver sidad de la tradicion

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

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

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

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

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

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

Las tradiciones nacionales

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

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

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

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

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

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

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

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

CONCLUSIONES

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

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

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

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

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

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

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

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

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

LOS CUENTOS
DE RENE MARQUES

Por BETTY RITA GOMEZ LANCE

En el presente auge de la
literatuia puertoniquefia se destaca la figura de René Marqués (nacido
en Pueito Rico en 1919), periodista, dramaturgo, ensayista y cuentista.
Su formacién inicial en el campo de las letras se orient decididamente
hacia la dramaturgia, por lo tanto, fue en este 1amo donde primezo se
estiend y por el que mejor se le conoce hoy dia. En este ensayo nos
ocupalemos exclusivamente de su cuentistica. René Maiqués ha escrito,
hasta la fecha, dos volimenes de cuentos: Otro dia nuestro que vio la
luz en 1955 y En una ciudad llamada San Juan, escrito desde 1952,
que se publicé en México en 1960. Ademas tiene varios cuentos pu-
blicados en la revista Asomante, en la Revista del Instituto de Cultura
Puertorriquefia y en diversas antologias.

Un estudio de las fuentes bibliograficas muestia que la critica se
ha ocupade poco, hasta el presente, del cuento maiquesiano. En gene-
1al, la apreciacién de este autor se limita en su mayoifa a resumir sus
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cuentos, agregando de paso algunos comentatios sobre su estilo, lengua-
je v temas. Repetidamente se nos sefiala el que Marqués se apoya con
preferencia en los acontecimientos méas diamaticos de la vida contem-
porénea pueriorriquefia, para crear con el conflicto diario personajes y
siluaciones que son simbolos de un pueblo en lucha por mantener sus
tzadiciones culturales y hacetse oir los estallidos nacionalistas (1).
Se nos dice, también, que los cuentos de Marqués son la conciencia de
la transformacién sufrida por Puerto Rico, que es la del mundo, acelera-
da en el caso de la Isla por los Estados Unidos, y que su produccién re-
fleja la influencia de Kafka, Pirandello, Joyce, Unamuno y Sartre (2).

La técnica estilistica de Marqués nos revela el uso intenso y casi
exclusivo de recursos subjetivistas, Para describirla echaremos mano a
algunas de las imigenes que el autor mismo utiliza al analizar la téc-
nica de los cuentistas de Ia “promocidn del cuarenta”, en su prélogo a
Cuentos puertorriquefios de hoy (México, 1959). René Marqués se
vale de los tres acercamientos méds comunes a esta modalidad literaria.
Uno de ellos consiste en captar, directa y literariamente, en forma de
monélogo interior, los pensamientos y las emociones de los personajes.
El segundo subjetiviza al mundo exterior a través de los personajes, sin
apelar obviamente a la estructura del monélogo interior, de sueite que
el mundo circundante, abstracto y concreto, viviente ¢ inanimado, tiene
resonancias especiales en el protagonista produciendo asi asociaciones
y reacciones que no son las que objetivamente juzgariamos adecuadas
a las citcunstancias. Es decir, el mundo que el narrador nos describe
no es el mundo objetivo, tal y como lo creemos ver y conocer, sino un
mundo como lo peicibe la conciencia de un determinado individuo. El
tercer acercamiento se sirve de la incrustacién de escenas retrospecti-
vas, lo cual consiste en activar en un deteiminado momento de la
accién presente, escenas de pasado. La preponderancia de estos recursos
estilisticos tiene como propédsito el de transmitir la sensacién del torbe-
llino o caos en que se encuentra sumido el protagonista y, por exten-
s16n, €l hombre. Para alcanzarlo Marqués se adentra en el subconsciente
de sus personajes y hace brotar de ellos un manantial de imagenes, aso-
ciaciones y reacciones, que bullen a boibotones, en lo que, a primera
vista, parece una compleja y desordenada mezcla de recuerdos, irracio-

(1) Otta Olivera, Breve historia de lq literatura antillans, México (1957), p 171 Véanee también:
Francisco Manrique Cabrern, Mistoria de s literatura puertorriquefia, New York (1956}, p 324
Concha Meléndez, “El Cuento en Cuba y Puerto Rico: Estudio sobre dos antologias”, Revista Hispdnica
Moderna, XXIV {1958), nom 2 3, p. 210,
—, “El cuento en la Edad de Asomante”, 4aomente, nim 1 (enero marzo, 1955}, p 463
Enrique A Laguerre, “Otro dig nusstro de Rend Marqués™, Asomante, nim, 3 (julio septiembre, 1955), p 67
Josefina Rivera de Alvarez, Diccionario de lu literatura puertorrigueiin México (1955}, p 353

(2) Concha Meléndez, “Préloge™, Otro dia nuestro, Puerto Rico {1955), pp. 718
—————, Aniologia de cutores puerterrigueios El cuento, T {1957}, Puerto Rice, pp xxxiv xxxii
, Figuracién de Puerto Rico y otros estudios, Puerto Rico {(1958), pp 6572



92 La Universidad

nalidades y tergiversaciones de la 1ealidad ciicundante. En los cuentos
de Marqués cada imagen, cada asociacién, cada aceién y cada reaccién,
tienen un determinado motivo y cumple con una funcién especitfica en
el desariollo sicolégico de los peisonajes; en la evolucién de la trama,
y en la presentacion estética de la narracion. El lenguaje es deshordado
cuando el desairollo de la tiama depende del fluir de la conciencia
del protagonista Es parco cuando lo que no se dice lleva mis peso
que lo que se expiesa. Kl vocabulario 1aya en el lizismo y el autoz se
vale, pata alcanzar pleno impacto, de vocablos que estimulan las fa-
cultades sensorias, emocionales e intelectuales del lector.

En “Purificacién en la calle de Cristo”, “T1es hombres junto al
1io”, vy “La sala”, ties de los cuentos publicados en el volumen En una
ciudad llamada San Juan, el autor desariolla los temas de la esclavitud
politica del ciudadano puertoriiquefio, y de la esclavitud existencial del
hombie en el tiempo y en el espacio. “Purificacién en la calle de
Cristo” (3) es la historia de tzes heimanas, hijas de una familia hidalga
venida a menos por los reveses econémicos acaecidos después de la
muette de los padres. Las privaciones se pudieron haber evitado ven-
diendo la hacienda a los norteamericanos, peio son las palabias de Ho1-
tensia: “Jamads se1dn nuestras tieiras de los barbatos™. La otra salvacién
hubiera sido el matrimonio de Hortensia, pero al saber que su prometido
era el padie del hijo de una mulata, se neg6 a casarse con él. Al texmi-
nar el cuento, Emilia e Inés, que velan el caddver de Hortensia con
mutuo entendimiento, se adoinan con las joyas de la familia, simbolos
de dias mejores, y en grandioso holocausto, se ptenden fuego. El ana-
lisis estructural del cuento nos 1evela los dos planos de la tematica de
Marqués. En el primeio el tema politico-social o sea la tiansformacién
sufrida por Puetto Rico al pasai, sin voluntariamente quererlo, de ma-
nos espafiolas a manos estadounidenses, es el eje alrededor del cual
se hilvana la historia de las tres hetmanas, La vida bajo los nuevos
amos es una de desengafios y amarguias: “Atrds quedése el mundo
estable y seguto de la buena vida; y el presente toindse en el comienzo
de un futuro prefiado de desasties... Y el mundo se hizo atin mis
estiecho”. Las tres hetmanas enceiradas herméticamente en su pasado
y en sus tradiciones, dejaron de existir mucho antes de la muerte de
Hortensia y del “acto de purificacién™.

En el plano metafisico, el tiempo, protagonista abstiacto del cuen-
to, pesa sobie la vida de las ties hetmanas Todo es infinitesimal ante
la angustia de la espeta, y ante el toxmento de no poder escoger nuestra

(3) René Maryués, “Purificacidn en la calle de Cristo, En una civdad Uamada San Juen México (1960),
pp 3750
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hota, “la vida toda (se convierte) en un recueido, quizds una serie
de recuerdos” de lo que pudiera haber ocuriido “no precisamente en
el instante de este amanecer, sino el dia antetior, o el mes pasado, o
el aflo antes.. o bien pudiera rementarse al otro siglo”. A Emilia,
la que escribia versos, “ese misterioso estar y no estar. .. le seducia y
le angustiaba a la vez”. Inés, la fea, “desed que la vida fuese un espejo,
(pero) la vida no cabia dentio del marco del espejo, sino que transcu-
1ria méds acd, en el tiempo en un espacio sin limites”. La magnitud de
este tiempo interminable y de este espacio inacabable, que restan poder
y significado a la vida individual del hombre y lo convierte en eslahén
de una cadena sin ptincipio ni fin, es tal, que Inés no puede esperarse
a que la muette natutal le conteste la pregunta que se hacia ante el
espejo. Al pienderse fuego en vida lo hace paia saber “si después del
tiempo de la vida y del suefio entrase en un tiempo que podia ser de
eternidad”. Eternidad paia la vida individual y en la que el hombre
no comience a motit el dia que nace. Con el “acto de pmificacién™ las
heimanas no sélo sc adelantan al tiempo, sino que también, por pri-
mela vez, hacen al mundo exterior sentir su propio yo. De ahi que el
altimo pértafo del cuento lea: “Y estaban alli, reunidas como siempre
en la gran sala; las ties puertas sobre el balcon, cerradas como siempie;
los tres soles truncos emitiendo al mundo exterior por vez primera la
extraordinaria belleza de una luz propia, mientias se consumia lo feo
y lo ho1iible que una vez fuera hermoso y lo que siempre fuera horrible
y {eo por igual”. Marqués basé su diama Los tres soles truncos (Puerto
Rico, 1960) en este cuento.

“Tres hombres junto al rio” (4) repite los temas anteriores, peto
el acercamiento es diferente. Un velorio es el punto de partida. La na-
1racién comienza con la vigilia ante el caddver de la victima, colocado
en la aiena, después del crimen. El piotagonista contempla distraido
la procesién de hoimigas que invaden el cuerpo, mieniras sus pensa-
mientos vuelan al pasado y las imdgenes se agrupan tumultuosamente
en su entendimiento. La vigilia duia tres dias, al cabo de los cuales, el
calor intenso y las consabidas reacciones quimicas hacen que el vientie
del muerto, que progiesivamente se ha ido hinchando, reviente. El pro-
lagonista se levanta entonces, convencido de que el blanco era un hom-
bre como cualquiera de ellos y, dirigiéndose a sus dos compaieros les
dice: “no son dioses”. El crimen habia sido cometido simplemente para
saber si los nuevos amos con “piel color de yuca” eran hombres o
dioses, Si la victima era un dios, se levantaria al tercer dia, al igual
que Ciisto. Si un hombre, se pudriria, al igual que los hombres. En la

(4) Itid, pp 1118
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esfera de lo politico-social tenemos a un protagonista que repasa men-
talmente la histoxia politica de su pais y llora su soberania subyugada.
El hombie piensa en la catdstrofe (la de 1898) que le trajo nuevos
amos, “dioses nuevos que vinieron a (su) tierra y la convirtieron en
un infierno”, hombres bajo cuyo mando la vida era cadtica, sin luz,
ni esperanza porque “la vida libre es la luz. Y la luz ha de poner en
fuga a las tinieblas”. La vida suya no era libre ahora. Pensando en los
mievos dioses (amos) el hombre encontraba que “sonreian cuando odia-
ban: tras de su amistad se agazapaba la muerte. Hablaban del amor y
esclavizaban al hombie”. La paciente espera del hombre ante el cada-
ver, es simbélica de las espeianzas de autonomia del pueblo puerto-
r1iquefio. '

En el campo de lo metafisico Ia relacién hombre-tierra se amplia
paia abarcar al Poder Supremo. Durante la espera los pensamientos del
hombie saltan de los problemas inmedialos de su pais al concepto
Cielo-Tierta. Entonces el hombre se siente abandonado poir el Podex
Infinito, siente que no tiene a quien volver los ojos, ni a quien pedix
soco110. Se siente, mas que nunca, presa del tiempo y del destino. Ago-
biado por la incertidumbie de un mundo cientifico que todo, hasta la
vida misma, lo reduce a férmulas y a mdquinas. En su angustia el
hombre pensaba que “e1a preciso estar segure de algo en un mundo que
stibitamente habia perdido todo sentido. Como si los dioses se hubiesen
vuelto locos, v el hombre sélo fuese una flor de majagua lanzada al
totbellino de un 1io, flotando apenas, a punto de naufiagio, girando
sin 1umbo ni destino, sobre las aguas. No como antes cuando habia
orden en las cosas de la tierra y de los dioses. Un orden ciclico para
los hombres. .. y un orden inmutable paia los dioses: la vida eteina-
mente invisible en lo alto de la montafia. Todo en el universo habia
tenido un sentido, pues aquello que no lo tenia era obra de los dioses
y habia en ella una sabiduria que no discutian los hombres, pues los
hombres no son dioses y su tnica responsabilidad es vivir la vida buena,
en plena libertad”. De ahi el alivio que el hombre sintiera al ver el
cuerpo del blanco reventar, esto por lo menos era una certidumbre. El
hombre piensa en Cristo y le parece 1aio0 e inexplicable que el Dios
Supremo se hiciera hombre y habitara entre los hombres. Més extrafio
atn le parece el que se saciificara por ellos. Cuando al tercer dia la
victima se descompone totalmente, el hombre no puede regocijarse ple-
namente en el hecho, porque si el sacrificado hubiera resucitado, este
acto le habria devuelto, por lo menos, la esperanza de un Dios protector
y de un mds all4. En este cuento la relacién entie la angustia del tiempo
y la esperanza en la existencia de Dios yace en que Dios representa la
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vida eterna y, por lo tanto, la liberacién del hombre de las garras del
tiempo.

“La sala” (5) completa el cuadro del encasillamiento politico-
social y existencial del hombre planieado en los dos cuentos anteriores.
Este cuento patentiza su total impotencia ante las magnitudes Tiempo
y Espacio y, hasta cierto punto, su resignacién a que la libertad politica
y metafisica son abstracciones que s6lo tienen realidad en la imagina-
cién del hombre.

El protagonista, sentado en la sala de su casa, ya no “la sala de
la casita alegre, con jardin y terraza” que dejara hace diez afios cuan-
do por “subveisivo” fue llevado preso, “sino la estancia oscura de un
piso feo y hiimedo en el viejo San Juan”, analiza su vida, sus motivos,
sus anhelos, sus convicciones, al compds del chirrido de la mecedora
en que, en tiempos mdis llenos de esperanza, durmiera al hijo. El hijo,
ahora un adolescente, hace la tarea de dlgebra en la mesa contigua. La
madre, avejentada pot los sufrimientos y las privaciones, hace labor
sentada en la butaca azul. El ambiente emocional es tenso. El padre
trata indtilmente de 1omper el silencio opresor y de establecer comu-
nicacién entre él y el hijo, pero es en vano. Ya él y los suyos no hablan
el mismo lengua]e ya no palpitan con las mismas inquietudes; ya no
persiguen las mismas quimeras. Todo ha cambiado, es decir los hom-
bres han cambiado porque “las cosa no cambian, Acaso los hombres,
pero las cosas no”. Siente que hasta €l mismo ha cambiado. Ya no es
¢l el de antes, el que “hablaba en la cétedra de los valores eternos y al
pueblo decia: “{Libeitad!” Al menos, no siente que es el mismo de
antes, y entonces se pregunta jcomo es é1? el de ahora. La hora de
acostarse llega y los tres seres se retiran a sus aposentos sin que el hom-
bre pudiera ver “esperanza a su desolacién” porque sabia que *“el si-
lencio era una barrera casi imposible de romper”,

La libertad politica y metafisica del hombre constituye el nicleo
alrededor del cual se despliega el drama de Leandro y su familia. Lean-
dio fue a la edrcel por haberse atrevido a buscar con palabra y accién
la libertad politica de su pueblo. Los diez afios gastados en prisién le
dan oportunidad de meditar y de elevar sus preocupaciones y pensa-
mientos més alld de la esfera inmediata de su existir politico. Es en-
tonces cuando comienza a darse cuenta de que hay algo que esclaviza al
hombre con una fueiza que sobrepasa los linderos de la opresién poli-
tica. Ese “algo” indefinible e indescifiable tiene en su poder la clave

(5} Ihid, pp 117 126
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de la vida de cada hombie. La vida aqui y la vida més all4 del misterio.
Es entonces cuando Leandro Ilega a la realizacién de que el hombre
en pos de la solucién de la ecuacién de la vida, ha creado los conceptos
tiempo y espacio, pero irénicamente, lo finico que ha conseguido es
hacer mas palpable su esclavitud y su impotencia Las variantes han
resultado se1 incégnitas infinitas v “la ecuacién de la vida [no es] tan
sumamente simple” Ante la magnitud de estas variantes la tempo1a-
lidad de la vida de cada hombre y la inceitidumbre de qué serd de su
ser después de la mueite, se hacen méas dolorosamente reales. Por eso
cuando a su: “Hemos de conocernos, Manuel”, el hijo le contesta con:
“Habra tiempo, papa”, Leandro sabe que el que se conozcan no de-
pende del tiempo. Tiempo siempre lo ha habido y siempre lo habré;
pero voluntad de parte de los hombres paia afiimar su individualidad
y hacer valer su yo, ganando quizd con ello la anhelada libertad poli-
tica v metafisica, es lo que le hace falta al hombre.

Leandio ha llegado a daise cuenta de que el tiempo no es paite
de la vida del hombre, sino que cada hombre es parte del concepto
tiempo. Por eso se encuentran ahoia ahi sentados “como tres extrafios
entre si Deseando angustiosamente no seilo, agonizando por volver a
una familiaiidad 1emota”, sintiendo agudamente el peso opresor de
“la piedra del tiempo . porque en lo mas:intimo del alma el tiempo
noe transcurie en término de dias, o de meses, o de afios, sino en lapsos
que ningin calendaiio previé”. Cuando se fue a la carcel él y Merce-
des se decian: “Diez afios pasan pronto .. jQué son diez afios en nues-
tras vidas!” No se daban cuenta entonces de que esos diez afios todavia
per viviise traerfan ademds del sufrimiento fisico, el aprisionamiento
del alma v la 1ealizacién dé que la esclavitud del hombre se extiende
més alld del plano politico pata abaicar su yo metafisico

En “La sala” el encasillamiento del hombre estd muy finamente
proyectado. Los simbolos han sido cuidadosamente escogidos y esmera-
damente inteircalados en la narrativa. La sala, escenario en que se desa-
1rolla el drama, es simbélica de nuestro encierto. Los hombres, sin
libertad politica ni metafisica, son los muebles en la sala de la vida;
prisioneros de un tiempo y de un espacio indefinibles; victimas de un
destino inexorable. Al apagar la luz, la oscuridad en que queda sumida
la sala, simboliza la oscuiidad en que vive el hombie. Nunca sabiend:
a ciencia cierta qué le traerd el mafiana, o cuindo se le Hegard -
dia. . El rojo intermitente del anuncio de nedén que se filtra a tray
de las peisianas, simboliza cada vida que se apaga y cada vida que
enciende. Vidas van y vidas vienen, sin que de la una a la otra se
muniquen el mistetio. La oscmidad, lo desconocido reina entie el acto
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de nacer y el acto de morir; la misma clase de pavorosa oscuiidad que
reina en “La sala” entre reflejo y 1eflejo del anuncio de neén. Todo es
sombras en “La sala” y todo es sombtas en la vida. Los muebles de la
sala, “prisionetos y solos”, esperan a que la luz de “otio dia idéntico
al de hoy” les devuelva su presencia. Tal como el hombre espera y se
desespera, mieniras el tiempo se tiaga la vida del hombre y “perezoso
apenas si transcuire, regodeandose en el alma, pidiendo que lo acunen,
como a un nifio mimoso (cuando todo lo que el alma quiere es expul-
sarlo, paia que cumpla su fin), solidificindose casi, petrificando ya,
como piedia geolégica, enoime, que el alma no podra expulsar”™

El tema del matriaicado se diamatiza en el cuento “En la popa
hay un cuerpo reclinado” (6), publicado en Cuentos puertoriiquefios
de hoy. En este cuento el uso intenso del monélogo interior ditecto en
la primera peisona, ligado al tratamiento del sexo como iecurso dra-
matico, profundiza los problemas y conflictos del protagonista y, por
ende, del hombre. Los matices fieudianos que dan telieve al desairollo
de la tiama ponen énfasis en la queja contia el mattiarcado que ha in-
vadido a la sociedad puertoriiquefia en las tltimas décadas de este si-
glo. La historia en si es, hasta cierto punto, macabia. El vocabulario y
la metdfora han sido cuidadosamente seleccionados y t1abajados paia
producir en el lector cierta disposicién de dnimo, la que depende, no
tanto de su intelecto, como de sus sentidos. Se podria decir que la tra-
seologia es, casi exclusivamente, sensoria. El nicleo de la narracion
es un hombzre de cuerpo endeble; de nifio habia sido dominado por una
madie solicita que dirigia todos sus pasos. La vida de casado le es in-
tolerable, hasta que al fin, impulsado a extiemos por las constantes
exigencias de su mujer, la mata un dia cuando andaban de paseo en
hote. El ciimen habia sido piemeditado, pero el crimen en si no le es
suficiente al hombie paia satisface: el 1encor que siente contia una so-
ciedad en la que la voluntad de la mujer gobieina Después de paseaise
con el cuerpo de la muerta, 1epasando mentalmente todo su pasado, en
un supremo y tdltimo intento de afirmar v hacer valer su hombria, se
despoja con el mismo cuchillo con que la matd, de sus 6rganos genita-
les, v los atroja a los pies del “cueipo en la popa reclinado”

El andlisis ideolégico nos enfienta en prime:r lugar, con el pro-
blema del repentino dominio de la mujer en la vida diaria, en una
sociedad, por tradicién, acostumbiada al patiiaicado. El desaiiollo de
lathama enfoca las consecuencias sicoldgicas en el hombie en particulai
y én el pueblo puettorriquefio en geneial. El desplazamiento del hom-

(6). Cuentos puertorriqueiios de hoy, México (1959}, pp 126 146
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bie, por la muje1, se resiente tanto mds cuanto el sistema ha sido im-
portado del pais colonizador. En tal sociedad, como la que vemos a
tiavés de las experiencias del protagonista, el ser masculino es simple-
mente una patticula sometida a la absoluta voluntad del mujerio y su
valer estiiba exclusivamente en su funcién de proveedor. La degrada-
cién moral y sicolégica llevan al hombre de la condescendencia a la
apatia, a la desesperacién en todos sus tintes. En el plano metafisico el
cuento caiece de sustancia, ptimordialmente porque la vociferacién
contra el matiiaicado es tan fuerte y de tal tono emocional que inhibe
todo pensar mas alld del campo social-sicelogico Sin embargo, esto no
gquiere deeir que la preocupacién puramente filosdfica esté completa.
mente ausente. Al quejaise de su condicién de suboxrdinado social, el
hombre acusa y se lamenta contra El que dirige al mundo; se queja de
su propio existir sin él haberlo pedido, y de la falta de sentido de una
vida tan caética como miserable. De nuevo, también, encont1amos entre-
ciuzados los conceptos de la infinitud del tiempo y del espacio en con-
traste con lo infinitesimal del hombie

Todos los cuentos que a continuacién analizamos aparecen en el
volumen Otro dia nuestro y 1eflejan, pronunciadamente, las tendencias
filos6ficas existencialistas prevalecientes hoy dia en ciertas esferas del
pensat, unidas al tema de la apatia nacional. “El miedo” y “La mue:-
te” (7) fueron el piime: intento del dramaturgo dentro de las modali-
dades de la cuentistica actual. Uno es tan similar al otro que podriamos
decir que es un cuento y su vaiiante. En carta fechada 21 de noviem-
bre de 1960, el autor nos ha confitmado esta impresién, revelandonos
que originalmente se trataba de un mismo cuento que luego decidié con-
vertii en dos. También nos revela que el protagonista de ambos es
el mismo

“El miedo” constituia la primera parte del cuento, que transcurria
sabado por la noche. “La mueite era el episodio final ocuriido a la
mafiana siguiente. En ambos los protagonistas (el hombre en cada
uno) son individuos dados a la bebida, que ambulan por las calles de
San Juan con el aidor del aleohol en sus entrafias y la quemazén de la
incertidumbre en sus almas. Son torturados por un miedo indefinible
(que les paraliza completamente la voluntad En “El miedo” el hombre
ronda calles, un sébado por la noche, pensando en lo que él califica
de su “miedo metafisico”. Enita en un bar donde la presencia de ex-
biafios aumenta su angusiia y su temor. Al amanecer se dirige a casa
donde en los brazos de su mujer se olvida de su miedo. El protagonista

(7) Rend Marqués, Otro dia nuecstra, Puerto Rico (1955), pp 116 129 and 81 88
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de “La muerte” camina calle abajo, un domingo por la mafiana, repi-
tiendo mondtonamente en su cabeza el estribillo “vida-muerte, muerte-
vida”, repasando mentalmente su vida pasada, mientras que divaga so-
bte la incertidumbie de su destino. Al entrar en un callején se topa
con un giupo de jévenes 1evolucionatios que se preparan para desfilar.
Se detiene a observarlos, su interés aumenta a medida que crecen los
prepaiativos. La escena culmina con la llegada de la policia que coge
a los jovenes entre dos inegos. En este momento, él cree ver, en los
proximos a morii, la solucidn de su angustia y, en desesperado intento
de agariar ese “algo” que hace tanto busca y al fin cree hallar, se lanza
a levania1 el pabellén 1evolucionario, a tiempo de que el joven que lo
sostenia cae mortalmente herido.

Ambos cuentos enfocan la apatia del ciudadano promedio puerto-
riiquefio ante los problemas nacionales. La preocupacién de ambos
plotagonistas se concenira en la angustia de su propio existit y de su
propia seguridad. Como ciudadanos son individuos irzesponsables que
prefieren 1efugiaise en sus adentros a enfrentarse a la 1ealidad circun-
dante. En las palabias de uno de ellos: “La bandeia, la revolucién, la
patzia [no] tenian significado alguno”.

Metafisicamente la inquietud de ambos estd en la relacién de su
vo a los conceptos vida-muerte-tiempo. El protagonista de “La muer-
te’”’ no sabia cudndo, pero en uno de los instantes de su vida “habia
tenido una cla1a conciencia del tiempo en 1elacién a lo que cambia por
medio de la muerie. Y habia percibido su mortalidad agudamente, do-
lorosamente Y la muette empezé a rondar su vida, a torturar su mente,
a pesa1 sobie su conciencia”. El de “El miedo” estaba seguio de que
“el no saber lo que se exigia de él en la vida era la raiz de su miedo”.
El protagonista de “La muerte” soluciona su dilema convenciéndose de
que si “no podia evitar la mueite” por lo menos “podia aceptarse”.
Entonces sintiéndose “libre paia escoger su propio destino” se lanza
a “salvar la existencia” por medio de la muerte misma, kl concepto es
paradéjico y nosotros lo inteipretamos en el sentido en que, al adelanta:
la hoia de la muerte, el hombie le juega una mala partida al tiempo,
y al entrar en la vida eterna, no sélo se libera de sus gairas y tesuelve
la incertidumbie de qué se1a de su ser, después de la muerte, sino que
por piimera vez escoge su destino. Il protagonista de “El miedo™ aca-
lla la angustia que le carcome entiegidndose a los deleites del amor
sexual y a las subsiguientes hoias de suefio, aunque bien sabia que “al
despertar sentiiia otta vez el miedo de tener que hacerse un nuevo dia
en su vida”. A estos dos cuentos les falta la fluidez y, hasta cierto punto,
la originalidad de los otros cuentos del autor, parecen trabajados al
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rempujon y sus protagonistas mas bien que hombies de caine y hueso,
son ideas encarnadas, més que individuos, son mufiecos con los que el
autor expelimenta en busca de la ecuacién que resuelva la incertidum-
bie del hombie ante los factoires vida, tiempo y muerte.

En “Isla en Manhattan” (8) Marqués traslada el escenario de
sus preocupaciones politico-sociales a la ciudad de Nueva York. Este
cuento es la historia de una puertoriiquefia que emigra a la gran ciu-
dad. De joven su ambicién habia sido “ana escuelita rural”. Paia
prepaiaise habia entiado a la Universidad de Puerto Rico; ahi conocié
a Nico y por él “se metié en la huelga universitaria” que le costd su
suefio. Después de vaiios meses de privaciones consiguié trabajo como
artista de radio, pero vino la huelga de trabajadores y, fiel al 1ecuerdo
de Nico, quien para entonces se habia trasladado a Nueva Yoik, se
unié a la huelga Teiminada la huelga los trabajadores ganaron jel
derecho!, {la justicial, jla ley! que buscaban, cosas que en lenguaje con-
creto se tiaducian en jhambre!, [privaciones!, jmanos paradas! para
los huelguistas, cuyos puestos en las mesas de t1abajo habian sido ocu-
pados por los rompe-huelgas Al fin consiguié ahorrar lo suficiente
paia emigrar y entonces unié su destino “al grupo de emigrantes en la
incertidumbie del espacio de la tieria que se gueda y de la tieria que
se pretende alcanzai”. En Nueva York busca trabajo honrado iniitil-
mente. Acosada por la necesidad se hace la vida vendiendo su cueipo.
Un dia se encuentra con Nico, quien ahoza se hace llamar Nick y habla
una mezcla de inglés y espafiol. Renuevan la vieja amistad y Nico le
propone mattimonio Lz noche de la boda, al llegar ella a la calle fren-
te al bar de Joe, se encuentta con un mitin. Al principio escucha al
hombie que hace tribuna sin compiender lo que dice, pues ella estaba
pensando en espafiol y él hablaba en inglés, pero pronto sincroniza su
mente a lo que se dice y se da cuenta de que se habla de ocho negros
condenados a muette por tratar de violar a una blanca. Estd tan absor-
ta en lo que se dice que no ve llegar a Nico. Nico la saca de su ensi-
mismamiento tiatando de haceila ver el peligio que coiien si les cae la
policia encima, y la amenaza con no casarse con ella si no se retira de
ahi inmediatamente; peio ella ya ha 1esuelto firmar la peticién que
citcula pidiendo un nuevo juicio para los condenados; la amenaza de
Nico v el terror que ve en su cara, no consiguen mas que dar fuerza a
su decisién, aunque bien sabia que una vez mas sélo la calle ancha y
franca seiia su albergue

El cuento se difeiencia de los otros analizados en este estudio en

(8) Ibid, pp 5773
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que ensancha el escenatio geografico. El tema ahora enfoca la falta de
acogimiento que el puertorriquefio encuenhia en la Metiopoli del pais
colonizador; en las misetables condiciones de vida que se le ofrecen;
en la degiadacién espititual y moral de una ciudadania de segunda cla-
se, y en la bajeza de un ambiente donde sélo los “Nicos” cambiados
en “Nicks” se abren paso; porque sélo viviendo plegado al nuevo sis-
tema se puede trabajai y se puede comer. En este cuento la gravedad
de las implicaciones politicas es tal que ensombiece los conceptos
metafisicos. Sin embargo, el peso del destino y la pauta inevitable a
que la protagonista habia sido condenada en el momento de nacet,
dominan el segundo plane del relato. Juanita era una mujer buena
motal y espiritualmente; cada paso que tomaba lo hacia con buena
intencién; el ganarse la vida con su cuerpo no habia sido escogido vo-
luntaiiamente; pero, a pesar de su bondad innata, habia un “algo” que
siempre la empujaba por esa calle “fianca y ancha”, Juanita era la
victima de la crueldad de un destino inexorable. Al rechazar a Nick
lo hace en un supremo iniento de conservar su dignidad, de reafirmar
s yo v de escoger pot si misma, pero realmente le es en vano.

Otro de los temas politico-sociales de Marqués es el de la suplan-
tacién de los valores tiadicionales catélicos por los de otras religiones
recién impottadas a la Isla, las que son ajenas al sentir y pensar ieli-
gioso del pueblo puertorriquefio. El autor nos piesenta este problema
en los cuentos “Pasién y huida de Juan Santos, Santero” y “El mila-
grito de San Antonio” (9). La accién en ambos cuentos se desarrolla
en reas rutales. En el primero el protagonista, santeio por tradicién
de familia, es la triste victima de la falta de compriensién, de la cruel-
dad vy de la peisccucién de un hijo del pueblo, pastor de una fe dife-
rente, y quien no descansa hasta que logra echa: a Juan Santos del
pueblo. En el segundo cuento, la creencia ingenua de una viejecita que
camina leguas para que el cura del pueblo le bendiga su San Antonio,
es cruelmente heiida cuando el Padte Luis lama a su San Antonio un
“pedazo de palo” y rehusa bendeciiselo, ofreciéndole que lo hard con
uno de esos de “yeso” que venden en la quincalla. Los dos relatos nos
confrontan con situaciones en las que lo de afuera se impone en menos-
cabo de lo propio; lo nuevo en menoscabo de lo tradicional. En los dos
somos testigos de la falta de convicciones profundas de la masa y del
individuo promedio, quien se deja airastrar por las nuevas coirientes
y es ficil presa de un conformismo aniquilador; prestindose con ello
a pisotear los valores de su pueblo, en paite por temor, en paite pol

19Y Ibid , pp 40 56 and 74 80
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ignolancia, y en parle por conveniencia. Juan Santos es un individuo
que tiene conciencia de su propia personalidad y de su tradicién; por
eso, se enfrenta a las fuerzas que lo persiguen y que tratan de destruirlo
y de destiuir su tiadicién; por eso, se alegra cuando, después de la
(uema de sus santos, puede salvar “algo de la labor de mds de un siglo
que empiendiera su padie y continuara é1” Pero ante la apatia, el
confoimismo y el miedo del 1esto de su pueblo, sus esfuerzos se pierden
en la nada, La viejecita de “El milagrito de San Antonio” después de
conleraplar “con desconfianza los ojos azules de la imagen extranjera
[el San Antonio de yeso]” y de aseguraise de que “ja quién se le
octitle pensal que San Anionio sea asi, como un americano?” cuande
“todo el mundo sabe gue es tiiguefiito como los pobies”, vuelve a su
pueblo con su fe intacta, “apietando el Santo de palo contra su pecho
fatigado”, porque en el fondo de su alma ingenua lodavia se conservan
intactos los valotes de la tradicién v la fuerza de lo propio. Este cuento
es una joya de teinuia en cuanto a la caracterizacién de la viejecita y
el manejo tan suiil como diestro de las emociones en juego.

En el cuenio “Fl juramento” {10) Maiqués trata la ausencia de
deiechos civiles bajo el nuevo 18gimen. El piotagonista de este cuento
es un hombre acusado de c1imenes politicos. Después de pasar un afio
en la cdrcel, durante el que va de la esperanza de que las cosas se acla-
ren pronto a la desesperacién de que el mundo se ha olvidado de él,
se le presenta un abogado designado por el Estado para defenderlo.
Muy pronto se convence de la estupidez de su defenso1 y de la futilidad
de tratax de piobar su inocencia en una sociedad en donde hasta la
“justicia” se compra Una vez en la sala de acusaciones, mientras es-
pera a que se pase pot la faisa de probar su culpabilidad, con agudo
ironismo se divierte clasiticando zoolégicamente a los miembros del
tribunal. En el examen ditecto aprende de boca del fiscal que se le
acusa de que un cuatio de julio, i1revelentemente se fumé un cigarrillo
durante la ceremonia de izai la bandera de los Estados Unidos. Se le
retiene, también, por haber profeiido cierto “juramento”, pero pot
mAs que h1ata de recordal, no puede lograrlo y a la insistente pregunta
del fiscal “;Juza Ud. no haber hecho el juramento nunca?” el hombie
se queda mudo. Acosado por la pregunta comienza a iepasar su vida
desde el momento en que fue engendrado. Al llegar al octave afio de
su vida, los 1ecuerdos que acuden a su mente son tan patéticamente do-
lo1osos. que el homhie se desmava. En su desmayo 1evive ese momento,
oculto en su subconsciente, v en el que profirié el juramento. Fue el

(10) o dig nuestre ed cir pp 89 115
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ptimer dia de escuela del afio en que sus padres se fueron a vivir a la
costa, Frente al edificio escolar se izaba una bandera extrafia y, ante
ella, con la mano en el corazdn, los nifios murmuraban un rezo en len-
gua que no era la suya. El jibarito de la montafia, no compiendiendo
lo que hacian, permanecié con las manos caidas y la boca ceirada.
Poco después, en la oficina de la directora de la escuela, cruelmente
maliratado por ella, fisica y emocionalmente, murmuré el juramento
de que aho1a se le acusa: ““{Juro por mi madre que no soy americano!
iY juio por Dios Santo que nadie nunca me obligard a seilo!” Al vol-
vel en si, y de nuevo ante ¢l tribunal, con el alivio del que ha encon-
trado la clave del enigma, puede contestar: “Si, juié”.

El tema del cuento es la pisoteada soberania del pueblo puerto-
iriquefio, la injusta subplantacién de valoies nacionales por los del
pueblo colonizador, y el sactificio de la dignidad y de los dezechos del
individuo en favor de noimas extianjeras, con las que se trata de reem-
plazat un modo de vida, una lengua, un sentir y un pensar de varios
siglos. Con la excepcién del piotagonista, los personajes del cuento 1e-
piresentan a los que ansiosos de ganancia peisonal hollan hasta los
valores més sagiados; a los que convierten a la justicia en una faisa
que acalla y castiga todo pensair diferente, toda desviacion de los va-
lores que se tiatan de imponer. Por eso para el hombie de “El jura-
mento” el juicio fue como “seguir la parodia de un cuento policiaco
en que ya se sabe quién es el culpable, dependiendo todo el interés
s6lo en saber cdmo ha de piobaise la culpabilidad”. Este cuento, a
igual que los anteiiores, plantea de nuevo la cuestion de la relacién
hombietiempo y Dios-hombie. Sin embaigo, la implicacién de la pre.
destinacién del hombre y de su subyugacion a una fuerza supetior que
ditige su vida toda, es mucho mas patente que en los antes discutidos
La implicacién de que “un titiritero desconocido y burlén™ determina
el cuiso que ha de seguir la vida del hombre desde el momento en que
éste nace hasta el momento en que entra en la eteinidad, y ;quién sabe
si més alld, también?, pesa sobre €l 1elato entero de principio a fin
En el primet pariafo leemos- “Cuando el juez —espejuelos de concha,
caia de gato famélico-— ley6 en silencio el pliego del presidente del
jurado, ya él sabia el veredicto. Por eso no pestaiié luego al oir la
palabra: “;Culpable!” Cuando tetminamos el cuento, las ultimas Ii-
neas que leen: “La enorme puerta de hierro gité imponente y luego,
silenciosa, se cet1é muy despacio tias el hombie, cuyo nombre, en la
ficha del archivo, habia teclado la maquinilla Remington hacia exacta-
mente veintiocho afios”, no hacen mas que puntualizar lo inevitable de
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un destino que ya fue determinado al nacer por esa fuerza que dirige

la vida del hombre.

“Otro dia nuestio” (11) es un cuento prologado. Concha Melén-
dez (12) atiibuye el p16logo al hecho de que el protagonista, centio de
la nai1acién, es un personaje histéiico de contemporaneidad muy ce:-
cana FEl auto1 explica, en el p1élogo, que “en este cuento no ha inten-
tado hacer Historia. Sélo ha querido diamatizar un pioblema moral
en el hombre histético el descubtimiento quizds mds espantable que
pueda hacer un hombre, el de saber que vive una época que no le co-
rtesponde” y que su protagonista es “cieacién exclusiva suya”. Noso-
tros, desligdndonos totalmente de la Histoiia, lo i1ataremos primordial-
mente, desde el punto de vista de sus ilaciones filoséficas. Conviene
decit que éste es, quizas, el cuento mas comentado de Marqués. Sin
emba1go, es nuestra opinién que la mayoiia de lo dicho sobre él se
limita a discutit sus aspectos politicos. En “Otie dia nuestro” a igual
que en los otr0s cuentos del auto1, la aceién comienza en un momento
del presente. Luego, por medio de la incirustacién de escenas ietios-
pectivas y del fluii de Ja conciencia del piotagonista, se nos revela todo
un pasado, €] que no sélo alcanza en la vida del individuo, sino tam-
hién en la de su nacién v en la de la humanidad. El futuro yace en el
tema, es decir, en el anhelo de tesolver los problemas politicos, socia-
les vy econdmicos de Puerto Rico, v en el ansia del hombie de conquis-
tar al tiempo y al espacio, y de hacerse su propio destino.

La accién propiamente dicha tiene lugar en unas pocas horas:
desde el despertaise del protagonista hasta la hora del almueizo. La
nailativa es sumamente sencilla, El protagonista, piisionero politico
en su piopia casa, se despierfa una manana y, al pasar sus ojos sofio-
lientos po1 la habitacion, todo un mundo de recuerdos, de asociaciones,
de pensamientos, de anhelos, le invade el alma Afueia, el ruido des-
agradable del camién de la basura viene a intenrumpil la meditacién
del hombie La “aséptica eficiencia mecanica” con toda su modernidad
y su aire de cosa importada, contiasia giotescamente con la belleza y
el aplemo de la vieja ciudad de San Juan, iluminada por los piimeros
tayos del sol Ahora, completamente despierto, evalia lo que ve a su
aliededor en 1elacién al tiempo v, de golpe, se da cuenta de la magnitud
del concepto y del peso de eso que llamamos tiempo que a todo pervive
y a todo suivive, y en todo deja su huella. La angustia de tal realizacién
le sohtecoge v le hace mumw ai. “Gracias, Dios Mio, por este nuevo

(11) Ibid.. pp 21 3%
{12) * Prologo , Ibid p 8
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dia que afiades a mi vida”. Sumido en sus pensamientos el hombre
une a su desesperante estado politico el tormento de la incertidumbre
de su “ser” en el tiempo y de su “estar” en el espacio. Entonces se
dice: “;Yo no pertenezco a esta edad en que vivo!” La idea de que es
un ente perdido a meiced de un tiempo infinito y en un espacio sin
limites acentiia en su mente la tortura de la temporalidad de la vida
individual humana y de lo futil de la lucha, pues todo esfuerzo, toda
misién, paiecen perderse en esas vastedades llamadas tiempo y espacio.
Agobiado por tal pensar y decidido a resolver una vez por todas el qué
es de nosotros después de que nos morimos y, tal vez mis importante
ain, el si nos es dado escoger, po1 lo menos, la hora de nuestra muerte,
el hombie “tomé una decisién brusca”™ y se lanzé a la calle en busca
de la muerte, con la esperanza de que al otro lado se viva en plena
libertad —Ilibertad politica y libertad metafisica. Pero no le habia
llegado la hora de su muerte y una vez mas tuvo que doblegaise a la
fuerza del destino. Al volver a su cuatto se senté “quieto, con la cabeza
inclinada hacia adelante, los ojos tijos en la espada de otros siglos,
esperando a que pasara la muerte”.

Al analiza1 los anteriores cuentos hemos sefialado el que los per-
sonajes matquesianos son presa de un destino inevitable y del que no
les es dado desviarse, Luchan desesperadamente con todas las fuerzas
de su set por afirmai su individualidad, peio tarde o tempiano su
destino se cumple. Esta insinuacién de la predestinacién del hombe es
contradictoria al concepto de libeirtad expresado por el autor en su
autobiogiafia (13) y en uno de sus ensayos (14). Para aclaiar la pa-
1adoja nos tomamos la libertad de escribir al autor en carta fechada
2 de agosto de 1960, en la que le deciamos, entie otras cosas, lo
sigulente:

“Me gustaria haceile una piregunta sobre algo que me parece
contiadictorio. Me 1efiero al concepto de “libeitad individual”
segin lo cleo yo senti1 y pensar a través de sus cuentos y a iravés
de sus ensayos, En su autobiogiafia dice Ud.: “La salvacién (¢o
felicidad?) no estd en iltima instancia, en parte alguna del
munde politico, sino en lo més recéndito del individuo, mejor
atm, de Ja peisona, Por ello —y volviendo al punto de partida—
c1eo en la libertad”. Esto a mi entender es “libextad individual”,
el derecho de todo ser humano de cotizar su yo y de haceilo vale:

(13) Cuentos puertarrigueiios de hoy ed cit, pp 103 107 .
(1) “Pesimismo literario y optimistie politice: su coexistencia en el Puerto Rico actual”, Cundernos 4meri
cares, niim 3 {1959), pp 43 T4



106

La Universidad

y sentit Fs ese “algo” con que el hombie nace, que algunos de-
notan con el término “libre albediio™ y que le da derecho a lucha:
y a rebelaise contia todo lo que amenaza tragarse su individuali-
dad para asimilailo a una masa de conformismos. Po1 lo tanto,
entiendo muy hien y estoy de acuerdo con que la felicidad (cotiza-
cién del yo) no es algo que Sociedad o Estado alguno pueda al-
canzar para el individuo, poique no es fruto que se cosecha fuera
del individuo y porque el llevai a cabo nuestia individualidad no
es algo tangible o palpable pot el mundo exterior; sino que es
algo que se realiza dentio de cada individuo, y s6lo él, absoluta-
mente sélo él, puede llevarlo a cabo. También, por eso entiendo
cuando los personajes de sus cuentos luchan po1 escapar el anillo
conformista que los apiisiona; luchan por 1ebasai los limites so-
ciales, politicos, etc. que testringen su yo: Juchan por liberarse
del yugo del tiempo, del espacio v del destino. Pezro luego, después
de cieer entender esto me encuentio, en algunos de sus cuentos,
concepios que a mi modo de ver son contradictorios a lo airiba
expuesto powyue indican que el hombie nace predestinado. Si el
hombre nace predestinado no puede poseer ““libie albedrio” vy,
por lo tanto, nunca podia cotizar su individualidad, lo que equi-
vale a que la libertad de la peisona no existe Por ejemplo y para
enumerat sélo uno por hoy, en su cuento “El juramento” de ida
a la cércel el hombie “se preguntéd cudles eran los seres reales
y cudles los fantoches de un titititero desconocido y burlén”. En
lo politico esto se entiende muy bien, pero en el plano metafisico
para mi implica que alld airiba hay alguien (Dios o lo que se
quiera) halandole los cordones a los pobiecitos humanos y rién-
dose de su impotencia, ya que ese “alguien” de antemano ha de-
texminado lo que cada ser humano hai4 en la tieira; lo que equi-
vale a que el ser humano no tiene, en realidad, libeitad individual.

La contestacién del autor no se hizo esperar y en caita del 5 de

agosto de 1960, René Marqués nos hom6 con la siguiente 1espuesta:

“En cuanto a la contradiceién tespecto al téimino Libertad,
es hasta cieito punto compiensible dadas las circunstancias poli-
ticas de la sociedad en que el autor se desenvuelve y la sicologia
de docilidad colonial «ue han desaiiollado —desgraciadamente—
muchos de sus conciudadanos Cieo 1acional, intelectual y emocio-
nalimente en el “lile albedrio”, en la Libeitad, como valor fun-
damental y suptemo Sin embargo, en ocasiones, la realidad poli-
tica y la reaccién del puertorsiqueiio “promedio” a esa realidad
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aparece tan desesperante y fatal —colonialismo politico y colo-
nialismo sicolégico— a los ojos del escritor (y aparece asi precisa-
mente por tiatarse de una colonia “streamlined” o sofisticada co-
mo lo es hoy Puerto Rico y no biutal u obvia como tradicional-
mente se concibe) que la desesperanza politica llega incluso a
transferitse en la creacién literaiia, al plano metafisico y éste
aparece enfocado también con “fatalismo colonial”, es decir, el
hombie de Puerto Rico sujeto en su destino por los hilos de una
“metrépolis” desconocida (Dios en este caso, digamos). Cuando
ocurren estos nubairones de desesperanza politica (plausibles si
se piensa que mi pueblo lleva cuatrocientos sesentitrés afios de co-
Joniaje ininteirumpide, desde el més buido bajo el régimen de
Espafia y [el] nada sutil bajo el régimen notteamericano de prin-
cipios de siglo hasta el tipo hoy en boga con el nombre de “Estado
Libte Asociado”, y que hoy sigue sin esperanza de auténtica li-
bertad en el futuio inmediato) surge un cuento como “El jura.
mento”. Peio estas alzas y bajas determinadas por la angustia
nacional puertoriiquefia dentio de las ciicunstancias muy peculia-
1es de este pueblo no alteran —no siento yo que alteren— en iti-
ma instancia, mi fe profunda en la libertad del Hombre en sus dos
vertientes, individual y colectiva, metafisica y politica. Es posible
que un escritor con la epidermis espiritual menos sensible a la
tragedia moral y ética que plantea el coloniaje de su pueblo quizas
tuviera mayor cuidado en *“departamentalizar” su problematica,
manteniendo lo metafisico incontaminade de su personal angustia
politica. A mi, aparentemente, semejante acrobacia espiitual me
resulta dificil, por no decir imposible. De todos modos, me consue-
lo citando al filésofo Ortega y Gasset con su ya populai axioma de
“Yo soy yo y mi circunstancia y si no la salvo a ella no me sal-

En conclusién la temética marquesiana se apoya en los aconteci-
mientos sociales, econémicos y politicos de la vida puertorriquefa para
crear del conflicto diario e inmediato cuentos que son la expresion, en
primei término, de la lucha y de los anhelos de un pueblo por obtener
su soberania y por mantener sus tradiciones culturales. En segundo
té1mino, son la expresién del grito de angustia del hombre en lucha por
defenderse de un tiempo y de un destino esclavizador; en lucha por
conservar sus creencias eteinas contra la marea de objetividades cien-
tificas; en busca del significado de su existir y en busca de la solucién
del incognito de que yace més alli de la muerte. La actitud de Marqués
en sus cuentos es una de reafiimacién de lo propio y, po1 extensién, de
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reafitmacién del hombie. En general, sus cuentos son agiios y som-
bijos, como las 1ealidades que tiatan de captar, con un leve tinte de
ironia y saturados de pesimismo Sin embaigo, no es el pesimismo ani-
quilador que destiuye toda esperanza, sino un pesimismo activo que
busca 1a solucién en exponer, en desenmascaral, y espera encontrarla,
El mundo de los cuentos de Maiqués es tan sé1dido como sublime, tan
Jleno de vida como impasible a la vida misma y a los dolores del hom-
hie. Sus protagonistas viven una vida de lucha, de desafio, torturados
y optimidos por su mundo inmediato y por la incertidumbie del més
alla. Son hombies que se baten palmo a palmo fisica y espiiitualmente
con la esperanza de conservar integio su “yo” La universalidad de
los cuentos de Maiqués estiiba en que logia, a tiavés del enfoque filo-
s6fico del tiempo, v partiendo de 1aices autéctonas, proyectar iemas y
preocupaciones locales a un plano universal

Betty Rite Gémez Lance
Spanisk Department
Kalamuzoo College
Kalamazoo, Michigan



	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

