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Prefacio

Este libro constituye el resumen de un curso de conferen-
cias sobre Estética marxista-leninista dictado durante largos
anos a diversos sectores de la intelectualidad y a los estu-
diantes de los centros superiores de ensehanza artistica de la
URSS. Dado que la presente edicién va dirigida a lectores
de otros paises, el autor ha considerado conveniente no limi-
tarse a exponer la problematica del tema, sino mostrar tam-
bién, y en cierto modo, su punto de vista en las publicaciones
soviéticas sobre Estética. De ahi la mencién de diversas
investigaciones y referencias bibliograficas de origen sovié-
tico que pueden entrafar interés para un lector deseoso de
estudiar a fondo los problemas de la Estética. El autor de
la obra hace constar que, no obstante la identidad de prin-
cipios de los estetas soviéticos, existen entre ellos algunas
divergencias respecto a cuestiones no resueltas o a problemas
particulares.

El presente trabajo se destina a un sector bastante am-
plio de lectores que aspiran a dominar los fundamentos del
analisis filoséfico-tedrico, es decir, estético, de los aspectos
mas esenciales del arte como proceso de creacién y de las
propias obras de arte. Va destinado, asimismo, a la inte-
lectualidad y a los estudiantes de los centros de ensehanza
artistica. El autor procura hablar del arte de manera que
todo se centre en el artista, en lo singular de su personalidad
y en las peculiaridades de su obra, sin eludir, por ello, el
analisis critico de determinadas manifestaciones artisticas.
Sin embargo, la interpretacion teérica de materiales concre-
tos, en este libro, no tiende a revelar lo especifico de las
ramas del arte por separado, sino, por el contrario, a expli-
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car las leyes generales que rigen la creacién artistica y a
expresar dichas leyes en categorias de la Estética como cien-
cia. Por tal razon, el autor trata de combinar las sintesis
tedricas de caracter estético general con un examen concreto
mas localizado, que sirve de base a dichas sintesis.

El autor se ha fijado al mismo tiempo dos propdsitos: uno
de investigacion y otro de caracter docente. Por tanto, la
obra puede revestir cierto interés tanto para el lector corriente
como para el especialista del tema. Y el autor espera que su
libro ayude no sélo a asimilar los problemas basicos de la
Estética marxista, sino también —en cierta medida— a
formar un criterio marxista para el analisis y la valoracion
de las multiples manifestaciones de la actividad estética.



Introduccién

OBJETO DE LA ESTETICA
MARXISTA-LENINISTA

En la definicién del objeto de la Estética! como ciencia
subsisten hasta hoy ciertas discrepancias, y durante los dos
{ltimos decenios han tenido lugar reiteradas discusiones cien-
tificas que atn no han terminado. La creciente importancia
de la literatura y del arte en la vida de la sociedad, la am-
plia penetracién del principio artistico en distintas esferas
de la actividad humana, la extraordinaria expansion del
propio 4mbito de la concepcién estética de la realidad (que
se ha manifestado particularmente en la propagacién del
disefio), las exigencias de la educacién estética y el estudio
tedrico de los problemas de la Estética, vinculado a aquellos
procesos, han hecho necesario establecer con precision el
objeto de la ciencia estética y su relacién con ramas afines
del conocimiento cientifico.

Las discrepancias a que nos hemos referido se manifiestan
principalmente, y con mayor frecuencia, en dos posiciones
contrapuestas. Segtin una de cllas, la Estética es tan solo una
ciencia que estudia las leyes del desarrollo del arte y la na-
turaleza de la creacién artistica. Desde este punto de vista,

1 “Estética” procede del griego “aisthesis” (sensibilidad, facultad de
captar con los sentidos). Utilizé por primera vez este término, como de-
nominacién de una ciencia determinada, el critico de arte aleman Ale-
xander Baumgarten, autor del libro Estélica y discipulo del filésofo de
la misma nacionalidad Friedrich Wolf. El primer tomo de esta obra vio
la luz en 1750. A partir de entonces se comenzé a denominar dicha rama
de la ciencia con el término citado, lo cual no significa, en modo alguno,
que la Estética, como ciencia, tenga su origen en Baumgarten: sus raices
se pierden en la profunda antigiiedad.



la Estética se interpreta Uinicamente como teoria general de]
arte. Los adeptos del criterio contrario sostienen que la Esté-
tica y la teoria general del arte son dos ciencias distintas:
esta dltima se ocupa del estudio de las leyes del desarrollg
del arte y de la indole de la creacion artistica, mientras que
la primera, a su juicio, es tan sélo la ciencia de lo bello en la
realidad y en el arte.

Es evidente que la unilateralidad de ambas opiniones las
hace inaceptables. La Estética se ocupa tanto del estudio
de lo bello en sus multiples manifestaciones como de la na-
turaleza del arte y de las leyes de su desarrollo.

La Estética marxista-leninista sintetiza las leyes de la
concepcion estética del mundo. Pero como estas leyes tienen
su manifestacion mas plena, mds polifacética y mas inme-
diata en el arte, la Estética constituye, ante todo, la ciencia
que se ocupa de la esencia y de las leyes mas generales del
arte, la ciencia que estudia la indole de la creacién artistica.
Y por eso, la importancia de la Estética marxista-leninista
—que estudia cientificamente la experiencia de las maés
diversas manifestaciones de la interpretacién estética de la
realidad— esta determinada, en primer término, por el papel
que desempena en el desarrollo del arte.

Este punto de vista ha logrado la mas amplia aceptacién
en la ciencia estética marxista. Sus defensores parten de un
concepto justo: la interpretacion artistica del mundo es mas
amplia que el arte, puesto que comprende no sélo la creacién
artistica, sino otras manifestaciones de la actitud estética
del hombre hacia la realidad. No obstante, presupone, asimis-
mo, una influencia multiple y activa del arte sobre las dife-
rentes esferas de la vida material y espiritual, una participa-
cién del arte en el proceso de transformaciéon de la realidad.
Debido a ello, la literatura y el arte han sido siempre objetos
fundamentales del estudio de la Estética a lo largo de su
historia, y nada tiene de fortuito que las tesis rectoras y bési-
cas de la Estética marxista-leninista se hayan formado, ante
todo, en el terreno de la sintesis de la labor artistica. Inter-
pretar tedricamente las creaciones del arte contemporineo
y orientarlas con su influencia: he ahi la misién principal
de la Estética marxista en nuestra época. El esteta soviético
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V. Sokolov sefnala acertadamente: “. . .El arte, como elemento
del objeto de la Estética, ocupa dentro de ella un lugar fun-
damental no sélo por su volumen, sino también porque deter-
mina, en medida considerable, el caracter de los estudios
estéticos en su conjunto. En virtud de ello, la mayor parte
de las teorfas estéticas precedentes tuvieron el caracter de
investigacion artistica. .. La teoria del arte ha sido ("y es’,
agregamos nosotros. —A.Z.), en este caso, el modelo mas
general y mas perfecto para determinar los parametros de
otros fenémenos componentes del objeto de la Estética”. El
objeto de la Estética se amplia, pero “los parametros de otros
fenémenos” que la integran siguen siendo determinados por
el arte hasta nuestros dias.

Los partidarios del criterio opuesto, segin el cual la teo-
ria general del arte estd radicalmente deslindada de la Es-
tética —como ciencia de lo bello—, sostienen que su postura
se apoya en las concepciones de Chernishevski y contradice
las tesis fundamentales de la Estética de Hegel, subrayando
que el filosofo aleman, en sus Lecciones sobre la Estética,
partia de la premisa de que esta ciencia era la teoria del
arte —mas aun, la teoria de las bellas artes—, mientras que
Chernishevski usaba dos conceptos: “Estética” y “teoria del
arte”. Sin embargo, a nuestro juicio, Chernishevski estaba
muy lejos de considerarlas dos ciencias distintas. “¢Qué se
entiende por Estética sino el sistema de los principios del arte
en general y de la poesia en particular?”, preguntaba el filo-
sofo ruso, quien, al igual que Hegel, exponiendo el objeto de
la ciencia estética, estimaba que ésta debia ser definida,
precisamente y ante todo, como teoria general del arte. La
diferencia esencial entre su concepcion y la de Hegel no
radicaba en que Chernishevski separase la Estética de la teo-
ria del arte, sino en el caracter materialista de su idea de la
creacién estética y artistica y de la mision social del arte.
Por consiguiente, Chernishevski no sustentaba el criterio de
separar la Estética de la teoria del arte.

Para desarrollar la Estética es imprescindible aclarar vy
enriquecer nuestra idea de su objeto. Las discusiones de los
Gltimos afios guardan relacion con la etapa culminante de la
conversién de la Estética en rama cientifica independiente.
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A lo largo de estas discusiones se puso de manifiesto 1a agu-
deza de problemas tan importantes como la relacién entre
la Estética, de una parte, y, de otra, la investigaciéon artis.
tica y la Filosofia, dentro de cuyos cauces discurrié la Esté.
tica tradicionalmente. Sin embargo, la ampliacion del con-
cepto moderno acerca del objeto de esta ciencia no presupone,
ni mucho menos, que su jurisdiccién deba comprender toda
la realidad ni que sus 4mbitos hayan de ampliarse al maximo
en vista de su facultad de dar una apreciacién estética a
cualquier fenémeno real. Por otra parte, tampoco se han de
restringir desmesuradamente excluyendo de la Estética el
arte en el sentido amplio de la palabra. Como ejemplo de
semejante restriccion —o, mejor dicho, empobrecimiento—
cabria presentar el libro de Guennadi Pospélov Lo estético
y lo artistico®, donde se establecen diferencias de fondo entre
estas categorias, lo que determina una separacién entre la
Estética y la teorfa general del arte. Considera el autor que
debe ser una ciencia especial la que se ocupe de estudiar las
peculiaridades especificas del arte y la naturaleza de la crea-
cion —a diferencia de las teorfas artisticas parciales— y que
dicha ciencia es “la teoria general del arte”. Una tesis impe-
cable; pero Pospélov sienta mas adelante la afirmacién de
que el estudio tedrico del arte, estudio que constituye una
ciencia totalmente auténoma desde la época de Hegel, ha
recibido por error la denominacién de Estética: “Durante los
ultimos ciento cincuenta afios, y hasta nuestros dias, 1a teoria
general del arte ha sido denominada con mucha frecuencia
“Estética”, lo cual da origen a una mezcla inadmisible de
estas ramas del conocimiento, absolutamente distintas”. Pero
si separamos la Estética de la teorfa general del
le queda a la primera y cual es, entonces, su objeto?
Pospélov responde a esta pregunta proponiendo mantener

la interpretacion de Baumgarten: la Estética estudia los pro-
blemas del “conocimiento sensorial”

der la belleza de la realidad. Segin
lov, la Estética es la ciencia de |

arte, cqué

, que permite compren-
la definicion de Pospé-
as propiedades objetivas de

2 G. N. Pospélov. Lo estético y lo artistico. Ediciones de la Univer-
sidad de Mose, 1965,



“lo bello”, de la relaciéon de 1o bello con otras propiedades de
fenomenos reales analogos y del conocimiento de dichas pro-
piedades por el hombre. La vulnerabilidad de semejante
posicion queda al descubierto en la conclusion final del autor
de Lo estético y lo artistico: aunque la Lstética tiene su
objeto especial, este objeto carece de leyes internas propias.
Pero, en tal caso, ¢cudl es el objeto de la Estética y como
puede revelarse su esencia, si dicho objeto carece de leyes
propias? Téngase presente que la legitimidad de la existencia
de una ciencia cualquiera esta determinada, ante todo, por la
existencia de leyes especificas del objeto por ella estudiado.

No obstante, las concepciones que acabamos de examinar
y sus similares poseen cierto contenido racional, ya que refle-
jan la enorme trascendencia del principio estético para las
diversas formas de la interpretacion practica de la realidad
en la superdesarrollada sociedad moderna, especialmente en
la sociedad socialista, y tanto mas en la comunista. En una
sociedad de hombres libres de necesidades en el presente y
de temores por el porvenir, el principio estético adquiere una
importancia incomparablemente mayor que en el pasado. En
nuestros dias, algunos aspectos de la actividad estética que
rebasan los limites de la creacién artistica y que han adqui-
rido un intenso desarrollo, también constituyen objetos im-
portantes de la ciencia estética marxista. Nos referimos a
aspectos de la estética técnica, a la educacién estética, a la
estética del medio ambiente y a algunas otras manifesta-
ciones de lo estético, como, por ejemplo, el deporte. Las ca-
tegorias de estos aspectos de la actividad estética no se aco-
modan dentro del arte y requieren una interpretaciéon dife-
rente’, Cierto que dichos aspectos forman, en conjunto con

8 También en el campo no marxista se observa la tendencia a am-
pliar el objeto de la Estética. A diferencia de Etienne Souriau y de
Thomas Munro, que la consideran como la ciencia del arte, el eminente
esteta e investigador artistico suizo Joseph Gantner, presidente del Comité
Internacional para los Estudios de Estética, estima que ésta ha recorrido
a lo largo del siglo XX cuatro fases de su desarrollo. La primera abarca
el final del siglo XIX y el comienzo del XX, y marca ¢l fin de la Esté-
tica clasica; la scgunda comprende el primer tercio de nuestro siglo y
puede ser definida como la Estética de los estilos; le sigue la tercera fase,
vinculada al surgimiento de las diversas corrientes del vanguardismo, a
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el arte, una cultura estética Unica, y no conviene contrapo-
nerlos a él. Cualitativamente se diferencian, pero tienen mu-
cho de comin. Y llevan razon, incuestionablemente, quienes
conciben al arte como una escuela artistica de todas las for-
mas de la actividad estética.

La movilidad histérica y la variabilidad del objeto de Ia
investigacion constituyen leyes generales del desarrollo del
conocimiento filoséfico y cientifico. Esta variabilidad atafie
tanto a la estructura como a la composicion del objeto de
las investigaciones. El cambio de estructura de la ciencia
estética se debe al proceso objetivo de la evolucién histéri-
ca de los fenomenos estudiados por ella y, en particular, a
las peculiaridades y a las tendencias del desarrollo del arte
contempordneo. Los cambios en la composicién del objeto
de la ciencia estética son condicionados tanto por el proceso
objetivu de surgimiento de nuevos aspectos de las actividades
estéticas (por ejemplo, el disefio), y de nuevos tipos de arte
(la fotografia, el cine, la televisién), como por la modifica-
cion de los objetivos, problemas y cuestiones que se le plan-
tean. Por consiguiente, no tiene sentido buscar definiciones
tajantes y definitivas del objeto de la Estética; sus defini-
ciones deben ser claras, aproximadas en cierto grado, ha-
ciendo posibles enmiendas y modificaciones ulteriores. Por
supuesto, del hecho de que el objeto de la Estética cambie,
originando la pertinente alteracién y el correspondiente de-
sarrollo de sus definiciones, no es justo inferir la conclusién
de que es imposible formular definiciones acertadas de la
Estética en general?, conclusién que caracteriza por ejemplo,
la “Estética analitica”.

la que el autor de esta clasificacién da el nombre de “Estética de la fan-
tasia creadora”; y, por Gltimo, Gantner caracteriza la cuarta fase como
“Estética del medio ambiente”. No nos interesa aqui determinar hasta
qué punto es admisible tal clasificacién; lo que importa es la tendencia a
llevar la Estética mas alld del estudio del arte unicamente, a incluir en su
objeto una mayor esfera de fenémenos vinculados a la actividad material
del hombre.

i M. Weitz, desarrollando las ideas de Wittgenstein, sostiene que la
Estética (interpretada como teoria del arte) es imposible en principio, ya

que su objeto no posee ni puede poseer un sistema de propiedades indis-
pensables y suficientes.
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Hemos llamado la atencién del lector sobre el libro de
Guennadi Pospélov, en primer término, porque su ejemplo
demuestra con evidencia que si limitamos la Estética al
marco de la ciencia del goce sensorial, producido por la
comprension de la belleza, y excluimos la teoria de la crea-
cion artistica de la esfera de la Estética, desvalorizamos la
misma como ciencia. Sin embargo, el libro citado es también
significativo porque la posicién de su autor lleva inevitable-
mente a la negaciéon de la Estética como ciencia indepen-
diente y a su disolucién en la filosofia. “La Estética —afirma
Pospélov— no es, ni puede ser, una ciencia auténoma e inde-
pendiente porque su jurisdiccién no abarca aspectos especia-
les ni leyes especiales de la realidad... La Estética consti-
tuye una de las disciplinas filoso6ficas generales”.

Pero la filosofia hace tiempo que dejé de ser la ciencia
de las ciencias, que abarcaba todas las ramas del conoci-
miento, incluida la Estética. El cambio radical producido por
el marxismo en la filosofia la ha circunscrito a la esfera de la
teoria del conocimiento, de la dialéctica, de la lbgica y de
la metodologia del conocimiento cientifico. La Estética, al
igual que otras ciencias comprendidas anteriormente en el
sistema general de los conocimientos filosoficos, se apartd
y se desprendio de la filosofia, dejando de ser una disciplina
general filosofica. Naturalmente, la Estética, como ciencia
lindante con una serie de otras ciencias sociales, guarda in-
tima relacién con la filosofia; pero su relacion con ella dista
mucho de convertirla en una de sus partes integrantes.

La Estética marxista-leninista se apoya en el materialis-
mo dialéctico e histérico, que le sirve de base tedrica. Dada
su estrecha ligazén con la filosofia de dicho materialismo,
toma de esta filosofia sus tesis metodologicas iniciales, pero
no se disuelve en ella. Esclareceremos esta idea con un ejem-
plo concreto.

Uno de los problemas mas importantes de la Estética
marxista es el de la correlacién entre el contenido y la forma
en el arte. Es natural que, para resolver este problema, nues-
tra Estética parta de las tesis filoséficas generales del mate-
rialismo dialéctico acerca de la unidad del contenido y de la
forma, del papel rector del primero, de la actividad de la
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segunda, etcétera. Pero al analizar el prp})lema en el ambito
del arte no basta con aducir las tesis recien apuntadas o ale-
gar que, en las obras de arte, el coptemdo y la forma c0n§t’1-
tuyen un todo en el que el contenido desempena la f.un(:}on
rectora, etcétera. Dichas tesis son acertadas en su aplicacién
a cualquier fenémeno, y no hay en ellas nada especifica-
mente estético. Resulta evidente que al examinar el problema
del contenido y de la forma en el arte es imprescindible
apoyarse en dichas tesis metodolégicamente. Sin embargo, la
tarea consiste en revelar las peculiaridades especificas del
contenido y de la forma en el aspecto en que ambos se ma-
nifiestan precisamente en el arte, a diferencia de su mani-
festacion en otros fenémenos de la vida.

Podria afirmarse, en cierto sentido, que la Estética mar-
xista es al materialismo dialéctico e historico lo que la parte
al tode. Como ciencia, reviste un caracter indudablemente
filosofico, mas no es idéntica a la filosofia ni forma parte
de ella como, por ejemplo, la teoria del conocimiento. La
Estética tiene su ambito especifico, su mision, su objeto espe-
cial con las leyes que le son inherentes, a saber, las leyes de
la interpretacién estética —y, ante todo, artistica— de la
realidad.

Para sus sintesis y conclusiones, la Estética se apoya en
los datos de las teorias artisticas especiales —Ilos estudios
literarios, teatrales y musicales—, en la teoria de las artes
plasticas, etcétera. Cada una de las teorfas artisticas parti-
culares se ocupa del estudio de las peculiaridades especificas
de una rama del arte. Pero estas peculiaridades no son de
caracter universal; de ahi que las conclusiones de los estudios
literarios no puedan aplicarse a la mtsica, ni las de la musi-
cologia al teatro, pongamos por caso. Tesis acertadas en la
esfera d.el arte teatral suelen no encontrar aplicacién directa
en la pintura; lo que constituye una ley del desarrollo del
arte pictorico determina tan sélo de manera muy parcial o
mdu‘e’cta el desarrollo de la coreografia; y asi sucesivamente.
Es mas: no solo cada rama del arte posee sus peculiaridades
especif}cas; éstas se dan también en los diversos géneros de
una misma rama. No es extrafio, por ello, que un buen paisa-
jista pueda ser un retratista deplorable. Tampoco es casual
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que muchos actores que desempenaron extraordinarios pa-
peles en el cine hayan resultado deficientes en el teatro vy,
por el contrario, muchas veces magnificos artistas teatrales
han dado poco juego en el cine. No pretendemos afirmar, en
modo alguno, que un mismo actor no sirva para la escena
y para la pantalla. Puede servir. Pero ha de tener en cuenta
que el cine y el teatro exigen requisitos distintos, acordes con
su naturaleza artistica.

No obstante, junto a las peculiaridades especificas de
las ramas y de los géneros del arte hay rasgos y leyes comu-
nes a todos, inherentes en igual medida a la literatura, al
teatro, a la pintura, a la musica, en una palabra: a todo arte.
Precisamente de su estudio es de lo que se ocupa la Estética,
que hace, en este caso, el papel de teoria general del arte.

Segun consignamos mas arriba, la Estética sintetiza los
datos aportados por las teorias parciales del arte, pues las
leyes generales del mismo s6lo pueden ser reveladas en vir-
tud del analisis de cada una de sus ramas. Estas leyes gene-
rales no existen “‘en estado puro”, sino que se manifiestan
en las peculiaridades especificas de cada sector artistico. La
Estética sintetiza los problemas planteados por las diversas
ramas de la investigacion artistica, y por tal motivo no puede
evolucionar al margen de aquéllas; mas, por otra parte, pre-
cisamente por ocuparse del estudio de las leyes generales del
desarrollo del arte, proporciona principios metodologicos a
las teorias de cada rama artistica. Los estudios literarios,
la teoria de las artes plasticas, la investigacion teatral, la
musicologia, etcétera, se apoyan en la Estética marxista como
base teorica.

La elaboracion de metateorias como bases mas generales
de sustentaciéon de las concepciones y corrientes parciales,
representa una peculiaridad caracteristica del conocimiento
cientifico moderno, y cabe admitir que la Estética tiene el
significado de metateoria respecto a las teorias particulares
de las ramas del arte (la literatura, el teatro, la musica,
etcétera), asi como respecto a la estética técnica, a la teoria
de la educacién estética y a otras, estudiando, en su calidad
de metateoria, los vinculos y las relaciones existentes entre
cada materia, los métodos de investigacion y los limites de
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su empleo, los procedimientos de introduccién de nuevos
conceptos, etcétera. ‘

El activo papel de la Estética en el desarrollo del arte
y su penetracién en la labor creadora estan muy relaciona-
dos con su influencia en la critica de arte.

Vissarién Belinski, eminente critico ruso, dio a la critica
el nombre de ‘“estética en movimiento”, definiciéon que le
cuadra perfectamente a nuestra critica de arte, la cual, en
el momento de apreciar y analizar los fenémenos concretos
de la creacién artistica moderna, no se basa en gustos o,
simpatias personales ni en inclinaciones o deseos subjeti-
vos, sino en los firmes principios objetivos de la Estética
marxista-leninista, cientificamente fundados. La critica,
aislada de la Estética, cae en la falta de principios y en el
subjetivismo. La Estética, en cambio, desarrolla y concreta
sus tesis en la critica, de acuerdo con el desarrollo de la cul-
tura artistica contemporanea y con la propia practica del
arte. Separar la Estética de la critica encierra el riesgo de
precipitarse en el abstraccionismo y en la escolastica.

La vinculacién y la influencia reciprocas de la Estética
y de la critica no producen, por supuesto, la disolucién de
aquélla en ésta. Desgraciadamente, se observan, a veces,
tendencias a considerarlo asi. Algunos autores estiman que
la Estética, como ciencia, ha de adoptar la forma de una
critica provista de razonamientos generales acerca del arte.
De imponerse este criterio, se liquidaria la Estética como
ciencia independiente y sistematica de caracter filoséfico,
atrofiando el pensamiento filoséfico y desangrando la pro-
pia critica. Por su indole filoséfica y metodologica, la Esté-
tica determina la orientacién y los principios del analisis
critico. La principal peculiaridad de la Estética marxista-
leninista estriba en que rechaza por igual las construccio-
nes especulativas normativo-dogmaticas y la actitud pasivo-
contemplativa respecto a la practica artistica.

Es notorio que han existido y existen en la literatura
estética concepciones que contraponen lo normativo a lo
cientifico, contraposicién metodolégicamente inaceptable.
Algunas de estas concepciones sostienen que la Estética no
debe estudiar y explicar los fendémenos artisticos, sino pre-
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cederlos, ser un sistema de “preceptos”’. Otras niegan ro-
tundamente las normas en Estética, asignando a ésta la sim-
ple funcion de explicar los hechos artisticos. Max Wehrli,
profesor de la Universidad de Zurich y autor de la obra
titulada La ciencia literaria, asegura que la teoria del arte
“hace tiempo que se ha desembarazado del caracter norma-
tivo de la denominada “poética de los preceptos” para con-
vertirse en una ciencia descriptiva”. Wehrli también con-
sidera la Estética una ciencia meramente descriptiva. Los
tedricos del formalismo coinciden, asimismo, en concebirla
como una ciencia completamente exenta de importancia
practica. A su juicio, reconocer leyes objetivas en el arte
equivale a decretar normas y principios incompatibles con
la naturaleza de la creacion.

Sin duda, es inaceptable, y hasta imposible, dictar, en
abstracto, normas de creacién a un artista. Hans Koch, este-
ta de la Republica Democratica Alemana, escribe: “De por
si, la teoria estética es tan incapaz de realizar... “descubri-
mientos poéticos” como, por ejemplo, la teoria econdomica
es incapaz de producir maquinas o muebles”. Segun la
aguda y certera observacion del escritor soviético Konstan-
tin Fedin, la critica (y, por nuestra parte, podemos afadir
que esto es aplicable a la ciencia del arte) puede relatar
cémo se escribid el Quijole, mas no puede decir cémo se pue-
de crear el Quijote.

La Estética marxista-leninista no prescribe al artista
leyes o normas creadas especulativamente, al margen de la
practica artistica, sino que las infiere del mismo proceso
de desarrollo del arte. Ahora bien, los principios de la
Estética, por ser producto de la practica artistica y por cons-
tituir una sintesis de las realizaciones del arte universal y
una interpretacion tedrica de sus tendencias rectoras, refle-
jan leyes objetivas que el artista no puede vulnerar sin
apartarse de la naturaleza y de la misién del arte. Por con-
siguiente, la Estética marxista no sélo explica su objeto,
sino que influye sobre él de manera activa y orientadora,
facilitando a la labor artistica criterios estético-ideologicos.

El surgimiento de la Estética marxista-leninista repre-
senté un cambio revolucionario en la historia del pensa-
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miento estético y en el estudio del arte. Hoy ha crecido no
s6lo el papel de la actividad estética en la vida del hombre,
sino también el de la Estética marxista-leninista como fac-
tor importante y esencial en la solucion de los conflictos
ideolégicos de nuestra época, en la interpretacion del desa-
rrollo de la cultura artistica y en su orientacion. La Estética
ha pasado a ser una importante esfera de la lucha por el
leninismo. El conocido esteta soviético Anatoli Egdrov, re-
firiéndose a la trascendencia de la Estética marxista-leninis-
ta en la lucha por un arte progresivo y de vanguardia,
escribe:

“El atractivo de la Estética marxista-leninista, la fuerza
de su colosal influencia en la evolucién del arte progresivo
y su repercusion en los corazones y en la mente de los hom-
bres del mundo actual son profundamente logicos, ya que
estan determinados por causas y circunstancias objetivas.

En primer lugar, la Estética sélo pudo convertirse real-
mente en un sistema integral de criterios cientificos, exen-
tos de toda clase de excrecencias misticas e idealistas, a par-
tir del surgimiento del marxismo.

En segundo lugar, es precisamente el marxismo-leninis-
mo el que, aplicando la dialéctica materialista al estudio de
los fenémenos estéticos, descubre la inmensa influencia es-
piritual del arte sobre los hombres, y lo ve como una forma
del vigoroso y omnipotente conocimiento humano y de la
accion revolucionaria.

En tercer lugar, la Estética marxista-leninista es la {ni-
ca que explica cientifica y consecuentemente las leyes de
la creacién artistica, lo especifico de esta creacién y sus
vinculos con otras manifestaciones sociales, sobre todo en
nuestra época, repleta de vivas contradicciones y de cam-
bios revolucionarios.

Y, en cuarto lugar, la Estética marxista-leninista, irrum-
piendo activamente en todas las esferas de la vida social,
permite no solo descubrir las peculiaridades de la creacién
artistica, de las necesidades estéticas, de los gustos y de los
criterios artisticos de los hombres en cada época histdrica,
llegar a comprender la dialéctica del transito de la cultura
artistica de una formacién econdémico-social a otra, sino
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también mirar al dia de mafana, interpretar y mostrar en
toda su majestuosidad y belleza el ideal estético-social del
comunismo’’.

En las publicaciones antimarxistas, la Estética del
marxismo-leninismo ha tenido el mismo trato que toda la
doctrina en su conjunto. Es dificil encontrar hoy en el cam-
po de los enemigos del marxismo un esteta o un critico lite-
rario que no invoque, de una manera o de otra, a Marx, a
Engels y a Lenin, la idea que estos tenfan del arte y de la
naturaleza de la creacién artistica. Ello no obstante, no son
pocas las sentencias que niegan la importancia basica de
las ideas estéticas del marxismo-leninismo para la actual
teoria del arte y para la interpretacién artistica de la reali-
dad en un sentido mas amplio. Abundan los intentos de ne-
gar el lugar que ocupa hoy la Estética marxista-leninista en
el desarrollo de las teorfas artisticas y literarias del mun-
do, llegandose, incluso, a poner en tela de juicio y hasta a
negar pura y simplemente la existencia de dicha Estética.

Citaremos, a guisa de ejemplo, el libro del exiliado ruso
Nikolai Berdidiev La dialéctica existencial de lo divino Yy
de lo humano, que tilda al marxismo de “utopia espiritual”.
Ciertamente, Berdidiev reconoce que el marxismo ha paten-
tizado su vitalidad en la solucién de los problemas sociales;
y no puede negar una verdad tan notoria como la de que
las mayores transformaciones politicas y -econémicas del
siglo XX se han llevado a cabo bajo el influjo decisivo del
marxismo-leninismo. De ahi que no sea licito aseverar que
“e] marxismo es una utopia social’.

Pero, en opinién de Berdidiev, el marxismo-leninismo ha
sido incapaz de resolver los problemas puramente humanos,
con lo cual ha manifestado tan sélo su insolvencia al abor-
dar las cuestiones de la vida espiritual del hombre, entre
ellas las del desarrollo de la cultura artistica. Esta antino-
mia interna, arbitrariamente atribuida al marxismo-leninis-
mo, se explica arguyendo que, para éste, la esencia del
hombre radica en el conjunto de las relaciones sociales vy,

5 N. Berdidiev. La dialéctica existencial de lo divino y de lo huma-
no. Paris, 1952.
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por consiguiente, su vida esta socialmente determinada,
mientras que —sigue aseverando Berdiaiev— la felicidad y
los sufrimientos humanos, las diversas facetas de la vida
espiritual del hombre como personalidad no son producto
del régimen social, sino de la tragica naturaleza de la vida
humana como tal. Estas opiniones antihistoricas, anticuadas
a mas no poder, han conducido al viejo y experto “critico”
del marxismo a una conclusiéon: “El marxismo es una uto-
pia espiritual, basada en la incomprension de las condi-
ciones espirituales de la existencia humana”. De este géne-
ro o por el estilo son los argumentos mas extendidos, que
pudiéramos calificar de tipicos y que, adoptando las mas
diversas formas, estan llamados a “demoler” la Estética del
marxismo-leninismo.

Interpretaciones semejantes no solo de problemas aisla-
dos, sino de la propia esencia y de la propia indole de la
Estética marxista-leninista pueden encontrarse en obras de
algunos autores que se denominan “‘marxistas”. Cierto que
algunos declaran que es precisamente el marxismo el que
puede responder a las preguntas formuladas por el arte con-
temporaneo; no obstante, recurren a la vieja y archirrefu-
tada patrafia de que todavia no existe, dentro del marxis-
mo-leninismo, una doctrina estética formulada. Estiman que
los clasicos del marxismo-leninismo formularon tesis impor-
tantes, pero que dichas tesis concernian tan sélo a la apre-
ciacion de determinadas obras de arte o a fenémenos artis-
ticos concretos, razén por la cual no crearon ni elaboraron
una teoria estética. A su juicio, los marxistas contempora-
neos deberan crearla. Mas, sus propias tentativas encami-
nadas a elaborar una “nueva teoria estética” no pasan de
constituir el mas vulgar epigonismo y una pura apologia
teérica del modernismo.

En las obras de los clasicos del marxismo-leninismo,
la teoria estética estd menos sistematizada que sus doctrinas
filoséficas o econdémicas. Pero de ello no se infiere que no
existe en la literatura cldsica marxista una teorfa estética
solida, fundamentalmente elaborada. Cuando nos tropeza-
mos con semejantes aberraciones tedricas, se nos viene a la
memoria la irénica observacién de Lenin respecto a Mijai-
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lovski, qui¢n, buscando entre las obras de Marx la Légica
con mayuscula, no vio la légica de El Gapital. (No estaran
los nuevos detractores del dogmatismo buscando una Esté-
tica con maytscula en las obras de nuestros clasicos? ¢No
fue precisamente en los trabajos de Marx, de Engels y de
Lenin donde no sélo hallaron su mas profunda explicacion
la teoria del reflejo y la interpretacion materialista de la
historia, cuya trascendencia para la formacion de una Esté-
tica auténticamente cientifica goza de general reconocimien-
to, sino donde se formularon y se elaboraron tedricamente
los problemas fundamentales de la propia ciencia estética?
L.a Estética marxista-leninista constituye la maxima con-
quista en la historia del pensamiento estético y la teoria
auténticamente cientifica de la creaciéon artistica y de la in-
terpretaciéon estética de la realidad, en todas sus manifes-
taciones.







Capitulo I

- EL ARTE COMO FORMA
DE LA CONCIENCIA SOCIAL

1. De la naturaleza del arte

Han sido diversas las explicaciones de la esencia del
arte que se han dado en distintas épocas histéricas. Los
tedricos del arte y los propios artistas no siempre enfocaron
el problema de manera idéntica: lo interpretaban de acuer-
do con su concepto del mundo, con el caracter y el nivel de
desarrollo del arte mismo, con el papel del arte en la so-
ciedad, con su funcién y su importancia en la vida espiri-
tual de la época. Pero a lo largo de la historia de las doctri-
nas estéticas, se abrié paso, venciendo contradicciones y
errores, una fecunda idea materialista: el arte es una forma
especifica de reproducir la realidad. EI marxismo-leninismo
tiene en alto aprecio el pensamiento estético progresista del
pasado y sus sintesis y conclusiones sobre la naturaleza de
la creacién artistica y sobre la relacion estética del arte con
la realidad. Pero aquella Estética era, en muchos sentidos,
histéricamente limitada: desconocedora de las leyes de la
Historia, no podia descubrir la esencia del arte como fens-
meno social.

La crisis de la Estética idealista moderna, su incapaci-
dad para comprender y expresar cientificamente las leyes
reales del arte y las tendencias de su evolucién contempo-
ranea se ponen de relieve con particular evidencia en su
tesis de que es, por principio, imposible comprender tedri-
camente la naturaleza del arte. Segin el filésofo aleman
Martin Heidegger, la explicacién racional, tedricamente
fundada, de la creacién artistica no representa sino un tes-
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timonio de la degeneracién de la misma. El arte —piensa
Heidegger— no se presta al estudio ni al analisis. .E}?s‘te,
al entender de este fildsofo, un curioso fenémeno }'ll:StOI‘lCO
consistente en que las épocas de florecimiento artistico no
conocieron concepciones estéticas, las cuales surgieron y
continian surgiendo tan sélo al producirse una decadencia
del artel. El escritor francés André Malraux opina que el
nacimiento y la existencia de teorfas estéticas, al igual que
todos los intentos sintetizados de interpretar la labor artis-
tica y de coordinarla con el proceso de la interpretacién de
la realidad por el hombre, son producto de una actividad
artificial de la mente, dafiina en la mayor parte de los
casos. Malraux ve en la teorfa unas “fantasias racionales”,
Supuestamente organizadoras, que son incompatibles con el
mundo de la creacién artistica irracional, auténticamente
humano. El curso de estas ideas de Heidegger y Malraux
concuerda por completo con su filosoffa existencialista. Pe-

ro también en las concepciones de autores no adictos a la
filosofia del irracionalismo se encuentra
tos similares a los suyos.
mos por caso,

n bastantes concep-
La Estética neopositivista, ponga-
al excluir de sus concepciones el criterio de
la practica histérico-social y elevar a lo absoluto la impor-
tancia del enfoque semantico de los hechos artisticos como
un peculiar sistema de signos, se limita a estudiar el len-
guaje del arte, considera, virtualmente, el arte tan s6lo como
un lenguaje (de lo cual hablaremos con posterioridad) y nj
siquiera plantea el problema de ]a posibilidad de penectrar
en la propia naturaleza del arte. Para el idealismo 16gico de
los neopositivistas contemporaneos, igual que para los irra-
cionalistas, la esencia del arte es tedricamente inexpresable.
Un peculiar agnosticismo constituye una peculiaridad carac-
teristica de la Estética idealista de nuestros dias.

Ha sido la Estética marxista-leninista la que ha hecho
el estudio mas profundo de un problema tan cardinal como
el de la esencia del arte. Apoyéandose en la teoria leninista
del reflejo y en la interpretacién materialista de la Histo-
ria, la Estética marxista-leninista entiende el arte como una

! M. Heidegger. Holzwege. Francfurt a/M, 1957, S. 57.
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forma de la conciencia social y de la comprension practica
y espiritual del mundo. Sus importantes tesis han sido pro-
ducto del analisis materialista dialéctico del arte, particu-
larmente de su esencia social. En nuestra época, cuando en
el terreno de la Estética se sostiene una enconada lucha
ideolégica, la trascendencia de esas tesis es excepcional:
nos ofrecen una orientaciéon correcta y nos pertrechan con-
tra las concepciones idealistas que consideran el arte como
un mundo encastillado en si mismo e independiente de la
vida histérico-social. Estas tesis progresan sin interrupcion y
se enriquecen con el desarrollo del arte y de la propia vida.

La naturaleza del arte es compleja y polifacética. El
arte, en su conjunto, no constituye un mero reflejo de la
realidad, sino también una creacién, un tipo especial de
actividad estética practico-espiritual del hombre. En su po-
nencia El arte y las ilusiones, leida ante el VII Congreso
Internacional de Estética, celebrado en Bucarest, el esteta
inglés Michael Chanan, refiriéndose a la esencia del arte,
declaré que le inquietaba el siguiente problema: “¢Es el
arte una creacién o una recreacién, expresa la personalidad
del artifice o constituye ésta un producto social, engendrado
por el sistema de las funciones sociales que cumple?’?
A nuestro juicio es sumamente artificial la alternativa de
si el arte es una forma de la conciencia social o una acti-
vidad creadora, un reflejo de la vida o la creacion de una
nueva realidad, un aspecto del conocimiento o un tipo de
trabajo. En estas contraposiciones se manifiestan criterios
unilaterales acerca del arte que tergiversan su verdadera
esencia.

Los clasicos del marxismo-leninismo veian en el arte
una forma de interpretacién estética de la realidad y, por
tanto, un aspecto de la actitud practica y dindmica del hom-
bre frente al mundo. Al mismo tiempo, seglin las tesis fun-
damentales y de principio que ellos sentaron, el arte actia
como un determinado tipo de pensamiento, como un conoci-

2 VII Congreso Internacional de Estética. 28 de octubre de 1972.
Extractos. Centro de Informacién y Documentacién de Ciencias Sociales
y Politicas. Bucarest. Pags. 188-189.
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miento artistico del mundo, como una forma compleja y pe-
culiar de la conciencia social, como una ideologia.

Las tesis en cuestion estan siendo felizmente desarrolla-
das hoy por numerosos cientificos, que consideran el arte
como un fenémeno integral en la compleja vinculacién dia-
léctica de sus diversas facetas. Sin embargo, a la par del
fecundo examen del arte, tendente a revelar su naturaleza
multifacética, se observan tendencias unilaterales: de Ia
multiplicidad de sus rasgos esenciales, se extrae a veces uno,
cuya importancia se eleva al rango de lo absoluto y se
hipertrofia en menoscabo de otras facetas. Se incurre, asf,
€n una seria equivocacién légica: se declara fidedigno
para el todo lo que es caracteristico tan sélo de una parte.
El estudio de una de las facetas del arte olvidando las de-
mas, lleva o a subestimar el significado de éstas o a negar
otras maneras de examinar el arte, y a veces se pierden de
vista las tesis fundamentales de la Estética marxista-leninis-
ta como teoria integral de la creacién artistica.

Las peculiaridades de la influencia de la revolucién
cientifica y técnica en todas las esferas de la vida se han
reflejado, asimismo, en la tendencia a utilizar en el analisis
estético del arte la experiencia y los métodos de algunas
otras ciencias. Esta tendencia responde, indudablemente, al
caracter del desarrollo de los conocimientos modernos. Lleva
a fecundos resultados la aplicacién de los principios del
analisis semidtico del arte, de la lingliistica estructural, de
algunos datos de la psicologia, de la fisiologia (por ejem-
plo, la observacién del especial estado psico-fisico del artis-
ta durante el proceso de creacién), etcétera.

No obstante, aunque el arte puede ser objeto del anali-
sis semiotico o psicoldgico, el estudio de su lenguaje como
un determinado sistema signico, adn no proporciona una
base para inferir amplias conclusiones que permitan redu-
cir la esencia del arte a determinadas formaciones signicas.
Estamos muy lejos de subestimar los métodos semidticos de
investigacion del arte y el caracter signico del texto artis-
tico. Nos referimos al nivel de las generalizaciones que re-
basan los limites de los métodos puramente semidticos, a
su aplicacion a la Estética propiamente dicha. Para la se-
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midtica, el arte es un lenguaje, y lo estudia en su calidad
de tal. La Estética aprovecha los métodos semidticos para
analizar el lenguaje del arte, pero conviene deslindar co-
rrectamente los conceptos “arte-lenguaje” y “lenguaje del
arte”. La importancia de los métodos semiodticos de investi-
gaciéon para revelar el caracter de los medios comunicativos
del arte es grande porque actian en una esfera particular,
pero dichos métodos no aclaran ni pueden aclarar en qué
consiste la naturaleza del arte3.

El complejo caracter de la creacién artistica obliga a
examinarla desde diversos puntos de vista, y la Estética,
una de cuyas principales tareas radica en investigar la
naturaleza del arte, estd relacionada con muchas otras cien-
cias. Es notorio que en los puntos de contacto de distintas
ciencias se efectian investigaciones intensivas que a veces
resultan fructiferas. Entre estas esferas limitrofes se cuen-
ta, por ejemplo, el sector de la Estética y la Psicologia. Con
los trabajos de D. Uznadze, de L. Vigotski, de A. Leontiev,
de B. Ananiev y de otros psicélogos soviéticos el arte se
presenta como un fendémeno psicoldgico, cuya esencia no
estriba en conocer el mundo de las cosas, sino, principal-
mente, en descubrir el de las relaciones humanas y la acti-
tud del hombre hacia el mundo objetivo. La escuela psico-
16gica soviética ha aportado numerosas novedades al estudio
del arte. Los razonamientos hipotéticos generales han adqui-
rido un caracter demostrativo y han obtenido una interpre-
tacién materialista.

Sin embargo, pese a la trascendencia de los aspectos
psicolégicos del estudio del arte para resolver el problema
de la naturaleza del mismo, dichos aspectos sélo pueden
tener una importancia auxiliar, y de ningin modo suplan-

3 Fs interesante observar que entre los estetas extranjeros que se
atienen a los métodos tradicionales de investigacién artistica abundan las
apreciaciones serenas de la importancia de los métodos exactos (semioti-
cos) para la ciencia estética. Asf, el conocido esteta norteamericano Tho-
mas Munro sefiala dos peligros que se producen al utilizar estos métodos:
la simplificacién de las tarcas de la Estética y la supervaloracion de los
métodos exactos (logicos y cuantitativos). Véase: Thomas Munro. Recent
Developments in Aesthetics in America. “Journal of Aesthetics and Art
Criticism”, 1964. Vol. XXIII, N. 2, p. 225.
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tan la Estética como ciencia especial e independlentf&. ]::’ero
tales tendencias a la suplantacion existen. La propia 1dea
de considerar el arte exclusivamente como una .actltud‘ (}el
hombre hacia el mundo no es nueva. John Ruskin escrlb_la:
“La ciencia estudia las relaciones existentes entre los obje-
tos, mientras que el arte se ocupa de las relaciones dfe los
objetos con el hombre, plantea ante todo lo que le esta su-
peditado una sola cuestién, y la plante‘a de manera tajante:
quiere saber lo que representa cualquier objeto refractado
a través de los ojos y del corazén del hombre, y qué puede
resultar en consecuencia”. La declaracion de Ruskin es
invocada por D. Eremic en su articulo La humanidad del
arte, publicado en la revista Sociologija (Belgrado, }966).
Eremic caracteriza este pensamiento como una experiencia
del enfoque antropolégico. A su juicio, el arte, en contra-
posicion a la ciencia, aporta al mundo de las cosas su pro-
pio sentido humano, y su misién consiste en presentar este
mundo tal como el hombre lo ve. En tltima instancia, Ere-
mic, llega a la conclusién de que, desde el punto de vista
de la ciencia, el arte puede no contener la verdad objetiva;
y con ello se inclina hacia el subjetivismo psicologico. En
semejantes ideas encuentra su colofén l6gico la interpreta-
cidn psicolégica unilateral. -

Es muy relativa la delimitacién que sostiene que la cien-

cia se ocupa del mundo de los fenémenos mientras que el

el hombre hacia el mundo, fuera
.y ’ g &
de la comprensién artistica del mundo mismo, no puede

dar fruto en el arte realista. La ciencia y el arte se diferen-
c1an entre si, pero tienen mucho de comun. Mientras el
aspecto psicologico de las investigaciones no se eleva al

1 5€ contrapone a otros aspectos, es

: : » Su aplicacién pierde el caracter
racional. Lo mismo cabe afirmar acerca del caricter unila-

. a P . .
tc:rdl de la aplicacién de otros criteriog analiticos en el estu-
dio del arte.

La utilizacién de los métodos
estructural y psicologico par
del arte tiene limites deter

semidtico, sistémico-
r1e .

a el analisis de la naturaleza
minados. Enp cambio si dichos
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métodos se convierten en un fin en si mismos, y se olvida la
esencia social e ideolégica de la obra de arte, el investigador
se ocupa de los medios de materializacion de una idea artis-
tica, pero no del andlisis y de la apreciacion de la idea
misma.

Resulta evidente la tendencia a supervalorar el papel de
los métodos sistémico-estructurales y semiéticos en ciertos
casos de analisis artistico. Hay autores que hasta se incli-
nan a caracterizarlos como ‘“los mas modernos”, en oposi-
cibn a la metodologia ‘“tradicional”. Semejante hipertrofia
lleva a convertir procedimientos ttiles en hechos de un
enfoque mistificado e idealista del arte. Semejante enfo-
que alcanza su expresién més plena en la filosofia seman-
tica del arte.

Esta claro que la contraposicién de los métodos “moder-
nos”’ y “tradicionales” no es cientifica. La metodologia que
algunos tedricos pretenden presentar como ‘‘tradicional” y
“anticuada” nos parece moderna en alto grado. El analisis
estético marxista-leninista encierra la experiencia de algu-
nas ciencias particulares que, sin embargo, no por ello ad-
quieren significaciéon de nueva metodologia filoséfica para
el estudio de un fenomeno estético-social tan complejo co-
mo es la naturaleza del arte.

Los enfoques unilaterales de dicho estudio guardan re-
lacién, las mas de las veces, con una comprensién super-
ficial, e incluso errénea, del caracter de la conciencia social.
Numerosos teéricos burgueses aseveran que el marxismo
considera la conciencia como un mero reflejo pasivo de la
realidad y que le niega un papel renovador activo. En cier-
tos casos, incluso en la literatura marxista se observan re-
percusiones de estas ideas. Ello encuentra su expresién en
la tendencia a “‘corregir” y “mejorar” la formula: “El arte
es una forma de la conciencia social”, so pretexto de que
dicha férmula empobrece la esencia del arte y dificulta el
descubrimiento de otras facetas del mismo.

En las obras de varios autores encontramos una con-
cepeién que considera el arte exclusivamente —o principal-
mente— como una forma del trabajo, como la creacién de
una segunda naturaleza, opuesta de modo artificial a la
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labor reflectora de la conciencia humana. Con ello_ se_;llm}-
na —o, al menos, se menoscaba— la tras<':c.nd.en(:1a 1deo]-
gica del arte y se rebaja su fondo cognoscitivo. 1 .

No cabe duda de que el arte, como toda la cultura c5pi-
ritual, ha nacido y se desarrolla sobre la b?s.e del trabajo.
Diriamos més: representa una forma especifica del traba-
jo. Las discusiones contemporancas :s?bre su naturaleza se
deben, en buena parte, a la penetracion del principio artis-
tico en las mas diversas esferas de la vida, al aumento. de
la importancia de la técnica estética, a la practica d?l 511§e~
no, que representa una unidad organica de los.ptmcq'nos
funcional, constructivo y artistico. El arte y el disefio ejer-
cen una fecunda influencia el uno sobre el otro, y ello pro-
duce “la tentacion” de trasplantar a cualquier rama del
primero los rasgos del segundo y también la de encontrar
en éste sintomas esenciales del arte en su conjunto. Pero si
bien existe cierta comunidad entre la creacién artistica y la
construccion artistica de bienes industriales, no por ello de-
jan de existir diferencias cualitativas entre ambas. Seria,
pues, mas acertado considerar el arte y el disefio como dos
esferas interconectadas, mas de ningun modo idénticas, de
la relacion estética del hombre con la realidad.

En consecuencia, y segtin la justa conclusién de A. Egé-
rov, nos hallamos ante dos extremismos: “Por una parte se
afirma que el arte carece de “importancia funcional en Ia
sociedad” y que en esto estriba la diferencia entre la pintu-
ra, la musica y la poesia respecto de los valores de la cul-
tura material. Por otra parte, los partidarios de la denomi-
nada“concc.:pcif’m industrial prictica intentan reducir el arte
a la “fabricacién de cosas”, ignorando su esencia cOgnosci-
tiva estétlco-idt?olégica, ¢ identificar la actividad art{stica
con la pl.'od.uc-cxén material, alegando que existen determi-
nados principios de “armonia y belleza” a los que, va de

una manera, ya de otra, estan supedit
duccién material”,

En su existencia real, el arte
unidad de antitesis dialécticas. P
bilidad y la necesidad de de
facetas, aquella que con mis re

ados el arte y la pro-

se manifiesta como una
ero esto no elimina la posi-
stacar, entre sus multiples
lieve determina sy profundo
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sentido social. Esta faceta halla su definicién en la tesis de
que el arte constituye, en primer término, una forma de la
conciencia social, un aspecto de la produccion espiritual, un
tipo peculiar especifico, estéticamente expresado, del pensa-
miento. Responder a la pregunta de qué significa el arte
como forma especifica de la conciencia social, historica-
mente formada, equivale, esencialmente, a revelar la indole
social del arte, a mostrar el lugar que ocupa en la vida de
la sociedad.

Para revelar la naturaleza social del arte y su puesto
en la vida humana, asi como las leyes de su desarrollo, la
Estética marxista-leninista se apoya en la interpretacion
materialista de la historia y, ante todo, en aquellas tesis del
materialismo histérico que explican la relacion existente
entre la vida social y la conciencia social.

La esfera de esta tltima es extraordinariamente amplia
y diversa. Abarca las mas distintas formas de la vida espi-
ritual de la sociedad: la politica —o, mas exactamente, las
ideas politicas—, las opiniones juridicas, la moral, la cien-
cia, el arte, la filosofia, la religion. .. Por grandes que sean
las diferencias entre estas formas de la conciencia social, a
todas ellas les son inherentes algunos rasgos y peculiarida-
des comunes; el desarrollo de cada una de ellas esta sujeto
a la accién no sélo de sus leyes especificas privativas, sino
a ciertas leyes comunes igualmente caracteristicas de todas
las manifestaciones de la vida espiritual. El papel deter-
minante del ser social, la autonomia relativa de la concien-
cia social y la influencia que ésta ejerce sobre aquél cons-
tituyen las tesis mas importantes sentadas por el materia-
lismo histérico y concernientes en la misma medida a todas
las formas de la conciencia social. Desde luego, estos rasgos
comunes se manifiestan de manera distinta en cada una de
dichas formas y encuentran en el arte su expresion particu-
lar y especifica. También en este terreno, como en el de
cualquier forma de la conciencia social —segln la certera
definicién de los cientificos soviéticos V. Kelle y M. Ko-
valzén—, “es de rigor destacar dos tendencias reciproca-
mente vinculadas: en primer lugar, el proceso cognoscitivo,
determinado por los requisitos de la vida real del hombre
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social, es decir, la acumulacién de conocimientos objetivos
sobre la naturaleza y la sociedad; y en segundo lugar, el
proceso ideoldgico, determinado, en las sociedades anta-
génicas, por los intereses de las diversas clases que han ve-
nido actuando en la historia, o sea, el surgimiento, el dCSE;I’-
rrollo y el cambio de las ideologias de las distintas clases”.

Estas dos facetas del proceso se entrelazan tan estrecha-
mente en la vida real, que su estudio aislado es producto
del analisis tedrico, de la abstraccion. Pero en el proceso del
mencionado analisis hay que tener en cuenta que la con-
ciencia social no se circunscribe a ninguna de ellas por se-
parado. .

La tesis fundamental de la Estética marxista-leninista
consiste en que el arte, considerado como forma de la con-
ciencia social, constituye un brillante ejemplo de la unidad
dialéctica de las dos tendencias indicadas. El arte es cono-
cimiento artistico y es ideologia. El analisis de estos dos
aspectos, vinculados entre si, es una importantisima premisa
para revelar su esencia social.

La interpretacion del arte como una forma de la con-
ciencia social es consecuencia directa del empleo del mate-
rialismo dialéctico e histérico como base metodoldgica del
conocimiento artistico. Sin embargo, esta generalizacién se
desprende no sélo del enfoque dialéctico-materialista del
analisis de la vida social y de aquellos aspectos de la misma
que condicionan la existencia del arte: es, asimismo, una
conclusién del propio desarrollo del arte. En éste los hom-
bres adquieren conciencia de su propia vida, de su actitud
ante el mundo circundante, de los conflictos sociales; y este
c?noci_miento les impulsa a luchar por el progreso, por la
victoria de las ideas del humanismo y de la justicia social.
De esto se sigue que la generalizacién marxista correspon-
de plenz}mente al proceso histérico de Ia evolucién del arte
y al actlyo papel desempefiado siempre por éste en la vida
de la sociedad.

La solucién cientifica del problema relativo a la natu-
raleza del arte, la comprensién de su especificidad, comple-
Ja 'y mo univoca, no solo reviste un interés tedrico; es de
suma importancia, también, para la labor creadora, llegan-
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do a proporcionar la comprension teorica del problema rela-
tivo a la direccion principal de la lucha ideolégica en el
Ambito de Ja cultura artistica, o, dicho de otro modo, la
comprension de Ja Jucha del realismo y del modernismo en
¢l arte contemporanco, No cabe duda de que el modernis-
mo, como destruccion de la naturaleza creadora del arte,
pone en practica la absolutizacion arbitraria y unilateral de
aspectos aislados de la creacion artistica que a menudo pre-
dican ciertas teorfas estéticas. La interpretacion dialéctico-
materialista de la naturaleza del arte fundamenta la vitali-
dad del realismo como tendencia y como método que amplia
Jos horizontes artisticos y ahonda la esencia de la compren-
si6n artistica del mundo y del hombre.

2. El arte y la realidad

)] andlisis  gnoscoldgico del arte como conocimiento
implica ¢l estudio de sus vinculos y de sus relaciones con
¢l objeto reflejado, con Ja propia realidad.

[La Estética idealista separa el arte de la realidad. Los
idealistas no consideran la creacion artistica como un refle-
jo de la vida, sino como una autoexpresion del artista, como
una penctracion en las profundidades subconscientes de la
psique humana o bien como la encarnacion de cierto prin-
cipio ideal (divino). s significativo que hasta en las doctri-
nas idealistas, cuyos partidarios reconocen la existencia de
ciertos vinculos entre ¢l arte y la realidad, se interpreta este
problema de tal manera que se establece una ruptura entre
vida y creacion. El neokantiano Lrnst Cassirer, en su co-
nocido libro Un ensayo sobre el hombre, proclama como
mision principal del arte la penctracion profunda en la
estructura de Ja realidad. El verdadero sentido de tal decla-
racion queda claro cuando se pone de maniliesto como inter-
preta Cassirer la realidad. Cassirer ve en el arte una forma
simbdlica de la cultura, pero, segin ¢l todas las formas
simbdlicas no reproducen la realidad, sino que la crean. Por
consiguiente, un gran artista no descubre la realidad tal
como la comprende, sino que, por el contrario, la crea y
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edifica’. En este caso se hace de la realidad una interpre-
tacion subjetivo-idealista.

Susana Langer, conocida esteta nortcamericana, segui-
dora y discipula de Gassirer, ampliando la tesis mas arriba
citada escribe: “LIn el arte todo se crea; nada se toma nunca
de la realidad”®. Por supuesto, Susana Langer no ve la
misién principal del estudio del arte en establecer como log
principios de la vida se rellejan en los principios del arte,
sino en aclarar “las diferencias esenciales entre las image-
nes artisticas y la realidad”0. Sin duda, las iméagenes artis-
ticas se distinguen cualitativamente de los hechos de a
vida, pero Susana Langer, al hablar de “diferencias esen-
ciales’” se refiere a la naturaleza distinta por sus principios
de estas dos esferas.

La separacién entre el arte y la realidad constituye la
idea central de la estética del freudismo. “El arte —afirma
Sigmund Freud— es casi siempre innocuo y benéfico; no
aspira a ser otra cosa que una ilusién... Y nunca pretende
entrometerse en la esfera de la realidad. ..”” La separacion
entre el arte y la realidad se manifiesta de formas diversas
en las distintas concepciones de la Listética idealista. Por
ejemplo, el “credo” neopositivista en cuanto al problema
del “arte y la realidad”, expresado en la intervencién del
esteta de Europa Occidental K. Hamburger en el V Con-
greso Internacional de Estética, consiste en que el viejo pro-
blema de la relacién entre la poesia y la realidad no es, en
resumidas cuentas, una cuestién gnoseoldgica, sino un pro-
blema de la teoria del idioma.

Los estetas idealistas actuales analizan y valoran el arte
modernista interpretando la esencia del arte como la de
una “realidad estética especial” que se forma al margen del
mundo real y de sus leyes. El critico americano Edward
Ballard, defendiendo la vieja tesis de la Estética idealista
de que el arte no constituye un reflejo de la realidad y sir-

4 E. Cassirer. An Essay on Man. New Haven, 1947, p. 170.

5 8. Langer. Problems of Art. New York, 1957, p. 84.

6 S. Langer. Feeling and Form. New York, 1953, p. 46-47.

7 8. Freud. Neue Folge der Uorlesungen zur Ervfiihrung in die Psycho’
analyse. Gesammelte Werke, London, Bd, XV, S. 173,
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ve tan solo como medio de autoexpresion de la personalidad,
sostiene que es precisamente el modernismo el que con
mayor plenitud corresponde a la naturaleza de la creacion
artistica®.

Cabe preguntar: ¢No podria considerarse el “arte” de
los surrealistas, de los abstraccionistas, de los tachistas y de
otros antirrealistas como un testimonio de que puede existir
también un arte que no sea, verdaderamente, un reflejo de
la vida?

No, de ninguna manera. Todo arte, en cualquier circuns-
tancia, es siempre un reflejo de la realidad, pero el propio
reflejo puede ser veraz o falso; puede conducir a tenden-
cias acertadas o erréneas; el contenido y las vias del refle-
jo de la vida en el arte realista y en el antirrealista son
diversos, contrapuestos, y se diferencian radicalmente’.

El artista adicto al realismo reproduce la realidad ve-
razmente. Lo consigue de diversas formas. Hay formas
abiertas y objetivadas, como observamos en La guerra vy la
paz de Leén Tolstéi y en la Comedia humana de Honorato
de Balzac; en El Don apacible de Shélojov y en La Joven
Guardia de Fadéiev; en las peliculas de Eisenstéin y Pu-
dovkin, de Charles Chaplin y de S. Kramer. En tales obras
puede apreciarse el reflejo directo de la realidad, puede
captarse directa o indirectamente la idea que encierran y
comprenderse su sentido. Pero la profundidad de la pene-
tracién en la vida real es también signo distintivo de aque-
llas obras del arte realista cuya idea va envuelta en com-
plejas formas “ocultas”, y cuyo sentido se alcanza median-

8 E. Ballard. Art and Analysis. An Essay toward a Theory in Aes-
thetics. The Hague, 1957, p. 116.

9 Esta contraposicién de los procedimientos de reflejar la realidad
en el arte realista y en el antirrealista y, en general, la reduccién de las
multiples y variadas corrientes artisticas, en determinado sentido, a rea-
lismo y antirrealismo, son caracteristicas privativas de la época actual
(véase el capitulo V, apartado I, del presente libro). La contraposicion
mencionada se debe, asimismo, a la circunstancia de que precisamente
los ideélogos del arte antirrealista moderno sostienen una lucha contra
el arte progresivo (realista, en lo fundamental), contra su misién civica y
contra los deberes sociales del artista, enmascarandose con el lema de la
independencia del arte respecto de la vida.
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te un lenguaje metaférico, y en cieljtros casos, grotesco, co-
mo sucede, por ejemplo, en Ja creacion de GO.Ya- I.Ja fo”fla
compleja, “oculta”, de la novelistica de D(')StOIC-VSkI no solo
no debilité la reproduccion realista de la vida, sino que, por
el contrario, constituy6 el testimonio de la riqueza del mé-
todo realista. . .

Muy distinto es el caso del arte antirrealista. En las
obras de los formalistas es dificil, e imposible en la mayoria
de los casos, percibir la vida real. “Aqui todo se derrama, se
descubre, se difumina, se diluye en visiones efimeras”. Este
es un comentario de los organizadores de la exposicion fran-
cesa en Mosca (1961) respecto a la Composicién abstracta
de Gérard Vulliamy. En cierta medida, semejante carac-
teristica (“se difumina, se diluye...”) puede aplicarse no
s6lo al cuadro del pintor francés, sino al antirrealismo en
cualquier rama del arte. De esto no se deduce que semejan-
te arte carece de base y no constituye un reflejo de la vida.
El quid de la cuestién no reside simplemente en que, en las
obras antirrealistas, todo “se diluye en visiones efimeras”,
sino en que la realidad se refleja en ellas tergiversada has-
ta lo irreconocible, monstruosamente, falsamente, a través
del prisma de la desintegrada conciencia del artista. Adu-
ciremos un ejemplo. El escritor absurdista francés Jean
Genét, en su Diario de un ladrén, compara la situacién del
hombre en el mundo actual con la del visitante de un par-
que de atracciones que se ha extraviado en la “sala de los
espejos”. Uno de los personajes de su Diario, el vagabundo
Stilitano, va insensatamente de un lado para otro, empa-
vorecido por la horrible deformacién de su figura en aquel
reino de los €spejos, que no tiene salida; lleno de miedo,

seguro de su total y absoluta impotencia, y desesperado al
no encontrar la salida, acaba por derrumbarse. En esta ale-

goria se contiene la filosofia de Jos absurdistas: el mundo es
extrafio al hombre, y el hombre es extrafio a] mundo. Obsér-
vese que esta filosofia no se refiere a Ia realidad inhumana
de la sociedad explotadora, sino a toda la realidad, y tam-
poco al hombre que vive en un mundo verdaderamente ajeno,
sino al hombre en general. Desde este punto de vista, la
alienacion no reside en la propia indole de la sociedad ex-
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plotadora, sino en los rasgos eviternos e inmutables de la
naturaleza del hombre y, por consiguiente, es irremediable.
Fugene lonesco dice: “No es una sociedad determinada la
que me parece risible: me parece risible el hombre en gene-
ral"%. Creyérase que estos autores dicen al lector: “El hombre
vive en un mundo insensato, absurdo, inhumano y extrano
a €l. Esta solo y es impotente”. No dejan al lector esperanza
alguna. Tampoco le incitan a luchar; sus ideas e imagenes no
hacen sino debilitar y paralizar la voluntad del hombre,
abandonandole frente a un mundo horrible, que le aplastara
irremediablemente. Sin embargo, la sociedad basada en la
opresion del hombre por el hombre no es tan sélo la inhu-
manidad de las relaciones imperantes, sino también un pro-
ceso real de lucha de las clases progresistas contra tales rela-
ciones. Ionesco presenta en sus obras la deshumanizacion de
la vida bajo el capitalismo con bastante crudeza, pero no ve
las fuerzas capaces de reconstruir el mundo sobre principios
humanistas. La reproduccién unilateral de la realidad impli-
ca su inevitable adulteracién. En las obras de los modernistas,
la realidad antihumana aparece reflejada, pero, repetimos,
su reflejo estd deformado a causa de una concepcion falsa
del mundo.

En buena parte, esto ataiie, incluso, a artistas de la talla
y del ingenio de Franz Kafka y de Albert Camus, autores de
brillantes obras marcadas con el sello de un talento genuino,
de un dolor sincero y de una enérgica repulsa contra la in-
humanidad del mundo burgués. Mas aqui no estamos refi-
riéndonos a sus intenciones subjetivas, sino al modo en que su
equivocada concepcién del mundo ha repercutido en sus crea-
ciones. En El proceso, en Colonia penitenciaria y en otras
Kafka consiguié representar ciertas facetas de la pavorosa
y horrible sima en que el fascismo hundié al género humano.
Pero Kafka no era un profeta: ni conocia la posibilidad de
acabar con tan inhumanas condiciones, ni creia en ella. Su
imaginacién artistica era antihistérica y, objetivamente, el
kafkianismo, con su filosofia, sirve a las fuerzas reaccionarias,
no interesadas en la modificacién del mundo.

10 E. Ionesco. Notes et contre-notes. Paris, 1962, p. 110.
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No podemos coincidir con aquellos investigadores que
estiman que al artista no debe exigirsele que desentrafne las
fuentes de la alienaciéon a que nos referimos y busque el ca-
mino de superarla, pues basta con que senale su existencia,
El artista —investigador de la vida, de sus tendencias recto-
ras y del fondo de su naturaleza— no ha de limitarse a com-
probar simplemente que la alienacion existe. Marx considera-
ba que “la tarea primordial de la filosofia al servicio de la
historia consiste —después de haber sido desenmascarada la
santa imagen de la autoalienacion humana— en denunciar
la autoalienacion en sus imdgenes no santas”''. ;No radica,
también, en lo mismo la mision del arte? Por supuesto, no
nos referimos a cualquier clase de arte, sino al que se encuen-
tra “al servicio de la historia”, o, dicho de otro modo, al arte
realista, apasionadamente interesado en la suerte de la hu-
manidad. La misién del artista no se circunscribe a diagnos-
ticar: un artista no puede permanecer al margen del bien y
del mal.

Albert Camus, el escritor y fildsofo que ha expuesto con
la maxima plenitud la idea existencialista, llega, en su prin-
cipal obra teérica, El mito de Sisifo, a declarar que la exis-
tencia humana carece de sentido: “Sélo existe un problema
filosofico verdaderamente serio: el del suicidio. Apreciar si
vale o no vale la pena vivir significa contestar a la pregunta
fundamental de la filosofia”!2. Camus atribuye el absurdo de
la vida a la desarmonia existente entre un mundo que es
irracional y el intelecto humano, que conoce la inevitabili-
dad de la muerte. Y cuanto més se adentra el hombre en la
esencia del mundo, tanto menos sentido tiene su vida. La
muerte resulta ser la Ginica realidad®®.

La razén, maximo patrimonio del hombre, se convierte,

11 C. Marx y F. Engels. Obras. 23 ed. en ruso, Mosct, Gospolitizdat,
1955, tomo I, pag. 415.

2 A, Camus. Le mythe de Sisyphe. Essay sur I'absurde. 1942, Paris,
. 15,
. 13 De ningln modo pretendemos reducir a estos términos las crea-
ciones de Camus, autor ingenioso y antifascista, aunque complejo y con-
tradictorio. Aqui nos referimos Unicamente a su filosofia y a su estética
de lo absurdo. (Nota del autor).
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asf, en su “maldicion”: ¢l hombre sabe que ha de morir, y
su vida es algo horrible y sin sentido, puesto que toda ella
es la espera de la muerte.

El talento de algunos artistas vanguardistas hace que sus
obras no contengan tan sélo una representacion negativa de
la realidad burguesa contemporanea. En determinados casos
se abren camino en cllas los principios humanistas, los mo-
tivos antifascistas. Pero si tomamos en su conjunto la creacion
de los modernistas, su contenido vital es tanto menor cuanto
mds prevalece en ella el juego subjetivista de las formas
sobre la descripcién veraz de la vida. Abstrayéndose de los
problemas de la existencia, este juego ahoga la actividad
social del hombre, dirige su atencién hacia lo secundario y
difumina lo esencial. Esto concierne en medida todavia mayor
a las tendencias francamente decadentistas del arte burgués,
en las que la evasién de la vida se convierte en medio de
expresion de las ideas reaccionarias.

El arte francamente apologético ocupa un lugar hasta
cierto punto modesto en la moderna sociedad burguesa. Hay
motivos para considerar que hoy predomina otra tendencia:
un peculiar “criticismo”, o, mejor dicho, pseudocriticismo,
pues es falso en sus premisas y en sus conclusiones. Este arte,
repetimos, puede revelar, y realmente revela, ciertos aspec-
tos negativos de la sociedad burguesa, presenta aspectos de
la vida del hombre en un mundo inhumano, pero renuncia
al analisis social, carece de historismo en la representacion
de la realidad contemporanea vy, por ello, no rebasa las fron-
teras del pensamiento burgués ni conduce a la negacién del
régimen existente; en definitiva, su critica encaja en la for-
mula: “El mundo es horrible, mas no puede ser de otro
modo”. No darse cuenta de ello equivale a dejarse llevar
por la apariencia de semejante arte, pasando por alto su
auténtica esencia, a no descubrir su puesto en la vida de la
sociedad actual.

Esta “filosofia de la vida” en el arte realista tiene como
contrapeso la concepcién humanista del individuo y de sus
relaciones con el mundo, concepcién que reafirma el triun-
fo de la vida, el profundo contenido y el alto sentido de la
existencia humana. La pelicula alemana Desnudo entre los
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lobos, de B. Apitz y F. Baiar, describe el horror de un cam-
po de concentracion fascista, pero la estructura de sus ideas
e imagenes refuta la filosofia de la desesperanza y de la
falta de sentido de la vida, la filosofia de la irreversible
soledad humana. En Desnudo entre los lobos, el espectador
ve los hornos crematorios, los hombres tras las alambradas,
los miembros de la SS crueles como fieras, el espantoso
régimen interno de Oéwiecim y de Buchenwald. Y, aunque
en este filme la realidad se muestra mil veces mas horrorosa
que, por ejemplo, en las obras teatrales de Samuel Beckett,
no hay en él ni asomos de desesperacién. Los héroes de
Apitz y Baiar, en circunstancias horripilantes, conservan su
profunda fe en la victoria de la humanidad, e incluso en
el momento de perecer, abandonan la vida invictos, moral-
mente victoriosos de sus verdugos.

Comprobamos, pues, que el modo de resolver el proble-
ma de la relacién entre el arte y la realidad constituye la
linea divisoria entre las interpretaciones materialista e idea-
lista del arte. Al mismo tiempo, la idea vulgarmente ma-
terialista de identificar el arte y la realidad es extrana en
maximo grado a la Estética marxista-leninista.

Las teorias materialistas vulgares, que se manifiestan en
el arte como base tedrica del naturalismo, no ven en la labor
artistica una reproduccién creadora de la realidad, sino una
repeticién mecanica de fenémenos reales de la existencia,
una simple copia de los mismos. Esta interpretacion es de
indole antiestética. Al considerar el arte como una mera
repeticion de fenémenos reales, se descarta su fondo ideolo-
gico, haciéndole perder su significacion social.

El arte es una reproduccién creadora de la realidad. Aun-
que esta tesis es el alfa y omega de la interpretacion mate-
rialista del arte y el punto de arranque de la Estética mar-
xista-leninista, no debemos circunscribirnos a ella. No basta
reconocer la prioridad de la realidad respecto del arte; hay
que dilucidar, asimismo, por qué el reflejo de los hechos
reales en la conciencia humana implica la existencia de una
forma de la conciencia social como el arte. Para ello es
imprescindible analizar las peculiaridades especificas de las
diversas formas de la conciencia social y determinar no sélo
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aquellos rasgos que les son comunes, sino aquellos que las
diferencian.

La diferencia mas clemental entre las distintas formas de
la conciencia social —y esto es muy facil de comprobar—
consiste en que cada una de ellas tiene su modo de reflejar
la realidad. Pero, ¢por qué existen distintas formas del re-
flejo de la realidad en la conciencia del hombre y qué es lo
que las origina? ¢Tienen, acaso, diverso contenido?

Algunas tendencias de la filosoffa idealista explican la
existencia de formas diversas en la vida espiritual invocando
la diversidad de cualidades de la psique humana. Los kan-
tianos, por ejemplo, citan cualidades psiquicas como el pen-
samiento, la imaginaciéon, la voluntad, etcétera, asegurando
que a ellas se debe, precisamente, la existencia de la cien-
cia, del arte, de la moral, etcétera; al pensamiento corres-
ponde la ciencia (los conceptos); a la imaginacién, el arte
(las imagenes); a la voluntad, la moral (los principios mo-
rales), y asi sucesivamente. En pos de Kant y del neokan-
tiano Coleridge, los neohegelianos B. Croce y R. Collingwood
ofrecen la misma explicacién de las fuentes del arte. A su
juicio, las profundas raices de aquél se asientan precisa-
mente en “la fantasia”!® o en “la imaginacion”!>. Segin
estos razonamientos, la existencia de distintas formas de con-
ciencia depende de las peculiaridades de la propia psique, de
la propia conciencia del hombre, no de su vida real.

Aunque los materialistas del pasado discrepaban de se-
mejantes tesis idealistas, no lograron, en virtud de su limi-
tacién historica, ofrecer una solucion propia a tan importante
problema. Inclindbanse a pensar, que, recurriendo a distin-
tas formas de reflejar la realidad, se agota lo especifico de
tales o cuales formas de la conciencia social. Tal criterio era
progresista para su época, posefa un caracter materialista, ya
que consideraba la realidad como fuente unica de todas las
formas de la conciencia social e iba dirigido contra la rup-
tura de dichas formas, propugnada por los idealistas. Sin

1 B. Croce. La Estética como ciencia de la expresién y como lin-
giiistica general. Ed, en ruso, parte primera, Moscy, 1920, pdg. 3.

% R, Collingwood. Essays in the Philosophy of Art. Bloomington,
1964, p. XIL
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embargo, aquella posicion no puede  ger  automhticamente

adoptada por nosotros. Iin las ])ll')”t‘fl(‘.innrﬂ marxistas ha
adquirido amplio reconocimiento la Lesin de que ¢l modo de
reflejar la realidad no puede ser la dnica guia para diferen.-
ciar la ciencia, ¢l arte, la moral, c.l.t'(:l.(:ru._

A nuestro juicio, la diversidad de las formas de la con-
ciencia social ha sido engendrada, ante todo, por la variedad
polifacética de la propia vida, en la cual se dan facetay, re-
laciones, condicionamientos y vinculos cuyo conocimiento
supone distintos modos y distintas formas de rellejo, s

Asi, el objeto de la ideologia politica estd  constituido
por la lucha de clases, las relaciones entre las clases, las
fuerzas rectoras del desarrollo social, la esencia del Istado,
el cardcter y las formas del régimen estatal; ¢l de la ideolo-
gia juridica, por las relaciones de propicdad, que represen-
tan, en primer término, la expresion juridica de las relacio-
nes econdmicas; el de la moral, por las relaciones entre el
hombre y la sociedad, relaciones que se expresan en las nor-
mas de la conducta humana, refrendadas por la opinion pi-
blica y por la tradicion, y el de la ciencia, por las leyes
objetivas de los diversos sectores de la naturaleza y de la
sociedad. Es facil comprender que la tesis de que cualquier
forma de la conciencia social y su modo de reflejar la vida
se explican por la existencia, en ¢l mundo objetivo, de una
esfera especial de fendmenos que constituyen ¢l objeto prin-
cipal de sus intereses es en plena medida aplicable al arte.

Naturalmente, ¢l problema del objeto del arte en la histo-
ria de las doctrinas estéticas fue planteado principalmente
por aquellas corrientes que lo vinculaban a la realidad ob-
jetiva y buscaban en ella los fendmenos que s¢ convierten en
objeto de su reproduccién artistica.

El problema del objeto del arte ni siquicra se ha plan-
teado, en muchos casos, ante la Istética idealista, que separa
el arte de la vida. No puede plantearse tal problema ante
una Estética para la cual el arte representa un juego de for-
mas puras, una construccion auténoma carente de contenido
objetual. Tampoco pucde plantearse ante las modernas teo-
rias formalistas, que consideran el arte como una actividad
sin sentido. Seglin la aguda observacion del famoso escritor
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francés Louis Aragon, los pintores formalistas parecen com-
petir en la creacion de un arte que no hable de nada. El
objeto del arte y el arte sin objeto, al que presta su apoyo
la Estética formalista, son conceptos incompatibles. Sin em-
bargo, lo expuesto mas arriba requiere puntualizacién, por
lo menos en dos sentidos.

En primer término, al afirmar que ha sido la Estética
materialista la que ha manifestado mayor interés por estu-
diar el objeto del arte, no negamos, en modo alguno, el he-
cho notorio de que también ciertas corrientes de la Estética
idealista se interesaron por el problema como lo hicieron, por
ejemplo, Platén, en la filosofia antigua, y Hegel en nuestros
tiempos. Pero en la Estética idealista, el objeto del arte no
se infiere de la riqueza real del mundo objetivo, sino de la
propia vida espiritual. Esto se refiere también a aquellas
tendencias de la Estética idealista que veian el objeto del
arte en los fenémenos de la realidad sensorialmente conce-
bida, ya que esta Ultima aparecia como fruto y objetivacion
de un principio ideal.

En segundo lugar, cuando decimos que el arte sin objeto
y el objeto del arte son incompatibles, admitimos, por su-
puesto, que se incurre en este caso en cierta confusion de
conceptos. Veamos en qué sentido. Ese tipo de arte carece
de objeto no en el sentido filoséfico ni en el estético, puesto
que es notorio que también el arte sin objeto representa un
reflejo de la realidad, aunque monstruoso y deformado hasta
lo irreconocible. Carece de objeto mas que nada, en el sen-
tido habitual o, por lo menos, en el de la investigacion artis-
tica: su falta de objeto estriba en que renuncia, por prin-
cipio, a la representacién objetual. ¢Por qué, pues, permiti-
mos conscientemente semejante confusién? Porque la Este-
tica formalista, que se presenta como cimiento “tedrico” de
semejante arte, convierte este concepto teérico en una cate-
goria estética general, cuyo sentido reside en la renuncia a
reconocer la fuente objetiva y el objeto de la creacién artis-
tica.

Al poner de manifiesto el objeto del arte, la Estética ma-
terialista cumple a un tiempo dos funciones: por una parte
facilita armas para combatir las teorias formalistas y el
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mundo deshumanizado del arte antirrealista, y, por otra,
orienta metodolégicamente la labor practica del arte rea-
lista. Ya hemos consignado que el arte, en la realidad mul-
tifacética, se interesa sobre todo por el destino de los hom-
bres, sus caracteres y sus relaciones. Esto es lo esencial en
el objeto del arte, aunque no se limita a ello.

No existen limites a los que deba atenerse el artista al
representar la realidad. El arte representa todo lo accesible
a la percepcién estética; pero el medio en que el hombre
vive, las cosas que le circundan y la naturaleza se represen-
tan en el arte en conexién con el hombre, cuya esencia con-
tribuyen a revelar, adquiriendo una especie de rasgos huma-
nizados.

Una naturaleza muerta provoca en el espectador reflexio-
nes acerca del hombre vivo. Percibe ése, como una parte de
su existencia, la brillante representacion de las cosas o, la
lisa superficie de un cristal o la factura material de un man-
tel. En las naturalezas muertas, los objetos aparecen como
humanizados, llevan el sello de necesidades humanas, susci-
tan sensaciones humanas y expresan la actitud del hombre
frente a la realidad. En tltima instancia cualquier estampa
de la vida recreada por el arte en cualquiera de sus aspectos
o géneros, siempre guarda relacién directa o indirecta, me-
diata o inmediata, con la expresién de un determinado con-
tenido humano. Cuando Jorge Sand proclamé: “El libro es
un hombre o no es nada”, no se referia al objeto principal
de la literatura, sino al de todo arte en general.

Observemos, en primer término, un hecho externo elemen-
tal. E1 hombre aparece como objeto fundamental del arte ya
en un sentido puramente cuantitativo: la absoluta mavoria
de las obras artisticas estan consagradas a la representacién
directa de la vida humana. Lo importante, empero, no es
este hecho de por si. Lo es mucho més tener en cuenta que
el hombre aparece también como objeto esencial y decisivo
del reflejo en el arte, sean cuales fueren las escenas que
¢ste representa directamente.

No debe confundirse la representacion  directa con la
esencia real del fenémeno expuesto en una obra artistica. En
cualquier fabula, pongamos por caso, suelen exponerse COS-
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tumbres y actos de fieras o de animales en general, pero
hasta los nifos son capaces de ver en la alegoria, a que re-
curre el fabulista, costumbres y caracteres humanos.

No es la naturaleza de por si la que atrae al artista y al
espectador. En la representacién de cuadros del mundo na-
tural, el arte expresa siempre determinados sentimientos o
estados animicos del hombre y suscita reflexiones acerca de la
vida humana. Mijail Prishvin, inspirado cantor de la na-
turaleza rusa y maestro excelente del paisaje en la literatura,
expuso esta idea de manera magistral: “He encontrado mi
ocupacién favorita: buscar y descubrir en la naturaleza las
hermosas facetas del alma humana”. Tales palabras expresan
exactamente la misién principal de la pintura del paisaje y
de la naturaleza muerta, asi como la de cualquier tipo de
arte que represente lo natural.

Adn sin proponerse de manera especial llegar a conocer
la vida de la naturaleza, el arte puede comunicar al lector
o al espectador algunos datos acerca de ella, puede propor-
cionarle una idea acertada sobre la naturaleza misma. De
igual manera, puede ofrecer datos incluso acerca de la tec-
nologia de la produccién o de las piezas de que constan las
maquinas. Ahora bien, en el arte todo ello es elemento ac-
cesorio. Y, lo repetimos una vez mas, no debemos incurrir
en la mezquina pedanteria de limitar el objeto del arte al
hombre y a su mundo interno. La acertada férmula: “El
objeto del arte es, ante todo, el hombre”, no debe atenazar
al artista, pues hay ocasiones en que, invocando esta formula,
parece como si se le relevara de la obligacién de conocer y
de representar concretamente el medio en que habita el hom-
bre. La representacién veraz del medio, de las circunstan-
cias y de las condiciones de existencia es tildada, en tales ca-
sos, punto menos que de naturalismo que impide resolver lo
principal del arte: poner de manifiesto el mundo interno del
hombre. Hay, incluso, teéricos propensos a sostener que el
arte no sélo no debe representar las condiciones del medio
existencial del hombre, sino que no puede hacerlo, pues ca-
rece para ello de la capacidad necesaria. Es imposible acep-
tar semejante afirmacién. Dificilmente sera acertado esta-
blecer la siguiente delimitacién: la ciencia investiga la rea-
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lidad, ¢l arte comprende al hombre. Tanto la ciencia como
el arte llegan a comprender la realidad y al hombre. EI
objeto del arte no es tan solo el hombre,. sino la realidad
toda, vista a la luz de las tareas de los objetivos de su cap-
tacion estética. .

Pero entonces surge una pregunta: jen qué se diferencian
¢l objeto del arte y el de las ciencias sociales? Tengamos
presente que la naturaleza social del hombre en sus mas di-
versas manifestaciones no es Unicamente objeto del arte,
sino también del conocimiento cientifico.

Constituyen el objeto de las ciencias sociales las leyes de
la vida social, con la particularidad de que cada ciencia so-
cial concreta se ocupa del conocimiento de los grupos de
leyes que actiian en determinadas esferas de la vida de la
sociedad. Las ciencias sociales estudian la vida de la socie-
dad de modo diferenciado, separando sus facetas integrantes.
Ahora bien, lo caracteristico del arte es la integridad de la
reproduccién de la existencia humana; el arte representa a
los hombres en el conjunto de sus relaciones y de los diver-
sos aspectos de su vida, en las mas distintas esferas de su
actividad. Podria objetarse que no todas las ciencias sociales
estudian la vida de la sociedad de manera diferenciada. A
diferencia de las ciencias sociales particulares, el materia-
lismo dialéctico no se interesa por facetas aisladas de la
vida de la sociedad; el objeto de su investigacién es la so-
ciedad como un todo unico. Sin embargo, el objeto del arte
y el de la sociologia marxista —el materialismo histérico—
constituyen aspectos distintos o, hablando mas propiamente,
niveles distintos de la realidad social.

El objeto del materialismo histérico son las leyes mas
generales de la historia, que revelan la esencia del proceso
social, y se expresan en forma de definiciones abstractas. El
arte, en cambio, no se interesa simplemente por la esencia
del fendémeno social, sino por el descubrimiento de esta

esencia en cuadros concretos de la vida, en caracteres concre-
tos, distintivos de la personalidad humana en el medio social
en que ¢sta vive. Por otra parte, el arte refleja los fendéme-
nos de la realidad en su peculiaridad estética, 1o cual signi-
fica que refleja los fenémenos vitales apreciandolos como
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hermosos o feos, como nobles o viles, como tragicos o cbmi-
cos. Las manifestaciones de la vida reciben en el arte una
valoracion ideologico-estética’®,

3. El arte y el conocimiento

Los clasicos del marxismo-leninismo tenfan en alto apre-
cilo —y en reiteradas ocasiones lo pusieron de manifiesto—
las posibilidades cognoscitivas del arte y su papel para enri-
quecer el conocimiento humano de la vida. En este sentido
Marx se remitia con agrado a la observacién de Balzac que
se clamaba a si mismo doctor en ciencias sociales. Asi con-
viene interpretar también la célebre observacion de Engels
sobre el contenido cognoscitivo de la Comedia humana, cuya
lectura le permitié comprender la sociedad de la ¢poca, in-
cluso en sus pormenores econémicos, mejor que las obras
especificas de economistas y estadistas. Marx valoraba igual-
mente a Dickens, a Thackeray y a Charlotte Bronte, novelistas
ingleses del siglo XIX, por considerar que sus libros conte-
nian mas verdades politico-sociales que las obras de los poli-
ticos, historiadores o etndgrafos de aquel tiempo. La supe-
rioridad de Balzac y de los novelistas ingleses —como, asi-
mismo, la de todo el arte progresista en su conjunto— sobre
las ciencias histéricas del pasado se debia, en cierto modo,
a que el pensamiento politico social, hasta el momento de la
aparicién del marxismo, se apoyaba en la interpretacion
1dealista de la historia, circunstancia que le impedia pene-
trar en la esencia del proceso histérico, mientras que el arte,

6 La mayoria de los estetas y criticos de arte marxistas comparten
este punto de vista. Pero algunos investigadores mantienen el criterio
de que la distincién principal entre el arte y otras formas de la con-
ciencia social se manifiesta Unicamente en la forma figurada del re-
flejo. De ahi que rechacen el propio plantcamiento del problema del
objeto especifico del arte. Empero, sin reconocer la existencia dc’e'stf:
objeto especial, sin saber en qué consiste la lcgitimidafj histérica

¢ la existencia del arte, es imposible comprender su necesidad como

forma de la conciencia, como expresién de la actitud ideologico-este-
tica del hombre hacia la realidad, no sustituible por ninguna otra forma
de la conciencia social.
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por su propio caracter de reproducciéon integral de la vida
y por su representacion veraz y realista, penetraba pro-
fundamente y con certeza en la indole de lag relacioneg
sociales.

Lividentemente, no todas las ramas del arte presentan un
cuadro idéntico de la vida. lin la cognicién de esta ultima,
cada tipo de arte tiene su peculiaridad. Hay tipos de arte en
que s¢ manifiesta con mayor fuerza el principio cognoscitivo,
y hay otros en que se destaca la primigenia base laboral de
la obra artistica, la creaciéon de objetos utilitarios artistica-
mente concebidos. No hay duda, por ejemplo, de que la lite-
ratura corresponde al primer tipo de artes, y el arte aplicado
o la arquitectura, al segundo. Estas diferencias son sobre-
manera importantes. Ignorar lo especifico de los diversos
tipos de arte, confundir, por ejemplo, la naturaleza de la
pintura y de las artes aplicadas entrafia el riesgo de una
adulteraciéon esencial en el analisis estético del arte. Mas, al
mismo tiempo, es erréneo elevar al rango de absolutas las
diferencias indicadas mas arriba, ya que todos los tipos de
arte son formas especificas de expresion de la cultura artis-
tica. Hasta los que carecen de aplicacién utilitaria inme-
diata desempefian cierto papel en el conocimiento de la rea-
lidad. Es evidente, por cjemplo, que, en lo que a esto respecta,
la muisica se diferencia de la literatura. Por supuesto, la
musica no puede revelar las relaciones econémicas ni mos-
trar las condiciones de vida de la gente. Sin embargo, un fi-
l6sofo francés dijo que si él hubiera sido ministro de Asuntos
Exteriores, la musica de Musorgski le habria ayudado a com-
prender el contenido de los informes del embajador francés
en Petersburgo. Y esto porque la musica puede expresar el
espiritu y las costumbres de un pueblo, sus emociones y sus
suenos, fruto de un determinado sistema de vida.

Stefan Zweig afirmé en cierta ocasiéon que si la civiliza-
ci6n se derrumbara repentinamente, desapareciendo todos los
monumentos de la cultura, los libros, las fotografias y los
tlocumcntos, pero sobrevivieran los grabados y dibujos de
Franz Masereel, por cllos cabrfa establecer c6mo vivian los
hombres de nuestra ¢poca y percibir el halito de la existencia

del siglo XX,
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’ No hemos mencionado por casualidad la musica y el arte
grafico. Naturalmente, la realidad, con sus multiples vincu-
los y condicionamientos, se nos muestra en ramas del arte
tan intelectuales como la literatura, el teatro o el cine con
plenitud y extension mucho mayores que en algunos otros
tipos de creacion artistica. Pero ello no significa, de ningin
modo, que no es el arte en su conjunto el que adquiere una
importancia cognoscitiva sino algunas de sus ramas aisladas.

Las funciones cognoscitivas son inherentes a todas las
artes, pero los conocimientos que nos proporciona cada una
de ellas abarcan una esfera determinada y concreta de fe-
némenos de la vida y se expresan en su forma especifica. Asi,
el conocimiento de la vida que nos proporciona la musica
corresponde principalmente a la esfera emocional, como si no
constituyera un arte intelectual y, en este sentido, estuviera
por debajo de otros tipos de creacién artistica. Lejos de ello,
la emotividad musical constituye una de las esferas mas altas
de la vida intelectual del hombre.

Como quiera que el arte constituye un conocimiento del
mundo, estd emparentado con la ciencia. Pese a todas las
diferencias existentes entre estas dos formas de la conciencia
social, el arte, igual que la ciencia, abrevia “las experiencias
de una vida efimera” y ensancha el horizonte del hombre,
facilita conocimientos multifacéticos sobre el caracter de la
vida de las gentes en diversas épocas y en paises distintos,
revela la esencia de los fenémenos vitales y descubre en
ellos facetas que, en la habitual experiencia de la vida, no
son accesibles a cualquiera. El arte es siempre un descubri-
miento. Incluso en fenémenos de la vida ampliamente cono-
cidos, descubre facetas que permiten hallar algo extraordina-
rio en lo ordinario, y viceversa. .

El objeto y la forma del conocimiento de la vida en el
arte se diferencian del objeto y la forma del conocimiento
en la ciencia, mas no por ello ha de entenderse que los cono-
cimientos proporcionados por ¢sta y por aquél son opuestos.
Nos parece inaceptable y metodolégicamente desacertada la
tesis de quienes sostienen que “la objetividad cientifica y la
objetividad artistica encierran sentidos opuestos”, como es-
cribe el esteta suizo Robert Hainard en su articulo La cien-
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cia y el arte'”. A modo de demostracién, el autor se remite 3
Shakespeare y afirma que, leyendo cualquiera de sus obras,
el lector extrae conocimientos menos profundos y menos com-
pletos acerca de la época en que transcurre la accién que los
que le proporcionan las investigaciones cientificas correspon-
dientes. Cierto que las tragedias de Shakespeare no brindan
ni pueden brindar aquellos conocimientos que cabe extrzer
de un manual de Historia, mas tampoco en este manuzl
puede uno encontrar los conocimientos que encierran Hamlet
o El rey Lear.

No, el arte, a diferencia de la ciencia histérica, no expone
los hechos de la historia cronolégicamente ni observa siem-
pre la fidelidad documental, ni formula las leyes qgue fizu-
ran en la base de estos acontecimientos histéricos. Pero tam-
poco la ciencia histérica esta en condiciones de descubrir Iz
suerte de un pueblo revelando el destino individual de unz
persona, digamos, descubrir los destinos de la sociedad ingle-
sa a través de la vida de Hamlet o de Lear v plantear 2
la vez un gran nimero de problemas concernientes z la hu-
manidad entera con la fuerza que lo hace Shakespeare.

El critico teatral norteamericano Howard Taubman es-
cribia en una crénica sobre El jardin de los cerezos, repre-
sentado en Nueva York por el Teatro de Arte de Mosci: en
1962: “Tenemos ante nosotros El jardin de los cerezos. Aca-
ba de ser trasplantado a la escena desde el mundo en que
vivio Chéjov, quien supo explicar mejor que cualquier docto
historiador por qué cambié radicalmente aquel mundo”.

“Mejor que cualquier docto historiador”. Nos hallamos
ante el otro extremo. La verdad no consiste tan sélo en que
los fenémenos de la vida, que el arte es incapaz de revelar,
sean conocidos por la ciencia; el artista nos estremece a
menudo con una profunda comprensién de fenémenos en los
que el cientifico es incapaz de penetrar. En este sentido,
Taubman llevaba razén: Chéjov explicaba el mundo de tal
manera, que el historiador no podia hacerlo. En nuestra épo-
ca en que tanto se admira el poderio de la ciencia, resultan

17 R. Hainard. Science et art. “Dialectica”, 1960, vol. 14, N° 2/3,
p- 189.
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harto significativas las declaraciones de cientificos eminen-
tisimos: el cuadro universal del mundo no puede ser repro-
ducido tan solo con los medios de la ciencia ni con la sola
ayuda del arte; ciencia y arte se complementan y no son in-
tercambiables. El ilustre fisico soviético E. Feinberg ha dicho
que “la literatura y el arte, en su conjunto, constituyen un
sutilisimo y sapientisimo instrumento de la humanidad, ca-
paz de captar lo que se les pasa por alto a grandes filosofos
y de comprender y explicar lo que no puede comprender ni
explicar racionalmente ninguna ciencia. ..”

De lo dicho se desprende que el arte y la ciencia apare-
cen como dos aspectos distintos de la actividad cognoscitiva.
No podemos admitir que la transmisién de conocimientos no
represente una funcién objetiva cardinal del arte. El famoso
fisico aleman Max Born escribié: “En 1921 estaba yo con-
vencido —y compartian mi conviccién la mayor parte de
mis colegas— de que... el método cientifico era preferible
a otros medios, mas: subjetivos, de formacién de un cuadro
del mundo: la filosofia o la poesia... Ahora considero un
autoengano mi antigua fe en la superioridad de la ciencia
sobre las restantes formas del pensamiento humano”.

Ignorar el valor cognoscitivo del arte acarrea inevitable-
mente la negacién de otra de sus funciones: la ideoldgico-
educativa®®. Apoyandonos en las tesis basicas de la Estética
marxista-leninista, segun las cuales el reconocimiento del

18 Para descubrir la naturaleza del conocimiento artistico es impres-
cindible observar, por lo menos, dos premisas. En primer lugar, admitir
cierta comunidad entre el conocimiento artistico y el cientifico, ya que
no es admisible absolutizar las diferencias entre ellos. Nada tiene de
extrafio, por tanto, que las obras de arte contengan a veces enigmas y
descubrimientos que pertenccen directamente a la ciencia. Y, en segundo
lugar, tener en cuenta lo especifico del conocimiento artistico, su dife-
rencia del conocimiento cientifico no por su lenguaje, ni por
sus medios expresivos, ni por la profundidad de su pc‘m'tr;u‘i(m.
sino por su objeto y por su contenido. Esta \'lltilfn.'.'.l. ncircunstan-
cia es la que los adversarios de la concepeién gnoscologica .suclcn ig-
norar, aunque no se limitan a ignorarla, ya que la ignorancia dc‘c?‘tc
hecho alcanza categorfa de argumento contra el contenido gnoseologico
del arte. Es de suma trascendencia, dada la similitud del arte y la
ciencia, partir de la tesis de que aquél no investiga el mismo terreno
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contenido y del valor cognoscitivos del arte es una conse-
cuencia directa y logica de la aplicacion de la teoria del
reflejo al analisis de la naturaleza del arte, debemos tener
en cuenta que el problema gnoseoldgico se ha convertido en
uno de los principales objetos de la lucha ideologica en el
terreno de la Estetica.

Algunos “marxistas” actuales combaten la concepcion
gnoseologica en la estera de la LEstética so pretexto de que
la problematica gnoseologica es una estratificacion ajena al
marxismo, a cuya naturaleza no corresponde. A lo largo de
los ultimos afios, la critica de la concepcién gnoseoldgica del
arte ha pasado a ocupar un sitio destacado en las publicacio-
nes revisionistas, particularmente en numerosas intervencio-

que €sta, pues son otros sus objetivos y sus tareas, circunstancia que no
siempre se toma en consideracion.

Citaremos como ejemplo el articulo de G. Vélkov Tres semblantes
de la cultura, repleto de valiosos datos concretos y de observaciones
serias. El autor considera el arte, la filosofia y la ciencia como tres
grados de la actividad cognoscitiva del hombre. A juicio de Vélkov, el
arte actia como peculiar patrulla de exploracién cognoscitiva, haciendo
vaticinios y conjeturas; la filosofia confiere a estas previsiones caracter
de hipétesis y de teorfas; y la ciencia transforma dichas hipétesis en
conocimientos fundamentales. “Sabido es que las ciencias exactas crean
un proyecto para el desarrollo de la técnica y de la tecnologia, abrien-
do nuevos caminos y nuevas posibilidades para la transformacion
p.réctica del mundo. Pero los descubrimientos tedricos en ¢l ambito de las
ciencias naturales son vaticinados, a menudo, por hipétesis y construc-
ciones filoséficas y especulativas. En cambio, la filosofia —desde el
punto de vista de una amplia perspectiva histérica— se limita a seguir
al arte en la asimilacién de nuevas formas de cognicion del mundo, de
nuevas facetas, de nuevos campos visuales, de nuevos procedimientos
de pensar”. (Novi Mir, 1972, pag. 194.)

Volkov planted el problema de las posibilidades del arte, pero, a
mi entender, lo resolvié¢ unilateralmente. Sin entrar en el analisis de
la concepcién del articulo en su conjunto, pensemos en la suerte que
correria el arte si éste, comparado con la filosofia y la ciencia, repre-
sentase tan sélo un grado anterior vy, esencialmente, menos perfecto,
del conocimiento. De ser asi, ¢por qué siguen existiendo, en su estado
primigenio, obras de arte después de que su contenido gnoseolégico ha
adquirido una expresién mas fiel y exacta en la ciencia?
que el arte se distingue de la ciencia no por el
caracter del conocimiento, sino porque encierra
no tienen ni la filosofia ni la ciencia?

¢No sera por-
grado ni por el simple
un cierto contenido que
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nes de Roger Garaudy. Fue precisamente Garaudy quien
sostuvo que para fundamentar la Estética contemporinea era
imprescindible, ante todo, “desembarazar” ¢l marxismo de
la interpretacion gnoseologica de la esencia del arte, Garaudy
contraponia la creacion al reflejo, veia en ¢l arte tan solo la
labor creadora, considerando al artista un mero proyectista
y constructor. Por supuesto, la inspiracién artistica consti-
tuye una principalisima funcion del gran arte realista, y
siempre fue propia de la labor creadora de todo artista emi-
nente. Pero el marxismo nunca ha opuesto el conocimiento
artistico a la activa intervencion del arte en la vida; por el
contrario, en la fundamentacion de su indisoluble unidad se
encuentra una de las principales tesis de la Estética marxis-
ta-leninista.

Ciertos autores marxistas admiten que existe en el arte
un contenido gnoseoldgico, aunque no ven en éste lo especi-
fico de aquél. Por regla general, nos encontramos con se-
mejante tesis en cualquier obra marxista cuyo autor considere
el arte, en primer término, como un fenémeno ideoldgico,
como una forma especifica de la relacion creadora y activa
del hombre con el mundo. Naturalmente, la sola interpreta-
ciéon gnoseoldgica no basta para explicar el arte. El conteni-
do cognoscitivo del arte no existe fuera de su naturaleza
creadora, pero aun en menor medida puede descubrirse la
esencia creadora del arte al margen de sus posibilidades gno-
seoldgicas. El arte es multifacético, pero precisamente su
aspecto gnoseologico es el que encierra en si la posibilidad
de que se manifiesten todos sus demas facetas y principios.
Por eso es de esencial importancia el hecho de que, en el
marco de cualquier concepcion materialista, no podamos
dejar de interpretar el arte como conocimiento artistico. La
renuncia a semejante interpretacion es gravida de serias con-
secuencias,

Sabido es que fue precisamente en esta renuncia donde
se manifestd en un principio el cardcter profundamente erro-
neo y revisionista de las concepciones de Garaudy y de Fis-
cher. Son las obras de Garaudy las que plantean con mayor
claridad la artificiosa y rebuscada alternativa, a que nos re-
ferimos antes, de si es el arte una forma de la conciencia
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social o una actividad creadora, un reflejo de la vida o la
creacion de una nueva realidad, un tipo del conocimiento o
una especie de trabajo. Al hacer caso omiso de la naturaleza
multifacética del arte, al insistir en la concepcion del arte
tan s6lo como una labor creadora, Garaudy se libera de la
necesidad de descubrir la esencia y el sentido sociales de la
creacién artistica. El arte —escribia ya en 1964— “es una
forma de trabajo, pero de ningin modo una forma de cono-
cimiento”!®. A su entender, el arte encierra cierto elemento
cognoscitivo precisamente como forma de trabajo o, dicho
de otro modo, existe en él un contenido cognoscitivo tan
s6lo en la medida en que lo exige la actividad artistica la-
boral. En la concepcién de Garaudy, la tendencia unilateral
hacia el aspecto de la esencia de trabajo (o creadora) del arte
va acompafiada de la renuncia a aplicar el principio de la
teorfa leninista del reflejo al analisis de la naturaleza de la
creacion artistica en su conjunto.

En cuanto a la Estética idealista contemporanea, su de-
fecto metodoldgico (en la resolucién del problema gnoseolo-
gico) no suele consistir simplemente en negar el valor cog-
noscitivo del arte. Hay dos tendencias, la primera de las cua-
les consiste, realmente, en rechazar de plano el aspecto gno-
seolégico del arte. La segunda, por el contrario, considera el
arte poco menos que como Unica forma del conocimiento de
la vida. Substancialmente, son variedades de una sola meto-
dologia anticientifica. Por ejemplo, el filésofo neotomista
francés Jacques Maritain estima que la tendencia a acentuar
el principio cognoscitivo en el arte conduce a la destruccion
del mismo. “Estd claro —dice Maritain— que si el arte
fuera un medio de conocimiento se hallaria muy por debajo
de la Geometria”. LLa misma posicion adoptan el esteta ale-
man N. Hartmann, creador de la llamada ‘“ontologia cri-
tica”, el eminente critico inglés Y. Richards, autor de la con-
cepcién semantica del arte, el célebre esteta norteamericano
J. Feibleman, que analiza el arte desde el punto de vista del
behaviorismo y algunos otros.

® R. Garaudy. Reflexiones sobre el realismo y sus limites. “Litera-
tura extranjera”, 1964, N° 4.
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Con este antignoseologismo por principio, convive un
tipo especial de gnoseologismo que, convencionalmente, po-
demos denominar negativo. Tal punto de vista ha encontrado
su expresion en la filosofia y en la estética del intuitivismo,
que no niega valor cognoscitivo al arte, sino a la ciencia. Los
intuitivistas han declarado insolvente el pensamiento racio-
nalista; fracasada, la razdn; y la ciencia, incapaz de pene-
trar en la naturaleza del mundo circundante y en la esencia
del hombre. Segun ellos, el arte estd llamado a convertirse
poco menos que en el instrumento auténtico para el conoci-
miento de la vida gracias a la especial inspiracion mistica
del artista. La intuicion artistica, segtin los intuitivistas, ad-
quiere ventajas colosales sobre la abstraccién cientifica: no
tiende a penetrar en las leyes generales, sino a expresar lo
individual, que es, en definitiva para esta teoria, el objetivo
final del conocimiento.

Desde luego, ambas tendencias son metafisicas: entienden
la ciencia y el arte no como dos formas cualitativamente
distintas de la actividad cognoscitiva, sino como dos fenéme-
nos no correlacionables por principio. De ahi que tambi¢n su
correlacién se presente como una alternativa: sélo la ciencia
o solo el arte puede tener valor cognoscitivo.

A la luz de lo expuesto resulta evidente que la concepcién
de Garaudy se distingue por la mezcla ecléctica de las ten-
dencias citadas. Siguiendo a muchos y defendiendo su posi-
cién antignoseoldgica, Garaudy ha dicho que para compren-
der una determinada época no recurrimos a las obras de
arte, sino a las investigaciones historicas, afiadiendo que ni
siquiera la mas genial produccién artistica proporciona los
conocimientos que pueden extraerse de un tratado historico.
Garaudy contrapone el mito al conocimiento, sostiene que el
artifice acttia como creador de mitos y como profeta, en lo
cual consiste, a su juicio, la esencia del arte sublime; y con
ello se reintegra a la teoria de la autoexpresion en la peor de
sus variedades. Afirma que a la pregunta: “iQué representa
un cuadro?”’, sélo cabe dar una respuesta: “Representa a su
creador”,

“La concepcién del arte como creador de mitos no ha
sido ideada por Garaudy ni ha alcanzado en sus trabajos ni
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siquiera una elaboracién original. Al considerar toda gran
obra artistica como un mito y al ver su sentido en la facultad
de asomarse simbolicamente al futuro, Garaudy no hace
sino repetir los archiconocidos conceptos de E. Cassirer y de
S. Langer.

Naturalmente, en la historia del conocimiento los mitos
tuvieron no sélo un valor negativo, sino también, en cierto
modo, positivo, segiin afirmé con acierto T. Pavlov. Pero
también coincidimos plenamente con este filosofo marxista
bulgaro en que la suplantacién de la idea artistica —imagen
subjetiva del mundo objetivo— por la creacion de mitos
conduce al fenomenologismo y a otras corrientes idealistas
que reducen el proceso del conocimiento a la autocontempla-
cion del sujeto, a un acto de conciencia “pura”.

En 1958, cuando todavia era marxista, Ernst Fischer
escribid su articulo Mistificacion de la realidad, en el que
calificé de “suciedad terminolégica™ la tentativa de tildar de
mito la distinciéon de las peculiaridades de lo general en lo
particular. “Siguiendo por ese camino —escribia Fischer—
se puede dar categoria de mito a Hamlet y a El rey Lear, a
Fausto y a la Comedia humana, a Resurreccién de Tolstdi y
a La madre de Gorki. Y conseguir tinicamente que el con-
cepto de mito pierda toda precision y se funda con el con-
cepto de esencia”. Sin embargo, a comienzos de los afios
sesenta, Fischer empezé a ver en la creacién de mitos una
funcién esencial, e incluso decisiva para algunas épocas, de
la creacién artistica. Hacemos hincapié: el auténtico sen-
tido y el fondo real de los esfuerzos de Fischer y de Garaudy
en su propaganda de las concepciones miticas reside en la
ruptura con la teorfa del reflejo y, por consiguiente, con el
realismo en el arte.

Estas concepciones reflejan, incluso, el miedo ante la his-
t9ria, ante el progreso histérico y ante los cataclismos revolu-
cionarios: cultivan el misticismo y el alejamiento de los pro-
blemas candentes de la vida social hacia el mundo de la
fantasia y del subconsciente.

2 E. Fischer. Die Misti ikation der (irklichkeit. “S: "
1958, Hf. I, S. 84. R er Wirklichkeit. “Sinn und Form”,
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I.a ola antimarxista de desgnoseologizacién del arte esta
organicamente vinculada al fenémeno de la desideologiza-
cibn: una y otro se asientan en la negacién de la tesis fun-
damental de la Estética marxista-leninista, segn la cual la
naturaleza social del arte se halla indisolublemente vincu-
lada a sus funciones ideolbgicas.

4. El arte y la ideologia

El critico inglés Kenneth Tynan, en un elogioso comen-
tario al libro de Fischer La necesidad del Arte, dijo que el
marxismo necesitaba desde hacia tiempo “su Aristételes” y
que era justamente Fischer quien podia cumplir la mision de
peculiar reformador de la teoria marxista. Como es logico,
cabe preguntar: ¢por qué alabd Tynan de tal manera a
Fischer, y qué “méritos” de éste le indujeron a conferirle tan
alto rango? Fischer merecié el reconocimiento de los tedricos
burgueses a partir del momento en que se convirtié6 en uno
de los mas recalcitrantes propagandistas de la desideologi-
sacién de las diversas esferas de la vida espiritual de la
sociedad, y especialmente del arte. Ya en 1964, en su articu-
lo El marxismo v la ideologia, y, posteriormente, en su
principal libro sobre Estética, El arte y la coexistencia, pro-
pugné la necesidad de contraponer conceptos como “ideolo-
gia” e “idea”. En las ideas, segtn él, se expresa el movi-
miento real de la vida, mientras que las ideologias represen-
tan moldes petrificados o estereotipos espirituales al servicio
de las clases dominantes. Por eso —declara Fischer—, para
ser marxista no hay que “emparedarse” en la ideologia, y
no es admisible que se apliquen al arte conceptos apreciati-
vos como “revisionismo”, “dogmatismo”, “decadentismo”,
“hurguesismo”’, etcétera. S6lo cabe una alternativa: lo ver-
dadero y lo falso. Para descifrar el sentido de este ultimo
dilema, Fischer afirma que la ideologia acta siempre como
una conciencia mistificada, falsa, mientras que el marxismo
es una ciencia tendente a alcanzar la verdad. La union de
conceptos como “marxismo” e “ideologia” —arguye el autor
mas adelante— equivale a unir los componentes “ciencia y
utopia”; de ahi que sea necesario desembarazar el marxismo
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de estratificaciones utdpicas, o sea, de la ideologia. El mar-
xismo es una ciencia, no una ideologfa; y por eso son incom-
patibles los conceptos del encabezamiento de su articulo
mencionado mas arriba.

Fischer no puede ignorar que Marx y Engels nunca con-
sideraron univoco el concepto “ideologia”, y el propio Ii-
scher lo hace constar en sus trabajos. Es notorio que Marx y
Engels, en algunas de sus obras realmente consideraban la
ideologia como una conciencia equivoca y nebulosa, refi-
riéndose a sus construcciones especulativas, pero esto no
guarda relacién alguna con la ideologia socialista como ex-
presion cientifica de los intereses vitales de la clase obrera.
Lo inconciliable de las ideologias burguesa y socialista, su
radical antagonismo, puede expresarse, €n cierto sentido,
como una manifestacién de diametral contraste entre la
conciencia ilusoria y la veridica. De ahi que la desideologi-
zacién de la cultura espiritual, en esencia exponente de una
capitulacién ideolégica, sélo pueda explicarse como una re-
nuncia consciente a la interpretacién marxista-leninista de
la ideologia y como una posicion revisionista de Fischer.

Desde el punto de vista de este altimo, el arte, al igual
que la ciencia y la filosofia, experimenta, en cierto modo, la
influencia de la ideologia, influencia que siempre resulta,
empero, negativa, dafiina y destructora para los valores artis-
ticos y cientificos. Fischer ve el contenido real del arte y de
la ciencia en el hecho de que éstos no representan formas
ideoldgicas, sino que por el contrario, constituyen una rebe-
1ién de la realidad contra una conciencia falsa. Todo artista
genuino es siempre un guerrillero que batalla contra la rea-
lidad existente y mantiene una postura critica respecto de
ella. Estas disquisiciones generales de Fischer —abstractas
en apariencia— se combinan con juicios sumamente concre-
tos, de caracter antisocialista y antisoviético. En su libro
El arte y la coexistencia, Fischer suele hablar entusiastica-
mente del Pais de los Soviets, de la Revolucién de Octubre
de 1917 y de su influjo sobre el curso de la historia univer-
sal. Mas también defiende tesoneramente la falsa idea de la
irregularidad histérica de la revolucion rusa que, segun é¢l,
no se llevé a cabo en virtud de una necesidad objetiva, sino
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a4 consecuencia de motiyos subjetivos y fortuitos. Por esto, a
«u entender, lq revolucién socialista no ha resuelto en Ru;ia
las tareas propias de la transformacion socialista y, en primer
término, el problema del hombre. De ahi que, segiin Fischer
la mision principal del arte es idéntica en los paises capita:
listas y en los socialistas: descubrir la alienacién, luchar
contra las condiciones inhumanas de la vida, humanizar las
relaciones sociales.

Las obras de Fischer, como las de Garaudy, abundan en
declaraciones sobre el papel del arte en los conflictos ideo-
logicos de nuestra época; mas estas afirmaciones declarato-
rias resultan carentes de sentido, ya que sus autores “desem-
barazan” de fondo ideolégico el propio arte. Al decir de
Fischer, el arte y la ciencia contribuyen a aproximar a los
hombres y a los pueblos, a diferencia de los factores ideold-
gicos, que los desunen. El objetivo del arte y de la ciencia
no es el de contraponer las diversas fuerzas sociales, sino el
de integrarlas. Hablando de casos concretos, Fischer observa
que Bertolt Brecht no ha entrado en la historia como porta-
dor de una ideologia determinada, sino como excelente poeta.
La participacién del arte en la solucién de los grandes pro-
blemas de nuestra época deberd consistir en expresar la co-
munidad dimanante de la interaccién de todas las clases, de
todas las naciones y de todos los sistemas sociales. Por con-
siguiente, la posicién del “marxista” Fischer no se diferencia
en nada de los principios metodologicos basicos de la inves-

tigacién literaria y artistica burguesa. :
La tesis de que, en cualquier sociedad clasista, el arte

actia como portador de una ideologia es la piedra angular
de la concepcién marxista-leninista del arte. Tal enfoque
permite realizar la unién organica de los aspectos gnoseo-
logico y sociologico del andlisis de la conciencia social,
union que es inherente al marxismo. _

Para caracterizar la esencia social del arte se requierc
no solo la previa investigacion del objeto del reflejo y de
los procedimientos de reflejarlo (aspecto gnoseolégico), sino
tambi¢n el descubrimiento del papel y lugar del arte en la
vida social, del contenido de los intereses y
ciales a los que estan vinculadas su existencia y

necesidades so-
la direc-
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cién de su desarrollo, es decir, la apreciaciéon social, cla-
sista, del arte (aspecto socioldgico). Ll estudio de la natu-
raleza del arte en el aspecto sociologico y su caracterizacion
como portador de una ideologia determinada se comple-
mentan sustancialmente por la revelacién de su esencia en
el plano gnoseolégico como reflejo de la vida social me-
diante la fundamentaciéon del papel activo del sujeto del
reflejo en el proceso de la creacién artistica. Esta combi-
nacién se refleja en el analisis axiolégico del arte.

Lenin veia la fuerza del marxismo en el hecho de que
en él se combinan maravillosamente la objetividad serena
y la pasién revolucionaria. Esta es una tesis de importan-
cia metodolégica aplicable también a la concepcion axio-
légica del arte, que sélo puede ser fecunda a condicion de
que no la opongamos a la gnoseoldgica, y la tomemos, por
el contrario, como punto de arranque para el reconoci-
miento de la unidad orgénica del conocimiento y de la
apreciacion.

Los clasicos del marxismo-leninismo siempre vieron el
arte como un valor de creacién, y al analizar las obras con-
cretas, ponian de manifiesto la apreciacién ideoldgico-
estética de los fenémenos representados en ellas. La com-
binacién de los conceptos “espejo” y ‘“revoluciéon rusa” en
el famoso articulo de Lenin Leén Tolstdi como espejo de
la revolucién rusa contiene ya un elemento axiolégico. Al
definir la obra del eximio escritor como reflejo de las
facetas mas caracteristicas de la vida de Rusia, Lenin
destacaba, con ello, el caracter axioldgico del arte de Tols-
t6i, y formulaba acerca de él un juicio de valor?..

Los valores son fines e ideales de los hombres. En una
sociedad clasista, el arte expresa valores espirituales y
estéticos que facilitan la comprensién del sentido de comuni-
dad y de la unidad de intereses de determinadas clases. El
arte refleja la realidad a través del prisma de los intereses

21 F] elemento axioldgico, como parte integrante de la imagen ar-
tistica del mundo, fue tenido en cuenta por la Estética de los democratas
revolucionarios rusos. Chernishevski crefa que el arte estaba llamado no
s6lo a reproducir y explicar la realidad, sino, ademds, a enjuiciar los
fenémenos de la vida.
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de clase; expresa log intereses de una clase, y ahf reside su
funcién ideolbgica.

Cuando el marxismo-leninismo define la condicionalidad
histérica y clasista del arte, no separa estas facetas de los
valores humanos permanentes. La medida v el cardcter de
estos elementos humanos no son idénticos en las diversas
formas de la conciencia: la filosofia, la moral o el arte. En
este altimo ocupan més lugar que en otras esferas de la vida
espiritual, pero €l hecho de que en el arte exista un conte-
nido humano universal constituye una expresién especifica
de una ley mas general. Cuando el eminente filésofo y esteta
ruso Gueorgui Plejanov dijo que la masica de Skriabin era
“su ¢poca expresada en sonidos”, afiadié que “cuando lo
temporal y efimero encuentra su expresién en la obra de un
gran artista, adquiere un valor perenne y se convierte en
imperecedero”. Con ello, a méas de valorar la creacién de ese
notable artista, expuso una idea mas general, importantisima
para comprender el arte como fendémeno histérico-social. La
conciencia social no estd formada tan sélo por ideas que
pertenecen a una época determinada o a ciertas formaciones
sociales: hay en su desarrollo principios “perpetuos” que
condicionan la sucesién en el progreso espiritual de la hu-
manidad.

En este sentido, el arte cumple las mismas funciones que
las otras formas de la conciencia social. No obstante, posee
rasgos especificos. Sus funciones cognoscitiva, ideoldgica y
educativa se verifican en relacién organica con su funcion
estética, mediante la influencia estética. El arte, al influir
decisivamente en la formacién de sentimientos estéticos, en-
sena a descubrir la belleza de los fenomenos de la vida, a
deleitarse con lo bello, a introducirlo en la vida, a crear de
acuerdo con las leyes de lo bello. La funcion estética del
arte estriba en ayudar al hombre a asimilar un ideal estético-
social determinado y desarrollar sus capacidades artisticas.
Lenin dijo que el arte debia hacer surgir artistas entre las
masas. Fl arte suscita en el hombre una inspiracién y una
emocion similares a las experimentadas por el artifice de
una obra. “;También yo soy artista!”, exclam6 Correggio
extasiado ante un cuadro de Rafael. “jTambién yo soy ar-
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Hstal”, es la sensacion, mas o0 menos prccisa, de todo hom-
bre bajo el embrujo del arte. Il ya]or del arte para fomen-
tar la actitud creadora ante Ja vida, para acicatear la fanta-
sia que transforma la existencia, para desarrollar la facultad
de captar integra y concretamente la esencia de los fenéme-
nos reales y para incrementar la capacidad de valoracion
estética es incomparablemente mas alto que €l de cualquier
otra forma de la conciencia social.

Al determinar las funciones especificas del arte no debe
olvidarse que la vida, con sus miltiples facetas, y las tenden-
cias fundamentales de la evolucion historica de cada época
se reflejan tan sélo como conjunto de todas las formas de
la conciencia social. Estas formas, que se complementan mu-
tuamente, no se desarrollan por separado, al margen las
unas de las otras, sino que, lejos de ello, entran en ciertas
relaciones reciprocas. También entre el arte y otras formas
de la ideologia se establecen relaciones esenciales. A dife-
rencia de la Estética idealista, que separa el arte de otras
formas de la conciencia social (sobre todo de la ideologia
politica), la Estética marxista-leninista, aunque tiene en
cuenta todas las peculiaridades especificas del arte, lo apro-
xima a la politica, a la filosofia, a la moral, etcétera. Des-
vinculado de las restantes formas de la ideologia, el arte no
podria cumplir su misién social.

Sefialaremos algunos de los vinculos y de las correlacio-
nes mas esenciales entre el arte y otras formas de la ideo-
logia.

El arte y la politica. La relacion entre el arte y la po-
litica siempre encuentra el mismo planteamiento en la Este-
tica idealista: el arte y la politica poseen una naturaleza to-
talmente distinta y cumplen funciones diferentes por com-
pleto. Se afirma que el objeto de la politica es temporal y
pasajero, mientras que el del arte es perenne y atane a la
humanidad en general, razéon por la que resultan incompa-
tibles y, mas alin, hostiles entre si. El italiano Benedetto Gro-
ce, en su intento de aislar el arte, como actividad absolu-
tamente autéonoma y libre, de todo lo practico, declara ca-
sufstico cualquier arte relacionado con la politica. El esteta
inglés R. Collingwood, seguidor suyo, desarrolla estas ideas y,
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aunque no niega que el arte “sirve” a la politica, e incluso al
comunismo, despertando y suscitando “sentimientos comu-

nistas”, no califica este arte como arte propiamente dicho,
sino como “magia’. A juicio de Collingwood, la intencién
del autor de cualquier obra que tienda a suscitar en el pa-
blico determinadas emociones politicas puede, en el mejor
de los casos, prestar un buen servicio a la politica, pero sera
nocivo para la creacién artistica??. “El artista deja de serlo
si aplica la politica a su creaciéon —afirma el escritor fin-
landés contemporaneo Pentti Holappa—. Un literato puede
servir al arte genuino solo cuando se mantiene por encima
de las clases y al margen de la lucha politica. Hay dos tipos
de novelas: las psicoldgicas y las sociales. Las primeras con-
stituyen arte genuino; a las segundas se les puede conceder
tan sélo el titulo de labor publicistica mas o menos feliz...”

Es signo caracteristico de nuestra época la incorporacion
de centenares de millones de hombres a la vida politica ac-
tiva, lo cual hace particularmente evidente el vinculo orga-
nico entre el arte y la politica; negar tal vinculo, predicar
“la independencia” del arte respecto a la politica, objetiva-
mente no constituye méas que una forma de predicar ideas
politicas reaccionarias.

El pintor francés L. Mitelberg desenmascaro magnifica-
mente el reaccionarismo de semejantes “prédicas’ con su
excelente dibujo El arte por el arte: un artista, sentado ante
su caballete, contempla a un hombre ahorcado en un arbol,
pero “ve” y pinta una naturaleza muerta, un jarréon con
flores y unas manzanas. . . . _

Toda la experiencia del arte universal testimonia convin-
centemente que no es el arte “independiente”, sino el com-
bativo y social, estrechamente vinculado a la vida y sujeto a
la influencia de las ideas politicas avanzadas, el que pasa a
formar parte del tesoro de la cultura artistica. Y es muy 16-
gico que hasta los artistas extranjeros alejados de la ideo-
logia comunista piensen con frecuencia cada vez mayor que
en el arte de nuestros dias no puede crearse una 1imagen

Z R. Collingwood. The Principles of Art. New York, 1938,
Pp. 278-280.
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psicolégica veridica si su autor se desenticn-rlc de las rela-
ciones sociales, cuyo producto es la personalidad hgma-.;:a._
La ligazon del arte con la politi;a y la dependenciz de
aquél respecto de ésta encajan organicamente en la concien-
cia del hombre moderno, y muy en particular en la de cadz
artista honrado. Nuestro Alexandr Blok exhortaba a la inte-

-~

lectualidad rusa a “escuchar la revolucién™. A “poner las

manillas del reloj por el reloj de la revolucién™ llamz hoy 2
sus colegas en el arte el escritor cubano Pifiera. _

Ya en 1928, Leén Schiller, eminente personzlidad cdel
teatro polaco, exponia su credo artistico y social en los térmi-
nos siguientes:

— “éDireccion?

A la izquierda y adelante.

— ¢Orientacion?

La vida actual. Sus necesidades y sus anhelos. La lucha
por la estructura moral y social del dia de manana’.

Schiller llamaba a los artistas a tener plena concienciz
de su responsabilidad ante la sociedad moderna, a lz que ha
de servir el arte.

Mas arriba examinamos criticamente la tendencia z des-
ideologizar el arte. Sin embargo, en la actualidad también se
da en Occidente otra tendencia: la de politizar el arte y Iz
de establecer determinados vinculos entre éste y la politica.
A este respecto, y como botén de muestra, cabe citar la po-
nencia presentada por el eminente filésofo y esteta francés
Michel Dufrenne ante el VII Congreso Internacional de Esté-
tica, titulada El arte y la politica. Dufrenne consigna que
“el problema de la relacién entre el arte y la politica. .. in-
quieta las mentes”’, que “los artistas oyen a menudo, y 2
veces lanzan ellos mismos, llamamientos a politizar el arte,
sobre todo en los momentos cruciales de la historia”. Cierto
es que la soluciéon del problema en la ponencia de Dufrenne
no constituye un exponente de una posicién revolucionaria,
sino nihilista, pero en el presente caso lo que importa no es
la solucién dada al problema sino el hecho mismo de que
existe un cierto viraje del apoliticismo hacia la politica. Asi
lo ponen de manifiesto tanto el mayor papel de las ideas
politicas en la vida espiritual del hombre contemporaneo
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como la considerable aproximacién del propio arte a la
politica. En cierto modo, ello se debe a que ésta ocupa hoy
en la vida del hombre un puesto distinto que en el pasado.
La posibilidad de separar la vida privada y “habitual” del
hombre y los problemas cardinales de la politica resulta
cada vez mas limitada. El hombre va convirtiéndose mas y
mas en un ser ‘politico” hasta en su vida privada. Conviene,
asimismo, tener en cuenta que la vida politica moderna esta
saturada de dramatismo, pues son extraordinariamente agu-
dos los problemas que ha de resolver, y asi proporciona un
material excelente para el arte. En este sentido son en alto
grado significativas manifestaciones esenciales del arte actual
como ¢l cine politico, el teatro politico, las canciones politi-
cas, etcétera. No nos referimos simplemente al arte ligado a
la politica, inseparable de ella, sujeto a su influencia: en
este sentido, todo arte, hasta el mas apartado de los proble-
mas candentes de la vida, es siempre “politico”. Al hablar
de literatura, de teatro o de cine politicos pensamos en la
eleccion directa e inmediata de la problematica politica, en
la penetracién de esta problematica en el tejido artistico de
las obras. El arte, segin la conocida expresion de Gorki, es
siempre un combate “en pro” o “en contra”. De donde se
sigue que la inseparable union del arte con la politica dima-
na de la propia naturaleza de aquél.

En la sociedad socialista actual, el vinculo del arte y la
politica tiene un fundamento profundo. La politica del Par-
tido Comunista representa una expresion concentrada del
interés de la sociedad. La politica arma para la practica
creadora, la conduce por el camino principal, ayudandola a
reflejar con veracidad la vida del pueblo, a concebir artisti-
camente las direcciones principales de la vida de la socie-
dad.

La Estética del marxismo-leninismo, a la vez que pro-
clama la dependencia del arte respecto de la politica, rechaza
todo simplismo en la interpretacién de dicha dependencia. El
simplismo y la vulgarizacién en este ambito estriban en con-
siderar el arte Ginicamente como un medio de propaganda de
las ideas politicas, restringiendo su contenido a la mera pro-
clamacién de consignas politicas. Semejantes criterios sim-
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plistas fueron defendidos en la Unién Soviética por ’soci(')lo-
gos vulgares como los representantes de la Asociacion Rusa

de Escritores Proletarios o del grupo denominado Cultura
Proletaria. Estas opiniones son caracteristicas, en mayor
grado aln, de la ideologia y la politica maoistas en el terreno
del arte. il

También hoy, el dogmatismo estético se manifiesta en el
establecimiento de un vinculo rectilineo entre la politica y
el arte. Los dogmaticos suponen que lo politico y lo artistico
coexisten en una obra como dos principios auténomos y que
la valia del segundo esta determinada por el caracter del
primero. “Ante todo, lo politico; después, lo artistico”,q tal es
su lema. Tan tosca interpretacién es ajena al arte. Este no
constituye una ideologia politica artisticamente adornada.
El sentido politico se encierra en el propio tejido artistico de
una obra, y no lo precede, ni tiene en ella una existencia
independiente. “El talento de un escritor —dijo el ilustre
estadista soviético A. Mikoyan en una entrevista con Ernest
Hemingway—, su honradez, su sinceridad y su objetividad ha-
cen que sus mejores obras adquieran un matiz politico”%.

Los conceptos dogmaticos vulgares sobre el caracter de
los vinculos existentes entre el arte y la politica son profun-
damente extrafios a la interpretacién marxista-leninista del
arte. No es licito suplantar una representacion fiel y polifa-
cética de la realidad por una ilustracién didactica de consig-
nas politicas. Semejante suplantacion menoscaba inevitable-
mente el poder convincente del arte y, por consiguiente, su
eficacia social. El valor politico-social del arte progresista
depende de su veracidad, de la fiel representacién y de la
brillante revelacion de las tendencias rectoras de la vida de
la sociedad.

El arte y la moral. La influencia reciproca entre el arte
y la moral se debe a la propia naturaleza y a las funciones
de ambos. El arte es inseparable de la moral como lo es de
la politica.

Tanto en la moral como en el arte, figuran siempre pro-
blemas abarcados en la formula: “El individuo y la socie-

ZiE. Hemingway. La fiesta que siempre va contigo. Ed. en ruso,
Mosct, “Progreso”, 1965, pag. 143,
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dad”; de aqui se desprende que los problemas de la moral
se entrelazan siempre con el arte; lo estético implica lo éti-
co. Lo ético no es “una anadidura” a lo estético: es organi-
camente inherente al propio arte y dimana de su natura-
leza humanistica.

Pese a su estrecha vinculacién a la moral, el arte —como
muy bien sefalaba ya Belinski—, no ha de representar
vicios o virtudes en abstracto. Su misién radica en revelar
tipos sociales, en esculpir caracteres humanos vivos; pero,
al representar a los hombres como miembros de la sociedad,
el arte caracteriza a la sociedad misma y, por consiguiente,
representa las costumbres humanas, ayuda a consolidar
ciertos principios morales y combate a otros.

Dado que su objeto principal reside siempre en el hom-
bre como ser social, el arte, por el propio hecho de reflejar
las relaciones sociales, resuelve, con sus medios especificos,
problemas morales, aunque éstos no sean tratados directa-
mente por el artista. El contenido moral del arte no con-
stituye un simple resultado de la influencia exterior de la
moral como factor “extraestético”. Por el contrario, lo esté-
tico lleva en si lo ético como componente natural e insepa-
rable.

El arte es la afirmacién de determinadas posiciones vi-
tales. Y lo progresivo o lo reaccionario de la posicién vital
afirmada por el arte, dependen del caracter de su ideal
estético y de su veridico reflejo de la vida. Apartarse de
la verdad de la vida en el arte, tergiversar dicha verdad,
implica inevitablemente abogar por principios amorales y
lleva al arte a perder su valor moral. La produccién de una
enorme cantidad de peliculas que depravan al espectador,
la exaltacién directa de la animalidad en una multitud de
best sellers, 1a estetizaciéon de aspectos deformes y monstruo-
sos de la vida asi como las diversas manifestaciones de
la sedicente “cultura de masas” no son producto del capri-
cho del artista, sino logica expresién de la renuncia a la
verdad vital. :

Nuestro arte soviético constituye la plasmacion artistica
de una alta moralidad. Los protagonistas de obras litera-
rias soviéticas de fama mundial como las novelas de Ale-
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tende que sus obras se tomen por realidades. Son un cuadro
del mundo real artisticamente recreado, mientras que la fan-
tasia religiosa. imagen adulterada del mundo, se identifica
con la rezlidad auténtica v esto significa que entre ella y el
arte existe una contraposicion en cierto modo analoga a la
existente entre la religion y la cenaa.

La tesis de que la orientacion del arte es opuesta a la
de la religién puede parecer, a simple vista, contraria al
hecho notorio de que hasta el siglo XVII todo el arte univer-
sal evolucioné en relaciéon directa con las diversas formas de
la religion, bajo cuva colosal influencia se encontraba. El
arte antiguo, en su totalidad, se sustentaba en la mitologia,
base de la religién pagana: casi todo el arte del medioevo,
salvo su rama seglar, relativamente pequena, se hallaba
subordinado a la iglesia; hasta las geniales creaciones de la
¢poca del Renacimiento estaban relacionadas con temas re-
liziosos en su inmensa mavoria, temas que, a menudo, fueron
también utilizados por el arte en épocas posteriores.

Estos hechos no contradicen en modo alguno la tesis de
que las ideologias artistica y religiosa son opuestas por su
propio caracter, pero hay que explicarlos acertadamente.
¢AA que se debe que el arte, durante largos siglos, se desarro-
llase en indisoluble nexo con la religion? Senalaremos algu-
nas causas.

En primer término, la religién precristiana se manifes-
taba en forma de mitologia. La mitologia, empero, no era
solo la expresién de la impotencia del hombre ante los fe-
nomenos de la naturaleza; representaba, al mismo tiempo, la
elaboracién artistica primaria de los elementos aportados por
la vida a la fantasia del hombre. No era sélo una religion,
sino un exponente de la creacion artistica de pueblos que se
encontraban en diversas fases del desarrollo histérico. Marx
denominaba a la mitologia campo y arsenal del arte anti-
guo. El arte se apoyaba en la mitologia no porque lo alimen-
tase la relizién, sino porque en la mitologia se encerraba un
contenido mas amplio, extrarreligioso, aunque en ligazén in-
disoluble con las ideas religiosas. A lo largo de cierto tiempo,
también la mitologia cristiana desempené un papel analogo
en la evolucion del arte.
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El} a.s‘::gundo lugar, el desarrollo del arte en el marco de
la religion durapte un largo periodo histérico se explica por
el dominio politico de la iglesia. En la Edad Media, la igle-
sia sometio a su férula todas las relaciones sociales, y su
filosofia ejercié un extraordinario influjo en todas las face-
tas de la vida de la sociedad. Contra el dominio de la igle-
sia, la escolastica religiosa y el dogmatismo no sélo lucharon
cientificos y pensadores de vanguardia; esta lucha se sostuvo
también en el ambito artistico. Pero el arte estaba maniatado
por el dominio de la iglesia y sus posibilidades de desarrollo
eran limitadisimas fuera del marco religioso, de los encargos
eclesiasticos y del control de la iglesia. De ahi que en la
época del Renacimiento, cuando en el arte comenzaron a
reflejarse las nuevas ideas y las nuevas nociones acerca del
mundo, surgiera el principio humanista, anticlerical y anti-
rreligioso.

La gran fuerza de ese arte, que se desarrollo principal-
mente vinculado a la religién, su valor imperecedero y su
genialidad no se deben, en absoluto, al tinte religioso que lo
caracteriza, sino a la verdad vital que en ¢l se encierra. La
aguda observacién de Feuerbach: “Los templos no se cons-
trufan en honor de la divinidad, sino de la arquitectura’,
puede aplicarse sin titubeos a todo el arte en general. Salta
a la vista que las multiples versiones de “la sagrada familia”,
de “la tltima cena”, del “descendimiento de la cruz” y de
otros temas evangélicos constituyen tan sélo la envoltura
exterior del arte de la época del Renacimiento, un mero pre-
texto para expresar alegria y felicidad, dolor y sufrimiento,
aspectos radiantes y amargos de la vida del hombre.

La lucha de la joven burguesia revolucionaria contra la
religién y la iglesia repercutié muy favorablemente en la
evolucién del arte que, en los umbrales del siglo XVII, casi
se habia desembarazado de su corteza religioso-mitologica y
comenzé a reproducir la realidad sin recurrir a alegorias mi-
toldgicas, lo cual amplié extraordinariamente su vision de
los fendmenos de la existencia.

Bien es cierto que también en épocas posteriores mantu-
vieron su vinculo con la religion algunas corrientes del arte
y determinados artistas, pero este vinculo adquiere ya un
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sentido totalmente distinto. A diferencia del arte primario,
que en su periodo inicial extraia de la conciencia religioss
tan solo los elementos artisticos encerrados en ella, y tam-
bién a diferencia del arte del Renacimiento, que, al mmvocar
la religién, sélo tomaba de ella motivos de expresion de un
contenido terrenal, en la nueva época ¢l tema religioso siem-
pre ha repercutido negativamente, en mayor o menor medida,
sobre la creacion artistica.

Incluso en artistas geniales como por ejemplo Tolstoi y
Dostoievski, las facetas de su obra relacionadas con la bis-
queda religiosa, con el afan de encontrar soluciéon a los con-
flictos de la vida y a los sufrimientos del hombre en la estera
de la religion, son las mas débiles, constituyen una prueba de
la impotencia del artista para resolver determinados pro-
blemas sociales 0 morales, y en la mayoria de los casos, con-
ducen a fracasos artisticos. Basta comparar las geniales no-
velas de Tolstoi con algunos de sus cuentos (De lo que vive
la gente, Cudnta tierra necesita ¢l hombre) para comprobar
cuan radicalmente se diferencian entre si y cémo los cuentos
que reflejan las inquietudes religiosas del eximio escritor
bajan de nivel incluso en el sentido puramente artistico.
También en ellos se percibe el talento de Tolst6i, pero no es
tan brillante, tan rico, multifacético y atractivo como en
aquellas obras donde el poderoso artista prevalece sobre el
predicador.

El realismo —méaxima conquista de la cultura artistica—
es incompatible con la religién. El descubrimiento y la plas-
macion artistica de aspectos y tendencias esenciales de la
realidad objetiva son, por principio, incompatibles con no
importa qué creencia religiosa.

Aqui es de rigor hacer una salvedad. La divergencia
entre el arte realista y la conciencia religiosa no excluye,
en ciertos casos, la posibilidad de utilizar mitos, imagenes
y temas religiosos en bien de la reproduccién artistica de la
realidad, incluso en la época presente. Un magnifico maestro
del realismo, el pintor mejicano José¢ Clemente Orozco, com-
panero de Diego Rivera y de David Alfaro Siqueiros, €s
autor del cuadro Cristo destruyendo su cruz, de tema tradi-

cionalmente evangélico; pero el espectador no ve a Cristo ni
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a Dios alguno en el lienzo. Obsérvese como Cristo blande el
hacha, como corta con ella, y no se vera a Dios, sino a un
hombre robusto y poderoso, portador de una fuerza humana
y terrenal.

No se trata de un ejemplo Gnico. El antiguo mito del
centauro, en la novela homoénima del escritor norteamericano
John Updika, no sé6lo no ha constituido un impedimento
sino que ha enriquecido la gama de colores que le ha per-
mitido representar un cuadro veridico de las costumbres, de
la vida y hasta de las relaciones sociales de la actual socie-
dad burguesa. La musica litargica sigue proporcionandonos
un placer estético no por el motivo religioso-eclesiastico que
contiene, y del cual muchos oyentes no tienen la menor no-
cién, sino porque ejerce profunda influencia sobre el sentido
de lo bello que anida en el alma humana. El gran arte rea-
lista no fortalece la religion, la destruye.




Capitulo 11
LA IMAGEN ARTISTICA

1. La imagen, categoria cardinal
de la Etética

Una tesis fundamental de la Estética marxista dice que

¢l arte es una reproducciéon por imagenes de la realidad.
Aunque la definicién del arte como pensamiento en image-
nes no agota la especificidad de la creacion artistica, dicha
definicion, adentrandose en la esencia del arte, revela su
principal peculiaridad y llega hasta su propio fondo. La so-
lucién del importantisimo problema del lugar y el papel del
arte en la vida de la sociedad guarda relacién, en medida
considerable, con el estudio de la naturaleza de la imagen
artistica y con la elucidacién de sus propiedades mas esen-
ciales.
La base filosofica de la teoria de la imagen artistica ra-
dica en la teorfa marxista-leninista del conocimiento. Al in-
vestigar la esencia de la imagen artistica, tomamos como
punto de partida la teoria del reflejo, que considera la con-
ciencia humana en su conjunto como una imagen de la rea-
lidad circundante, como un cuadro subjetivo del mundo obje-
tivo. La teoria leninista del reflejo a la vez que descubre las
leyes de toda la esfera de la conciencia humana en su con-
junto, fundamenta las leyes especificas de la reproduccion
artistica de la realidad.

Sin embargo, la interpretacion filos6fica de la imagen no
equivale a su comprension estética.

Segtn sabemos, la teoria del conocimiento del materia-
lismo dialéctico utiliza el concepto “imagen” en un amplio
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sentido gnoseologico. Para la teoria del reflejo, la imagen
equivale a una copia, a algo por el estilo de una fotografia
espiritual de la realidad. Cuando un flilosofo utiliza ¢l con-
cepto “imagen”, lo considera, ante todo, como un reflejo psi-
quico del mundo que nos circunda. Desde el punto de vista
g‘noseol()gico, son imagenes las manifestaciones —cuales-
quiera que sean— de la vida psiquica: las sensaciones, las
percepciones, las representaciones, etcétera y como las ima-
genes artisticas también son una forma determinada de re-
presentacion de la realidad, la definicién “cuadro subjetivo
del mundo objetivo” conserva todo su valor para caracte-
rizarlas filosoficamente.

Mas esta solucién no tiene otro significado que el de tesis
inicial para la teorfa de la imagen artistica, mientras que el
contenido estético del concepto “‘imagen” es inherente a la
filosofia como lo especifico a lo universal. En un sentido mas
estricto, la imagen artistica no es una categoria simplemente
gnoseoldgica, sino estética. En efecto, no se trata tan solo de
senalar el caracter derivado del pensamiento en imagenes,
sino de esclarecer la peculiaridad del reflejo artistico de la
realidad y su diferencia del pensamiento conceptual. La
Estética, a diferencia de la filosofia, no consagra su maximo
esfuerzo a aclarar lo que aproxima la imagen artistica a
otras categorias de la conciencia —el concepto, el juicio,
etcétera—, sino, por el contrario, a poner de manifiesto lo
que la distingue de ellas.

Tampoco es licito identificar la imagen artistica con lo
que se entiende por “imagen”, en un sentido mas amplio, en
el lenguaje habitual ni con ciertos detalles y procedimientos
del sistema de imagenes del arte, con sus medios de repre-
sentatividad y expresividad. Entre los diversos recursos del
arte, ocupa un lugar muy especial la metafora, a menudo
denominada también imagen. No obstante, la metifora y la
imagen artistica no son idénticas: aquélla representa un
tropo poético, un tipo de alegoria o de expresion figurada
en el sentido mas amplio de la palabra, pero no la propia
imagen.

Es muy corriente el empleo del concepto “imagen™ en una
acepcion restringida. La imagen se interpreta a menudo como
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una expresion figurada, que contiene un sentido traslaticio,
Asi las combinaciones verbales o expresiones figuradas mas
corrientes (por ejemplo, “sale el sol”, o “ha caido una estre-
lla”) contienen, indudablemente, un elemento icéstico, vy
en un verso como ‘No hay en mi alma ni una sola cana”,
nos hallamos ante una representacion icastica acabada. Y,
no obstante, todos estos ejemplos de expresiones por image-
nes son mas limitados que la imagen artistica.

Desde el punto de vista terminologico, es también impor-
tante establecer una distincion entre conceptos como “ima-
gen” y “representacién”. La imagen es un cuadro ideal del
mundo objetivo, un cuadro artistico de la realidad, cuadro
que vive en la conciencia del artista y que es percibido por
el lector, por el espectador o por el oyente. La representa-
cion constituye la objetivacion del pensamiento artistico, su
materializacion: es la realizacion de la imagen con el mate-
rial del arte y condiciona la posibilidad de su percepcion
sensorial.

Asi como no debemos separar el arte de la ciencia y de
otras formas del conocimiento de la vida, tampoco cabe con-
traponer de manera absoluta el pensamiento por imagenes
a cualquier otra forma de la conciencia humana. La posi-
bilidad misma de que surja el reflejo icastico guarda estrecha
relaciéon con la facultad de la conciencia humana de juzgar
el todo basandose en la parte, de penetrar en lo general por
medio de lo individual, de hallar leyes generales en fenome-
nos concretos. Esta facultad del pensamiento creador se basa
en que, en la propia vida, todo lo general entra, de uno u otro
modo, en lo individual y todo lo individual encierra una
particula de lo general.

Dado que la imagen artistica constituye una forma espe-
cial del reflejo de la realidad, su formacion y su esencia
estan subordinadas a las leyes generales del conocimiento.
Pero, al mismo tiempo, son profundamente especificas. Y
aqui hemos de volver a la teoria del reflejo.

Decia Lenin que el conocimiento del mundo objetivo por
el hombre iba de la contemplacién viva al pensamiento abs-
tracto, y de éste a la prdctica, tesis que es valida para el
conocimiento cientifico-tedérico y para la captacion artistica
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de [fl realidad. Pero, a diferencia el conocimiento cientifico-
teorico, durante el cual la cognicion de la verd
como (.lc por si, a través de diversos peldaios, v lag gene-
ralizaciones l‘f:‘.‘ilflliln carentes de “la substancia xmmuria,lf", en
la imagen al'tl:‘itlfja aparccen indisolublemente unidos log rag-
gos del conocimiento inherentes a Ja contemplacion viva y
al p(?nsamit?nto abstracto. Por otra parte, la imagen artistica
se diferencia esencialmente tanto de la simple contempla-
cion como del pensamiento abstracto,

La imagen artistica se distingue de las categorias del
pensamiento cientifico —el concepto, ¢l juicio, la deduccion—
por su viva espontancidad. Al mismo tiempo se diferencia
esencialmente de las categorias de la contemplacion viva —la
sensacion, la percepcion, la representacion— porque refleja
directamente los hechos de la vida y, ademas, lleva en si una
generalizacién especifica de fendmenos vitales, en cuya esen-
cia penetra, revelando su profundo sentido interno. Aunque
la imagen, en el arte, contiene rasgos de la observacion empi-
rica y de la abstraccién, no es una combinacion mecanica de
una y otra. Mas, precisamente debido a que en el pensa-
miento artistico se manifiestan de manera especifica el ana-
lisis, la sintesis y la abstraccién, dicha imagen adquiere el
significado de la generalizacién artistica.

Tenemos, pues, que en la imagen artistica se combinan
tanto los rasgos de la contemplacion viva como los del pen-
samiento abstracto, pero su esencia no coincide con ninguno
de estos grados del conocimiento. La imagen artistica es una
caracteristica integral y acabada de un fenémeno vital, rela-
cionada con la idea artistica de la obra y presentada en una
forma sensorial-concreta, estéticamente significativa'. Deci-

ad ge verifica

! En la tcoria del arte se entiende por imagen no sélo la forma
especifica del reflejo de la vida, sino ademis cl contenido concreto del
propio reflejo: el cuadro de la vida recreado por el artista, el cardcter
que éste evoca, el personaje de la obra o incluso toda la obra en su
conjunto, etcétera., Fn este caso puede darse ¢l nombre de imagen al
protagonista de una produccidn artistica (Grigori M(‘i:-‘ifnv en El Don
apacible, de M. Shé6lojov, o Robert Jordan en Por quien doblan las
campanas de F. Hemingway) o al papel encarnado por un actor en
escena (por cjemplo, la imagen de Otelo, creada pur‘cl lt'élchrr actor
italiano Salvini); en este sentido se puede hablar, asi mismo, de la
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mos “integral y acabada”. Mas por supuesto, a la vez tene-
mos en cuenta que en el arte clasico (por ej?mplo, El esclavo
que despierta, de Miguel Angel), y tanto mas en el moderno,
hay multitud de obras cuyas imagenes no aparecen, €n su
expresiéon inmediata, acabadas y rematadas. Algunos estetas
inciuso suelen considerar el problema de lo inacabado (non
finito) como signo especial de contemporaneidad en el arte.
Ciertamente, el arte a menudo propone al lector o al especta-
dor que ¢l mismo encuentre la explicacion y que esboce en
su propia imaginacién un cuadro mas integral. Asi se explica
que incluso las imagenes del arte no acabadas, es decir, las
obras del tipo mon finito, representen estéticamente cuadros
integrales de la vida. La cuestién esta tan sélo en los medios
con que tales cuadros han sido expresados y en la medida
en que la imagen, como tal cuadro, necesita la cooperacion
creadora del receptor.

Ahora bien: ¢es la imagen artistica la tinica forma de
reflejar la vida en el arte? ;No puede éste operar también
con conceptos légicos e incluso, en cierto modo, sustituir las
imagenes por conceptos? En pro de semejante criterio suelen
aducirse, sobre todo, tres argumentos: 1) nuestra época se
caracteriza por la sintesis del arte y de la ciencia; la ciencia
se vale de imagenes, y el arte de conceptos; 2) argiiir contra
la utilizacién directa de los conceptos en el arte implica
privar al artista de la posibilidad de pensar; 3) por ultimo,
se puede citar gran numero de obras en las que nos encon-
tramos directamente con conceptos y no soélo con imagenes.

Sin embargo, tales argumentos no nos parecen consis-

tentes.
En primer lugar, la sintesis de la ciencia y del arte no

conduce ni mucho menos a que ni una ni el otro pierda su

peculiaridad. La aproximacion de la ciencia y el arte se
produce en virtud de su contenido cognoscitivo, nunca por

imagen de la feminidad en las Madonas de Botticelli, y de la imagen
de la destruccién de la vida y de la barbarie fascista en Guernica, de
Picasso. La tarea de la ciencia estética no consiste en investigar el con-
tenido concreto de cada imagen en el sentido que acabamos de indicar,
sino en descubrir la esencia de la imagen como forma de la gencraliza-
cion artistica de los fenémenos de la vida.
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la disolucion de una forma del pensamiento en la otra.
Verdad es que el cientifico recurre con frecuencia a las
i‘magenes_para il'ustrar sus pensamientos y exponerlos en
forma mas a'a.f:cemble 0 emocional, pero ello no presupone
la suplantac.lon de los conceptos por imagenes, suplanta-
cion que evidenciaria la debilidad del cientifico, su insufi-
ciente capacidad para el pensamiento abstracto. Por otra
parte, en algunas artes, como, por ejemplo, en la literatura,
las imagenes pueden distinguirse por su precisién concep-
tual o incluir conceptos como elementos o detalles de que
tales imagenes se componen. Mas no por ello los conceptos
poseen, dentro del arte, una existencia auténoma. No pue-
den suplantar las imagenes, y si tiene lugar tal suplantacion,
siempre sera una prueba del poco talento del artista o de
su fracaso.

En segundo lugar, lo especifico del arte no radica, ni
mucho menos, en estar privado de pensamiento. En el arte,
lo mas interesante y trascendental es el pensamiento crea-
dor del artista. Este piensa siempre, pero el suyo es un pen-
samiento peculiar, no conceptual, sino de naturaleza icasti-
ca. Naturalmente, el artista piensa también por medio de
conceptos, pero el fruto del proceso de su creacién siempre
sera la imagen.

Por dltimo, en tercer lugar, las obras en que la icastici-
dad cede su puesto a los medios conceptuales del reflejo de
la vida son mediocres, artisticamente débiles. “Si el artista
se ve obligado a formular la idea de su obra en férmulas
abstractas —escribia el eminente psicologo  soviético
S. L. Rubinstéin—, de suerte que el contenido ideoldgico de
la obra artistica se manifieste a la vez que sus imagenes,
sin obtener dentro de ellas una expresién adecuada y sufi-
cientemente brillante, la obra pierde su indole artistica™.
La mezcla de las imagenes y de los conceptos conduce fre-
cuentemente a la ilustratividad y a la retorica, a la debili-
tacién de la resonancia ideolégico-emocional de la obra. El
arte reproduce siempre la realidad en imagenes y solo en
Imagenes.

Llevaba razén Belinski: “A quien no esté dotado de
fantasia creadora capaz de convertir las ideas en imagenes,
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de pensar, de razonar y de sentir en imagenes, no le ayuda-
v4n a hacerse pocta ni la inteligencia, ni el sentimiento, ni
la fuerza de sus convicciones y creencias, ni la riqueza de
un contenido razonablemente historico y contemporaneo”.

2. Lo tipico y lo individual

La particularidad més importante de la imagen artistica
reside en su precision individual. Esta idea va implicita en
Ja conocida declaracion de Belinski de que el artista, a di-
ferencia del cientifico, no habla por silogismos, sino que
representa la realidad en estampas vivas. El arte pone siem-
pre al hombre en relacion con hechos concretos de la vida,
con acontecimientos, con vivencias. Toda imagen artistica
aparece, como representacion concreta de fendmenos de la
realidad o como expresion de determinados acontecimientos
de la vida espiritual del hombre, o bien entrelaza y vincula
lo uno con lo otro.

Ahora bien, en la imagen no estan representados sim-
plemente los rasgos individuales determinados de un feno-
meno vital o de un grupo de fendmenos, sino que se reve-
lan los rasgos esenciales y las leyes que se encuentran en
su base. Estos profundos rasgos esenciales de la realidad y
sus leyes se revelan en la imagen de manera distinta que
en el concepto légico. La ciencia refleja la esencia de la
vida “en su aspecto puro”; descubre y formula leyes, mien-
tras que €l arte no reproduce leyes de la vida tomadas de
por si, sino procesos y fenémenos logicos y concretos que
en la vida transcurren.

Si un artista desea elucidar y expresar su comprension
de la esencia de lo heroico, no se pondra a analizar el con-
cepto “heroismo” ni a fundamentar la naturaleza de este
concepto por via puramente logica. Nos dara a conocer a
Aquiles o a Prometeo, que robo a los dioses el fuego para
labrar la felicidad del hombre en la Tierra; esculpira en
piedra a David, como lo hizo Miguel Angel expresando el
ideal existencial y artistico de los humanistas del Renaci-
miento: creara los caracteres visibles y realmente percep-
tibles de Chapaiev, de Korchaguin o de Tiorkin.
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Decia Lenin que, en cierto sentido, el fendémeno es mas
rico que la ley. ¢Qué significa esto? El fenémeno es mas
rico que la ley precisamente por ser concreto-individual, por
poseer numerosos rasgos individuales y peculiares, privati-
vos suyos, mientras que en la ley se hallan reflejadas tan
solo aquellas facetas generales y esenciales que son inhe-
rentes a todo el grupo de los fenémenos dados. Y es en la
imagen artistica donde se encarna la plenitud concreta y
sensorial, la riqueza individual de cada fenomeno repre-
sentado.

En la precisién individual de la imagen esta contenida
cierta similitud con los fenémenos concretos de la vida
misma. Sin embargo, lo individual en el arte y lo Gnico en
la vida no son conceptos idénticos. Entre los hechos de la
vida y los del arte existe una profunda diferencia cualita-
tiva. (En qué consiste?

Todo acontecimiento de la vida, cualquiera de sus he-
chos, siempre constituye un entrelazamiento de una multitud
de facetas de toda clase: lo necesario y lo casual, lo deter-
minado por una ley y lo particular, lo general y lo singu-
lar, lo interno y lo externo, etcctera. Estas facetas, en no
importa qué fenémeno, aparecen formando una aleacion
tan sélida que, a menudo es harto dificil separarlas. A
veces lo esencial de un fendémeno esta oculto bajo una masa
de coberturas que impiden al hombre penetrar en la natu-
raleza del objeto que le interesa. Marx consignaba que la
dificultad del conocimiento radicaba precisamente en que
la esencia del fenémeno no se encuentra en su super-
ficie.

En esto radica la dificultad que se alza no sélo en el
camino de la investigacién cientifica, sino ademéas en los
accesos al descubrimiento artistico, a la creacion de wuna
imagen. Si el artista lleva a la tela los hechos reales en el
mismo aspecto en que existen en la vida, si los copia ma-
quinalmente y no reconstruye con espiritu creador el cuadro
de la vida, no enriquece en lo mas minimo a su lector, a
su espectador o a su oyente. En este caso, la gente no ten-
drd por qué acudir al arte; preferira los hechos de la pro-

p1a existencia.
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Segtin la conocida expresion de Balzac, €l buril de]
escultor expresa la vida de la mano, pero una copia de yeso
convierte la mano en un cadaver. Para evitar semejante
reflejo muerto, el artista recurre a la seleccion. Si en cual-
quier hecho vital se entrelazan facetas esenciales y secun-
darias, en los hechos del auténtico arte realista no hay nada
superfluo. El artista parece “liberar” el fenémeno que le
interesa de lo fortuito y particular, que ensombrece lza
esencia. No reproduce toda la plenitud real de un fend-
meno de la vida, sino sus rasgos mas caracteristicos, donde
se encierra el “alma viva” del mismo. Cuanto mas inge-
nioso es un artista, tanto mayor es el rigor con que escoge
el material que le ofrece la vida. Y, al contrario, cuanto
menos dotado es, tanto mas abundan en sus obras los de-
talles indtiles, los pormenores superfluos.

Durante los ultimos afios, se ha puesto de moda en las
publicaciones extranjeras sobre estética ensalzar el proce-
dimiento artistico denominado “fluir de la vida”. El critico
cinematografico francés Marcel Martin propugna asignar,
en las peliculas, cierto espacio a las escenas casuales (que
aparezca, por ejemplo, un viandante sin relacién alguna
con la accién), renunciar a una trama minuciosamente ela-
borada y a una accién consecutiva, légicamente acabada,
etc. A su entender, los filmes donde el sujeto cede el paso
a la libre corriente de la vida, no sujeta a la censura del
director, resultan més veraces y mas convincentes.

Pero, en la practica, el “fluir de la vida” lleva a re-
nunciar a la seleccion, a las generalizaciones inconcebibles
sin seleccién y esto, a su vez, significa renunciar a la ideo-
logia y al realismo en el arte. Suplantar la selecciéon artis-
tica por una simple representaciéon del “fluir de la vida”,
lleva a destruir el tejido icastico de la obra.

Un auténtico artista siempre crea sobre la base de la
seleccion, e incluso en los casos en que el fluir de la vida
resulta oportuno, este fluir se convierte en realidad en un
tipo especial de seleccion. Un excelente ejemplo nos lo
ofrece la pelicula El acorazado “Potiomkin”, de Sergio
Eisenstéin. No hay en el filme una fabula en el sentido
tradicional del vocablo; la accion parece transcurrir espon-
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tancamente, la! como transcurrid en la propia vida. Pode-
mos, pucs, dcmr.,. que vemos cen la pantalla “el fluir de la
vida”. Pero el filme no es un mosaico. Por su estructura,
observamos entre sus episodios una profunda vinculacion
logica; todos ellos se presentan correlacionados de tal ma-
nera que el espectador ve ante si un cuadro integral de la
vida y unos caracteres humanos. Dijérase que, aqui, el
fluir de la vida esta “planeado” y que, lejos de presenciar
un amontonamiento de sucesos, se ofrece a nuestros ojos
una seleccion sutilmente meditada. Por la seleccion em-
pieza siempre, en esencia, el modelado de una imagen en el
arte realista.

Ahora bien, la seleccién no sélo ayuda al artista, sino
que ademas le sitla ante nuevas dificultades. El fenomeno,
siempre de naturaleza integral en la vida, se fracciona
en virtud de la seleccion. Todo lo externo y fortuito escapa
de ¢él, haciéndole perder su autenticidad vital. Ya no se
trata de un fendémeno real, sino mas bien, de un esquema
del mismo. Y a un esquema no se le da crédito: esta pri-
vado de poder persuasivo.

Surge ante el artista una nueva tarea: la de comunicar
fuerza de conviccién artistica, veracidad, al material esco-
gido. Ha de reinterpretarlo con espiritu creador, ha de en-
riquecerlo con el vigor de su imaginacién, ha de introducir
en él nuevas conexiones y nuevos condicionamientos. Re-
creando un cuadro integro, funde de nuevo los diversos ras-
gos del fenémeno. Las imagenes del arte no constituyen una
copia de un fenémeno de la vida: son hechos nuevos, crea-
dos por la fantasia del artista.

La Comedia humana, de Balzac, es una historia veridica
de muchos afios de vida de la sociedad francesa. El propio
autor decia que su novela habia sido escrita por “Dona
Historia de Francia”, de la que ¢él se proclamaba, en broma,
secretario particular. .. Miles de personas se reconocian a
si mismos en los personajes de la Comedia hz{numu. aunque
todos ellos eran creacion de Balzac: se parccian a sus pro=
totipos, mas no eran su copia. _

¢Y las imagenes de Gogol? Decia Belinski que ni Plll-lsh—
kin ni Jlestakov existieron realmente, pero eran semejan-
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tes a sus prototipos. Lo mismo sucede con toda imagen rea-
lista. s notorio que las peliculas Paisa y Roma, ciudad
abierta de Rosselini; Queimada, de Pontecorvo, y La [Joven
Guardia, de Guerasimov, se basan en hechos y aconteci-
micntos reales, pero éstos, ni que decir tiene, no son idénticoy
a las imagenes creadas por log autores de dichos filmes.

La imaginacion del artista, que transforma Jos hechos
de la vida real, creando iméagenes artisticas basadas en
hechos y en situaciones reales, desempenia un papel extra-
ordinario en el arte?,

:No contradice todo esto la conocida tesis de Chernishevs-
ki de que el arte reproduce la vida en formas de la propia
vida? No hay contradiccion alguna. La idea de Chernishevs-
ki consiste tan s6lo en establecer la verdad de que las ima-
genes artisticas, al igual que log fenémenos mismos de la
vida, se distinguen por su caracter sensorial concreto, por su
irrepetible determinacion individual. Mas de esto no se
infiere, ni mucho menos, que la imagen realista haya de
conservar forzosamente la verosimilitud externa de la vida.
En algunas artes (verbigracia, en ciertos géneros de la mu-
sica), semejante verosimilitud esta descartada por la propia
indole de esos tipos de arte, pero la formula de Chernishevs-
ki, en el sentido indicado mas arriba, mantiene su vigencia.

Naturalmente, los personajes de los cuentos populares,
las imagenes fantasticas y muchas otras del arte romantico,
no pueden aparecer en formas de verosimilitud vital directa.
Es mas: los artistas con frecuencia se apartan consciente y
deliberadamente de la verosimilitud externa. Citemos, a
modo de ¢jemplo, los grotescos de Goya o las quimeras de
la catedral de Nuestra Seiiora de Paris. No menos signifi-
cativa es, a este respecto, la renuncia a la verosimilitud en
Gargantua y Pantagruel, de Rabelais. Ein estos casos no se
siguen las formas ni las situaciones de la vida real, y, sin
embargo, la tesis del reflejo de la existencia en formas de

2 8. Rubinstéin defini6 asf el concepto “imaginacién”: “La imagi-
nacién es un “vuelo” que parte de la cxperiencia pasada, la transforma-
cion de una cosa dada y la creacién, a base de ella, de nuevas imagenes
que son a un tiempo productos de la actividad creadora del hombre y

prototipos para ella”,
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la existencia misma no estd en contradiccion con los ejem-
plos aducidos. :

La imagen artistica puede ser realista tanto si se conserva
la verosimilitud externa como si se renuncia a ella. Pero el
reflejo de la vida permanece siempre, aunque sea en la expre-
sion especifica de cada tipo o género del arte. Sin embargo,
como hemos senalado mas arriba, esta tesis no ha de inter-
pretarse en un sentido vulgar, sino tUnicamente como un
reconocimiento de la similitud de ciertos aspectos de la ima-
gen concreto-sensorial con los fendémenos del mundo real.

La fuerza y el grado de la influencia del arte en el hom-
bre dependen, en parte considerable, de la brillantez y de la
individualidad de la imagen artistica, piedra de toque del
talento de su creador.

Por el contrario, ningin esquema abstracto, ningin prin-
cipio en boga o, como decian Marx y Engels, ningin “por-
tavoz de ideas”, seran capaces de conmover auténticamente
el alma humana ni de encender y cautivar los corazones de
Jos hombres. “Lo individual en literatura —escribe el aca-
démico Mijail Jrapchenko, ilustre critico literario soviético—
no es un complemento ni una adicién a lo objetivo, no es
una salsa refinada que se anade a algo mas substancial, sino
un modo de captacién estética de la vida, que permite estu-
diar el mundo en su policromia real, en su relacion con el
hombre”. Esta es una tesis aplicable a cualquier arte. La
individualizacion constituye un poderoso medio de superar el
esquematismo, la retérica y la ilustratividad en el arte.

Marx y Engels, en cartas a Ferdinand Lassalle con mo-
tivo de su tragedia Franz von Sickingen, senalaban que los
caracteres, en una produccién artistica, han de ser netamente
delineados, deslindados y contrastados los unos con los otros,
que la personalidad del protagonista no debe diluirse en el
principio y que ha de ser trazada con vivezay claridad.
Veian el defecto capital de aquella tragedia en el hecho de
que Lassalle la habia escrito, principalmente, “a la manera
de Schiller, convirtiendo los individuos en simples portavo-
ces del espiritu de la época™. Particularmente, Marx y

3 C. Marx y F. Engels. Obras, tomo 29, pag. 484.
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Engels consideraban como maxima expresién del fracaso
artistico de Lassalle el que uno de los personajes de la tra-
gedia (Hutten) representara tan sélo la “exaltaciéon”, mien-
tras que, a juicio de Marx, habia que presentarlo como un
hombre *extraordinariamente dotado e ingenioso, como era
en la realidad. De haberlo presentado asi, Hutten no habria
parecido un razonador fastidioso, sino un hombre vivo, con
cualidades reales e interesantes.

Quiere decirse que Marx y Engels no exigian al artista
“schillerizacién”, sino ‘‘shakespearizacion’, o sea: presentar
a los personajes con viveza, con Pprecision individual, con
autonomia de movimiento. En una carta a Minna Kautsky,
escribia Engels, refiriéndose a la “exactitud de la individua-
lizacién” en las obras artisticas: “Cada personaje es un
tipo, pero, al mismo tiempo, es un individuo plenamente
definido; es “éste”, como diria el viejo Hegel ™. “Este”,
dicho de otro modo, significa un individuo vivo, un hombre
determinado, facil de distinguir entre los demas por sus
rasgos caracteristicos privativos.

Hegel tenia en alto aprecio a Shakespeare y a Goethe por
haber creado, éstos, caracteres pletéricos de vida, mientras
que criticaba a los dramaturgos de su tiempo y a la vieja
dramaturgia francesa porque ‘“‘se contentaban mas bien con
representantes formales y abstractos de tipos y pasiones
generales que con individuos auténticamente vivos’’a.

La limitacién de talento artistico lleva irremisiblemente
al esquematismo en la representacion de los personajes, a
la imprecisién de sus caracteristicas. En tales obras todos los
personajes resultan, en cierto modo, parecidos entre si, y
hasta podrian emigrar de una obra a otra sin sensible me-
noscabo de las mismas.

“Fijaos en Balzac —escribi¢ Belinski—. Hay que ver
cuanto escribié, y, sin embargo, ¢hay en sus novelas aunque
solo sea un cardcter o un personaje que se parezca en algo
a otro? jQué arte tan sublime es el de dibujar los caracteres

4 C. Marx y F. Engels respecto al arte, tomo I, “Iskusstvo”, 1957,
pags. 8-9.
5 Hegel. Estética, tomo III, “Iskusstvo”, Mosct, 1971, pag. 558.
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con todos los matices de su individualidad!” En esto era un
maestro Tolstéi. Iin su novela La guerra y la paz aparecen
alrededor de quinientos cincuenta personajes, y cada uno
de ellos constituye una individualidad irrepetible. En carta
a Inés Armand, decia Lenin que, en la novela —y esta tesis
puede aplicarse al arte en general—, “todo €l quid radica
en la situacion individual, en el analisis de los caracteres y
de la psique de los tipos”6. Un mismo tipo, una misma esen-
cia social, pueden ser artisticamente expresados como los
caracteres mas diversos.

Shélojov cre6, en Campos roturados, las imagenes de Da-
vidov y de Nagtlnov, muy tipicas, pero muy brillantes por
su irrepetibilidad. Son hombres de la misma esencia, con
un mismo propoésito y una misma vocacion. Pero el artista
los doté de cualidades concretas privativas de cada cual:
cada uno tiene su caracter, sus constumbres, sus modales, sus
inclinaciones, su figura, su estatura, su color de ojos, etcé-
tera. Y aunque Davidov y Nagutlnov viven en la novela una
misma existencia, cada uno de ellos es, realmente, “éste’”’,
sin que sea posible confundirlos. El lector los distingue facil-
mente por los signos mas pequenos. Y como los protagonistas
de la obra no son méascaras sociales, sino hombres vivos, pro-
ducen fuerte impresién; se les comprende y se les recuerda
facilmente, entran firmemente en el mundo espiritual del
lector. No existe una imagen realista plena al margen de la
precisién individual; pero, segln consignamos mas arriba,
el crear algo artisticamente concreto no constituye el objeti-
vo propio de la creacién. La imagen realista, en su forma
individual, lleva en si una generalizacién de los fenémenos
de la vida, cuya esencia interna revela; expresa los rasgos
inherentes a grupos sociales enteros, a clases y a pueblos.
[.a imagen artistica no se limita a representar acontecimien-
tos, sino que descubre la naturaleza de los fenémenos. En
cada uno de éstos alienta su propia vida, pero todos tienen
raices comunes con corrientes analogas de otra vida, aunque
estén expresadas en formas individuales distintas. s mision
del artista descubrir estas raices.

6 V. 1. Lenin. Obras Completas, 5% ed. en ruso, tomo 49, pag. 57.
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I'n el arte realista, ¢l procedimiento para germyalizar es
la tipizacion, Belinski vela la escncia de la tipizacion en el
heeho de convertir el personaje de una obra en representante
de tna multitad de hombres del mismo género. Consideraba
que lag imagenes tipicas eran a los fcn('n'r'lcxms de la vida
lo que los géneros a las especies: en cada tipo se concentran
log signos genéricos, los signos de muchos fenomenos.

Ya hemos dicho que, en el arte, lo individual se distingue
de los hechos de la propia vida en que se reproduce la vida
enriquecida por la fantasia del artista. Pero hay mas: lo
individual es un hecho de la vida en cierto modo “corregido”
por ¢l artista de suerte que los pormenores inttiles no obs-
taculicen la comprension de lo basico y esencial. En lo indi-
vidual se revela lo general. Cualquier imagen artistica reine
lo general y esencial en lo particular e individual. Esta
concentracion es la que forma el tipo. Lo tipico en arte cons-
tituye la unidad de la generalizacion y de la individualiza-
cion. La propia forma concreta, individual, de los hechos de
la vida convertidos en representaciones artisticas pasa a ser
otra: al abarcar la generalizacion, adquiere una peculiaridad
irrepetible y una brillantez muy expresiva.

Oer la eternidad en un instante,

Ll mundo enorme en un grano de arena,
Ln un purniado lo infinito,

Y el cielo en la corola de una flor.

(William Blake).

¢Cuales son, no obstante, las posibles vias de la tipiza-
cion artistica?

Aunque la vida, por regla general, no proporciona al
artista un material acabado, susceptible de ser incluido en
una obra sin necesidad de una reelaboracion artistica, no por
cllo ha de entenderse que la traslacién directa de fragmen-
tos de la vida al arte estd descartada en general. Algunas
artes, por su propia naturaleza, son documentales y, por
consiguicnte no soélo se admite sino que se presupone como
indispensable la reproduccién de la vida en sus reales mani-
festaciones directas. Nos referimos al cine documental, a la
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fotografia artistica, a la crénica literaria o a las memorias,
que se basan en la reproduccién directa de hechos reales.
Iistas z}l‘t.es crean, con sus procedimientos especiales, gene-
1':llizac1_on.cs profundas, expresan escenas tipicas de la vida
y se distinguen por la gran fuerza de su influjo. Asi, [/
fascismo corriente, la pelicula mundialmente famosa, de Mi-
jail Romm, es una investigacién artistica de la psicologia
del fascismo, una revelaciéon de sus causas y consecuencias
y una implacable condena contra él, constituye un testimo-
nio convincente de lo que mas arriba afirmamos. Observe-
mos otro fenémeno artistico muy diferente del anterior: el
fotomontaje. Todo el mundo reconocié que los fotomontajes
antifascistas y antibélicos de Gartfild y de Zhitémirski no
son unicamente fotografias propagandisticas, sino tambicn
auténticas obras de arte, que producen fuerte impresion.

Lo documental, en el arte, resulta eficaz cuando el artis-
ta, con su aguda visién, es capaz de escoger los hechos y
acontecimientos mas aleccionadores, presentandolos en de-
terminadas relaciones y nexos sujetos a ley. Sucede a menu-
do que personas desprovistas de una vista penetrante y de
un ofdo fino pasan por alto fendémenos interesantisimos. El
artista se diferencia precisamente del que no lo es por estar
dotado de una aguda capacidad de percepcién de lo intere-
sante y lo trascendental de la vida. Lo documental de su
obra puede asumir el caracter de imagen si él capta en la
propia realidad aquellos hechos y manifestaciones que
arrojan luz sobre muchos aspectos esenciales de la vida o,
al menos, sobre algunos.

El cine documental y la fotografia han pasado a ser
parte inalienable de la cultura artistica. Es mas: la cuestion
relativa a la naturaleza de la reproduccion documental de
la realidad interesa a otras ramas del arte, ya que algunos
principios de la modelacion de Ja imagen en la cronica 'y
los procedimientos del arte documental pueden utilizarse
—y realmente se utilizan— en otros varios tipos de crea-
cion artistica, particularmente en ¢l drama documental.
Llegamos, asi, a un problema sobremancra importante 'y
esencial: el de los limites de lo documental. En la segunda
mitad de los afios sesenta el arte documental alcanzd gran
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difusién. Algunos autores empezaron incluso a oponerlo a
la creaciéon basada en la ficcion y a menudo le otorgaron
preferencia, alegando que, por estar basado en la reproduc-
cion escrupulosa de hechos y acontecimientos reales, el arte
documental posee un especial poder de conviccién y suscita
més confianza que la invencion artistica. No falta quien
considere lo documental punto menos que como una rama
del arte nueva, recién nacida, y como una peculiar expre-
sion de la contemporaneidad del arte. A este respecto resul-
ta imprescindible hacer, al menos, tres consideraciones.
En primer término, lo documental no es tan nuevo en
la creacién artistica. La literatura rusa del siglo XIX co-
noce, por ejemplo, obras maestras como Lo pasado y pen-
samientos, de Herzen, que, segin la clasificaciéon en moda
hoy, habria de catalogarse, sin duda, entre la prosa docu-
mental. Y si estimamos que lo documental consiste en la
reproduccion directa de acontecimientos reales, icomo cla-
sificarfamos La Iliada y La Odisea, vy, si se nos apura, las
novelas historicas de Walter Scott y de Alejandro Dumas?
En segundo lugar, tanto en la literatura como en la
dramaturgia y hasta en el cine, lo documental adquiere valor
artistico cuando concuerda con las leyes del arte. Un drama
documental, y tanto mas un espectdculo del mismo género,
dificilmente podra ser considerado documental en la acep-
cién estricta de la palabra. Verdaderamente, el dramaturgo
puede presentar acontecimientos reales, introducir per-
sonajes histéricos reales y utilizar un texto exclusivamente
documental, pero la seleccién del material concreto, la com-
posicién de la obra, el montaje del texto, las peculiaridades
del dialogo, la revelacién del cardcter de los personajes,
ctcétera, ¢no descubren el trabajo de la imaginacién, la
fantasia del artista y su interpretacién creadora del mate-
rial de que dispone? Acaso fuera mas exacto no hablar del
drama documental o del especticulo documental, sino del
drama y del espectaculo habituales, sujetos a las leyes ge-
nerales del arte, aunque montados sobre elementos docu-
mentales. Ademas y, en tercer lugar, ino es evidente que
la ley de la creacién artistica radica siempre en la inter-
pretacion de la realidad por ¢l artista, que implica necesa-
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riamente la rc.nuncifl a la tediosa escrupulosidad factogra-
fica y que encierra indefectiblemente la participacion de la
fantasia incluso en sus mas osadas manifestaciones, si ¢stas
como es logico, estan justificadas? ’

En principio‘, la alternativa “fantasia o documentalidad”
nos parece artificiosa e, incluso, de posible orientacion na-
turalista. Esto no significa, en modo alguno, menoscabar el
valor estético del arte documental, cuyo principio rector es
la reproduccion directa de hechos realmente existentes. Sin
embargo, en todas las demas artes, dicha reproduccion ocupa
un lugar modesto y limitado. Lo mas frecuente es que el
artista recurra a la reinterpretacion creadora de los proto-
tipos. El fenémeno real de la vida se transforma; de ¢l se
escogen cuidadosamente aquellos rasgos y signos en los que
se revela su esencia, y se anaden las otras caracteristicas
necesarias para que el prototipo o los prototipos se convier-
tan en tipo. Por consiguiente, el tipo, en el arte, no es idén-
tico a sus prototipos de la vida. El prototipo es la fuente
de la reproduccion; el tipo es la imagen.

Vera Figner era el prototipo de un personaje del cono-
cido cuento de Gleb Uspenski Ella lo enmendé; y Larisa
Réisner lo fue de la comisario de Tragedia optimista, de Vsé-
volod Vishnevski; pero en ninguna de estas obras encon-
tramos a los prototipos en estado natural. N. Cherkasov,
en el papel del profesor Polezhaiev, y N. Bogoliibov, en
el de Shajov, llevan rasgos de los caracteres de Timiriazev
y de Kirov; mas Polezhaiev no es Timiriazev, ni Shajov
es Kirov. Son creaciones del artista, aunque las fuentes de
su vida en imagenes fuesen caracteres que existieron real-
mente.

Ni siquicra en la pintura retratista la similitud entre el
prototipo y la imagen llega a la identidad. Sabido es que
la tarea del retratista no estriba en la simple plasmacion
del aspecto del hombre sino en captar su caracteristica psico-
logica. De ahi que un hombre pucda parccerse a si mismo
en un retrato mas que en una fotografia, Ya dijo Belinski
que un retratista de talento pone de maniliesto, con trazo
firme, lo que, en ocasiones, constituye un sccreto para el
propio retratado. En el retrato, lo recondito se hace pa-
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tente, los signos externos sirven para hacer visible la vidg
espiritual. _ _ ) '

En esto consiste, precisamente, la diferencia radical entre
un retrato artistico y una simple fotografia. El artista estu-
dia el rostro humano y lo representa tal como suele aparecer
en los instantes, relativamente raros, en que en verdad sirve
como de espejo de la vida animica. No pinta al hombre
tal como éste realmente es a menudo, sino como puede ser,
o debe ser, en los momentos en que en ¢l se concentra su
esencia caracteristica. La fotografia, en cambio, capta al
hombre en estados casuales; de ahi que, segtn la fina obser-
vacion de Dostoievski, lo reproduzca precisamente tal como
es en tales manifestaciones; pero es muy posible que, en
ciertos momentos, Napoleon saliera estupido y DBismarck
amable.

La tipizacién, basada en prototipos reales, exige pene-
trar en la vida del prototipo, y no transmitir simplemente
facetas y rasgos externos, tomados, a menudo en una conca-
tenacion casual.

Sin embargo, la tipizacién no trata dnicamente con pro-
totipos que existen realmente. Lo mas frecuente es que el
artista seleccione y generalice los rasgos y signos sustan-
ciales de fenémenos homogéneos o de representantes de un
grupo social determinado para recrearlos en un nuevo cua-
dro integral y vivo, en un cardcter humano completamente
nuevo e individualizado. Gorki decia que la imagen artistica
se crea con arreglo a las leyes de la abstraccion y de la
concretizacion. “Se abstraen” —se seleccionan— las hazanas
caracteristicas de muchos héroes, y luego sus rasgos “se con-
cretan” o generalizan en forma de un solo personaje (por
ejemplo, Hércules o el labriego de Riazin Ilid Muromets);
se destacan los rasgos mas naturales de cada mercader, aris-
tocrata o aldeano y se generalizan en la persona de un
mercader, de un aristocrata o de un aldeano; y asi se obtiene
“un tipo literario”.

Refiriéndose a esta peculiaridad de la imagen, decia
Belinski que el tipo es “un conocido desconocido”. “Cono-
cido” porque reine rasgos y senales existentes en los feno-
menos de la vida misma; “desconocido” porque dichos ras-
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gos v sehales aparecen concentrados en un nuevo caricter
mmvzdual 0 en un nuevo cuadro de la vida, fruto de la
creacion.

La mmagen artistica es un relato abreviado acerca de
muchas vidas. Aunque representa una situacién, expresa una
mulniud infinita de situaciones analogas. En ella se nos
presenia una persona humana concreta, pero se plasman
innumerables caracteres que se encuentran en la vida real.

Dijimos antes que la individualizacién preserva al artista
el esquematismo y del didactismo desnudo. Ahora agre-
zmos que lo defiende del peligro del fotografismo natura-
si2. "Uno de los signos distintivos de la originalidad crea-
dorz, 0, mejor dicho, de la propia creacién —escribié Belin-
ski—, radica en... el tipismo... que es el sello del autor.
En lzs obras de un artista de verdadero talento, cada per-
sonzje es un tipo. . .”

1Lz profundidad de la tipizacion constituye el indice mas
Ziel de 1z madurez realista de un artista. Cuanto mas tipicas
son las imagenes tanto mas profundo es su realismo.
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3. Lo objetivo y lo subjetivo

La imagen artistica contiene lo objetivo y lo subjetivo
en unidad orzdnica. Se entiende por objetivo todo cuanto va
g la imagen directamente de la realidad, y por subjetivo lo
gue le aporta el pensamiento creador del artista. Lo objetivo
som los fendmenos reproducibles de la realidad, los cuadros
de la vida misma., los caracteres, los conflictos, las circuns-
tancias. el mundo espiritual del hombre, todo, en suma,
cuanio existe al margen de la conciencia del artista. Lo
subjetivo son las vivencias y las meditaciones del arlista, su
artiiud hacia los fendmenos representables, la valoracion de
estos fenomenos y la peculiar manera de verlos. Toda ima-
sen arfistica constituye no solo un reflejo de determinados
f}a':ajes de la vida, sino, ademds, en cierto sentido, un ori-
inal aulorretrato del autor. Delrds de la imagen esla siem-
sre su artifice. La subjetividad es un indice de la indepen-
dencia y de la originalidad del artista.
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Fl hecho de apartarse del realismo puede expresarse
tanto en la desestimacion de lo objetivo como en un me-
noscabo de lo subjetivo en la imagen. [La adulteracién de
lo objetivo, Ja galta de deseo o de habilidad para tener en
cuenta la logica del material ofrecido por la vida, condu-
cen a diversas manifestaciones de formalismo. La inexpre-
sividad de la posicién subjetiva del autor o, tanto mas, la
ausencia de subjctividad, comporta la factografia natura-
lista. Tanto en el primer caso como en el segundo, se des-
truye la imagen y desaparece, o se debilita, su valor ideo-
l6gico-estético.

Como contrapartida a la teoria materialista del reflejo,
la estética formalista presentd la tesis de que el arte no
constituye un reflejo de la vida, sino la autoexpresion del
artista. Esta posicién, en su forma extrema, se expresa en
la estética de los decadentes, que han proclamado la total
independencia del arte respecto de la vida y la absoluta
autonomia del pensamiento por imagenes.

La estética materialista rechaza enérgicamente esta in-
terpretacién subjetivo-idealista del arte. La imagen no es
una simple “autoexpresién” ni un “fluir de la conciencia”
del artista con independencia del mundo exterior, sino, ante
todo, un cuadro de la vida objetiva artisticamente recreado.
Esta claro, sin embargo, que en el contenido de la obra entra
también la autoexpresion del autor, sin la cual resultaria
inconcebible. Es mas: con frecuencia la obra contiene, in-
cluso, elementos autobiograficos. Esto no significa, empero,
que el sentido social y el contenido de la obra se reduzcan
a ellos exclusivamente. Tal enfoque limita en alto grado,
empobrece y, en el fondo, adultera la esencia de la misma.
Guido Anselmi, protagonista del famoso filme de Federico
Fellini Ocho y medio fue identificado por algunos criticos
con el propio autor. Cierto, hay en la pelicula no pocos
detalles que coinciden con hechos de la vida de Fellini, y
es probable que pueda considerarse el filme como una con-
fesion sui generis de su creador. Pero Fellini lleva razon
cuando protesta de que se identifique al autor con el prota-
gonista de su obra. El valor ideologico y estético de la misma
esta condicionado por el hecho de poseer un contenido mas
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general y poner de relieve factores que atormentan y mar-
tirizan al artista limitado por el marco de una concepcion
del mundo contradictoria. El filme es un vivo testimonio
de la crisis espiritual que, tarde o temprano, se produce en
la vida de todo artista honrado que trabaja en una socie-
dad contradictoria e inhumana. Y lo que este filme encierra
de valioso se debe, sin duda, a la capacidad del artista para
generalizar importantes fendémenos de la vida, ampliar su
experiencia y plantear problemas generales. El critico que
reduce todo el contenido de esta obra a una confesién per-
sonal de Fellini presta un flaco servicio al artista y al
espectador.

Es, principalmente, la concepcién que del mundo tiene
el artista, lo que determina su subjetividad, su actitud ideo-
logico-estética y su labor creadora. En ultima instancia, la
subjetividad de los artistas resulta ser un producto de la
¢poca, de la estructura de la sociedad, de una psicologia
y de una ideologia determinadas. La filosofia del artista en-
cuentra su refraccion estética en la subjetividad.

Los artistas de talento siempre crean de manera distin-
ta. Asi, en El convidado de piedra, version de la famosa
leyenda de Don Juan, tratada en varias obras geniales de
la literatura universal, Pushkin conservé tan solo algunos
rasgos de la fabula, pero cre6 una imagen totalmente nueva
y original. A diferencia de Moli¢re, que hizo de su Don Juan
una comedia satirica, Pushkin escribio una tragedia cuyo
protagonista aparece como portador del afan de lo bello,
tan perpetuo como inalcanzable. Examinemos otro ejemplo.
Ana Pavlova y Galina Uldnova fueron dos eximias baila-
rinas rusas. Ambas interpretaron El cisne, de Saint-Saéns.
¢No es la diversidad de sus actitudes ante la vida la que
explica el hecho de que Pavlova expresara en la danza la
1dea del pesimismo, de la agonia, de la inevitabilidad de la
muerte, mientras que Ulanova protesta contra ella, la com-
bate y defiende la vida?

El critico teatral del Sunday Times, Harold Hobson,
comentando la representacion de Ll jardin de los cerexos
ante el publico londinense durante la gira artistica del
Teatro de Arte de Moscd, en 1958, dio a su articulo el ti-
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tulo de Un jardin en plena floracion. A su juicio, los specs
taculos ingleses deploran el ocaso de lo antiguo, mlentrgs{
que los soviéticos celebran el ad’vemmlentoj d,e' lo nue\g)t.
enfoque optimista de los espectaculos d? Chéjov consti uy6
un auténtico descubrimiento para lqs }ng‘lcscs, y no solo
para ellos, dicho sea de paso. La dlstmtz} concepcm‘n.dc’l
mundo de quienes montaron dichos e;sp.cctaculos condiciond
los diferentes tipos de pensamiento artistico. "

La subjetividad del artista encuentra expresion en su
manera individual de crear. Durante un ensayo en el "'F’eatro
de Arte de Mosct, el notable director teatral M. I.&e(%rov
establecié una interesantisima comparacion entre las 1mage-
nes de Shakespeare y las de Chéjov. Ambos dramaturgos
—dijo Kédrov— construyen sus imagenes a la manera rea-
lista, y en sus obras alienta una misma légica de. los acon-
tecimientos. ¢En qué consiste, pues, la diferencia? En la
densidad de contenido alcanzada por la accidn, en el rapido
desarrollo de los acontecimientos, en el caracter fulminante
de las soluciones en la dramaturgia del autor inglés. Mien-
tras que a los personajes de Shakespeare les basta con un
instante para una solucién, los de Chéjov, en circunstancias
similares, necesitan todo un acto. En las imagenes de Sha-
kespeare, la accién esta excepcionalmente concentrada; las
de Chéjov encierran un subtexto riquisimo.

“El estilo —escribié Stendhal— es el procedimiento pri-
vativo de que se vale cada maestro para expr

cosas. Todo gran artista h
suscitar en el alma a

esar las mismas

a buscado métodos capaces de
quella impresién especial que a ¢l le
parece la misién principal de la pintura”. Y tenia razén
al de<-:1r, mas adelante, que comprender el estilo de Rafael,
por ejemplo, significa descubrir en sus claroscuros, en su di-
bujo y en su colorido, el tono peculiar de su alma.

(El tono especial del alma distingue la obra de cual-
quier artista. Esto es verdad inclus

tramos con artistas afect
ticas creencias politicas
con hombres entre cuyos
principio. Pero no hay ni
percepcion del mundo. I,

0 cuando nos encon-
0s a la misma 1deologia y a idén-
y filoséficas, dicho de ofro modo,
idearios no existen diferencias de
puede haber artistas con la misma
a percepcién del mundo del artista
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abarca toda su experiencia vital y artistica, su actitud moral,
suy prelerencias estéticas, sus emociones, sus intereses, sus
pustos, sus ideales, en suma, todo cuanto entra en su crea-
cion. Y esto es lo que comunica a una obra de arte su ori-
pinalidad wrepetible,

Cuando comparamos ¢l Hamlet de Grigori Kozintsev
con ¢l de Lawrence Olivier sabemos que las diferencias
estan motivadas por la concepeién del mundo. Al final de
la pelicula de Lawrence Olivier, Hamlet llega por un mo-
mento a ocupar ¢l trono del reino de Dinamarca, y la Corte
se inclina ante ¢l. Queda superado el conflicto de Hamlet
con la realidad. Toda la estructura icastico-ideologica del
filme sovictico excluye semejante posibilidad. El Smoktu-
novski-Hamlet y el castillo de Elsinor, el humanismo y el
régimen de vida inhumano son fendémenos incompatibles.
I'n los dos filmes no hay tan sélo dos soluciones artisticas
diferentes, sino dos filosofias de la vida, dos ideologias.

Pero cuando comparamos la interpretacién de Tres her-
manas en ¢l Gran Teatro Dramatico, de Leningrado, con
¢l famoso espectaculo del Teatro de Arte de Moscl, no
buscamos las fuentes de las dos soluciones dadas a la pieza
de Chéjov en una diferencia ideoldgica entre Vladimir
Nemirovich-Danchenko y Gueorgui Tovstonogov, sino en las
dotes y en la sensibilidad de estos dos directores en el sen-
tido expuesto mas arriba, en la diversa experiencia vital y
artistica de cada uno de ellos, su diferente tono animico,
en la distinta naturaleza de su emocionalidad, etcétera. Y
pucde que la concepcién del espectaculo del Gran Teatro
Draméitico, en el que resuena con fuerza colosal el tema
del destino y de la dignidad del hombre, no hubiera sido
posible sin la experiencia acumulada por nosotros durante
los afios de lucha contra el fascismo y sin nuestra historica
victoria sobre ¢él.

Los méritos del espectaculo de Leningrado se deben a
que no se repite una solucién ya existente (aunque magni-
fica) y a que se presenta y se afirma una nueva concepcion
artistico-ideoldgica.

Asi pues, la subjetividad de los artistas se halla de-
terminada, en primer término, por la diferencia de sus con-
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cepciones del mundo. En la subjetiv?dad-de los artistas de
ideologfa comin se manifiestan la dl\‘CI‘SIdad.}’ la inextin-
guible riqueza de su talento, se revelan los diversos aspec-
tos y matices de la actitud estética respecto dt? I_a _r‘eailid:?d.

Hay una diferencia radical entre la subjetividad del
artista y el subjetivismo. Segun la acertada observacion del
esteta btlgaro K. Goranov, “nada justifica que, por miedo
a la arbitrariedad subjetiva, se identifique la subjetividad
en el arte con el subjetivismo”. No es licito confundir ambes
conceptos, ya que el uno excluye al otro. El subjetivismo es
la arbitrariedad del artista, la adulteracion de la verdad de
la vida por él, su falta de deseo o de habilidad para tener
en cuenta las leyes objetivas de la realidad, la légica inter-
na del material que le ofrece la vida. El subjetivismo con-
duce a generalizaciones falsas, procura atenazar la vida en
el lecho de Procusto de un esquema prefabricado y se des-
entiende de los caracteres de los personajes y de las cir-
cunstancias del medio ambiente. Los conflictos de que trata
no surgen como resultado de una investigaciéon de la vida,
sino que, por el contrario, la vida se adapta artificialmente
a soluciones preconcebidas. El subjetivismo es consecuencia
de ideas falsas que destruyen el arte, del desdén por las
leyes objetivas y por los vinculos objetivos de la realidad.

Incluso un talento grande y profundo corre el riesgo de
malograr o, por lo menos, de perjudicar una obra, de des-

truir la integridad artistica de una imagen y de caer en
una red de contradicciones insolubles si se deja arrastrar
por la influencia del subjetivismo. No constituyen excep-
cion ni siquiera obras de grandes escritores y artistas. Tome-
mos como ejemplo una novela tan importante como Los
endemoniados de Dostoievski, que refleja la crisis de la
sociedad rusa en la linea divisoria de las décadas del se-
senta y del setenta del siglo XIX. Hay en ella interesantes
imagenes psicologicamente acabadas. Pero Los endemonia-
dos se atiene a una tendencia falsa que presenta a los revo-
lucionarios no aristécratas como una cuadrilla de desapren-
sivos sin ideas, portadores del mal social. Esta contradictoria
novela, plagada de generalizaciones erréneas y unilaterales,
que fue considerada por la mejor parte de la intelectualidad
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revolucionaria rusa como una calumnia a su labor de ser-
vicio a la sociedad, testimonia que cuando el artista suplan-
ta la descripcion objetiva de la vida por representaciones
subjetivas, causa un enorme perjuicio a su propia obra’.

El artista no debe encontrarse prisionero de falsas ideas
subjetivas. El arte no tolera la mentira y es incompatible
con el subjetivismo. La fuerza del talento de un artista se
manifiesta en su capacidad para desembarazarse de las fal-
sas ideas subjetivistas, en su agudo sentido de la verdad.
en su habilidad para someterse a la logica de la vida aunque
para ello, en ocasiones, tenga que “ahogar en la garganta su
propia cancion’.

Recordemos las lecciones de los grandes artistas. Es ce-
lebre la broma de Pushkin: Tatiana se casé, y ¢l, Pushkin,
no esperaba tal cosa de ella (Evgueni Oneguin). Leén Tol-
stoi, refiriendo esta broma, afiadié, de su propia cosecha.
que tampoco sus protagonistas le eran siempre obedientes.
y afiadié que cuando Vronski, después de su conversacion
con Karenin, provocé un desafio, esto fue para ¢l, para
Tolstéi, una sorpresa completa. Tolstéi llega a la conclusion
de que los protagonistas de sus novelas hicieron lo que de-
bian hacer en la vida, incluso cuando el autor no lo espe-
raba.

El talento de un artista se manifiesta en el grado en
que sabe oir la voz de la verdad, sin imponer a las ima-
genes y a los personajes una accion impropia de su natura-
leza ni crear estados de dnimo artificiales, y ser un sensible
barémetro de la vida de la imagen, expresando esa vida ¥
exponiendo la légica del desarrollo de la imagen.

Hace varios afios, unos estudiantes norteamericanos pre-
guntaron a William Faulkner:

— ¢Es posible que los actos de sus personajes consti-
tuyan manifestaciones de sus sentimientos subconscientes?

— Prefiero pensar —respondié el escritor— que los per-
sonajes creados por mi son lo bastante auténticos como para
que ellos mismos decidan y determinen sus actos. Por lo

7 Hoy dia interpretamos la novela Los endemoniados de manera
muy distinta a como lo hacian los contemporadneos de Dostoievski, pero
esto no significa que haya cambiado su contenido objetivo.

7 A, 3uch ' a7




que concierne a su conducta, es, por supuesto, fruto _dc mi
experiencia de la vida. Pero estimo que los personajes de
una novela dominan la fabula y actiian de manera indepen-
diente y auténoma; todo cuanto se requiere, en este caso,
es un hombre que tome nota de lo dicho por cllos.

Los personajes actian con independencia, y el artista se
limita a anotar sus palabras. ¢(Qué significa esto? lLincierra
un solo sentido: la légica de la existencia de los personajes
de una obra no puede estar supeditada a la arbitrariedad
subjetivista.

Pero el estudio de la vida y la transformacion de sus
fenémenos en imagenes artisticas exigen del artista una
labor grande y compleja. En la subjetividad se revela su
labor creadora, su peculiaridad estética, su fisonomia social.
Lo subjetivo entra organicamente en el contenido objetivo
de la imagen.

No sélo la imagen artistica, sino también su percepcion,
se caracterizan por la unidad de lo objetivo y lo subjetivo.

Precisamente asi se explica que, en la practica del arte,
la modelacion de una imagen no se distinga siempre por su
acabado. Abundan en las obras de arte frecuentes lagunas,
puede no estar representado un cuadro suficientemente com-
pleto; en ocasiones, el artista, mas que dar respuestas, lo
que hace es formular preguntas. Pero ¢él espera que la ima-
ginacion del hombre, desvelada por el arte, le ayudara a
ser coartifice de la obra. En el proceso de la percepcion,
la imagen creada por el artista parece complementarse con
la imaginacién del lector, del espectador o del oyente, el
cual le aporta facetas que faltan, anade su vision, amplia
los limites del reflejo y completa la subjetividad del artista
con la suya propia. La auténtica percepcion artistica tiene
siempre un caracter activo y creador.

4. Lo emocional y lo racional
[.a naturaleza de la imagen artistica encierra una deter-
minacion estético-emocional. Lo emocional y lo racional, lo
sensorial y lo intelectible son inseparables en la imagen, se

dan interpenetrados: el pensamiento se expresa por medio
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de la emocién, el sentimiento lleva el pensamiento dentro
de si.

La evidencia del enorme papel del principio emocional
en la imagen da pie, en ocasiones, a la erronca conclusion
de que el arte opera tan solo con sentimientos humanos.
Un artista tan clarividente como Leon Tolstoi, al caracte-
rizar el arte y el idioma como medios diferentes de comu-
nicacion, llegd a declarar, en su conocido estudio ;Qué es
el arte?, que los hombres se transmiten sus pensamientos
por medio del idioma, y sus sentimientos por medio del arte.
No creemos que el ilustre escritor se atuviese literalmente
a este criterio. Tolstéi exigia del arte mucho mas que eso
y consideraba, con razén, que junto a la sinceridad del sen-
timiento y a la belleza de la forma, debia expresarse en la
imagen una actitud correcta hacia el objeto de representa-
cion. La exigencia de veracidad y de realismo introdujo la
idea en la imagen. Pero ya Plejanov sefial6 la equivocacion
de la formula de Tolst6i citada mas arriba. Reducir la ima-
gen a la mera emotividad y el arte al mero sentimiento equi-
vale a rebajar el valor cognoscitivo del pensamiento por
imagenes, a encadenar el arte a la simple contemplacion
viva, a impedirle que penetre profundamente en el interior
de los fenémenos de la vida.

Desde luego, no es posible, en un sentido absoluto, con-
traponer el pensamiento légico al artistico, no es posible
excluir de la imagen lo logico. La penetracién en la esencia
de los fenémenos implica el pensamiento abstracto, que en-
tra en la captacion artistica de la realidad. Pero, segun
consignamos antes, en el reflejo icastico de la realidad, el
pensamiento no sigue a la contemplacion, sino que se rea-
liza en unién organica con ella.

(Hasta qué punto es legitima esta revelacién de la uni-
dad de sentimiento y pensamiento de la idea en la imagen
como peculiaridad especifica de la misma? Tengamos pre-
sente que lo emocional y lo racional se acompanan mutua-
mente no sélo en el arte, sino también en otras esferas de
la actividad humana.

Ahora, bien, la emocionalidad en el arte se distingue
por una cualidad especial. Il elemento emocional acompana
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al hombre de ciencia y a su labor, mas no yace en la pro-
pia naturaleza de los conceptos logicos y de las verdades
cientificas. En el alma de Marx y Engels anidaban un gran
amor a los trabajadores, un odio profundo a toda desigual-
dad social y una intensa simpatia hacia los oprimidos. Mas
la teoria del comunismo cientifico fue el resultado de una
severa labor analitica de la razén. Su fuerza estriba, preci-
samente, en que en ella no se reflejan emociones ni deseos,
sino leyes fundamentadas del desarrollo social, y de ahi su
valor cientifico imperecedero. Cuando los cientificos sovié-
ticos calculaban las 6rbitas de nuestras naves cosmicas, se
sentian animados por un fervoroso entusiasmo, pero sus
calculos no fueron producto de la emocién de sus corazo-
nes, sino del razonamiento sereno.

Lenin decia que “sin “emociones humanas” nunca ha
habido, ni habrad jamas, bisqueda humana de la verdad™,

Ese es el término: bisqueda. La emocion es, en la cien-
cia, la fuerza motriz para la btasqueda de la verdad, para
la formaciéon del concepto, pero no entra como elemento
componente en la verdad misma, en el concepto cientifico.
El concepto cientifico tiene como un principio influir sobre
la mente, no sobre los sentimientos del lector; no va desti-
nado a la percepcién emotivo-sensorial, sino, ante todo, a
la percepcion légica. No es finalidad suya presentar el esta-
do de 4nimo, la “fisonomia” del autor, ni su actitud respecto
al lector, ni su apreciacién de lo expuesto. La finalidad
valorativa, propia de la palabra artistica no desempefia un
papel decisivo en la exposicién cientifica. En el arte, en
cambio, la emocién no es un elemento accidental de la labor
creadora, ni un factor que acompafa la creacién de la ima-
gen, sino una parte imprescindible de su contenido, que da
color y exzpresién, organicamente, a la idea encerrada en
¢l. S. Mijoels, el eximio actor y director teatral soviético,
express figuradamente este pensamiento al decir que el
artista debe tener cabeza de hombre, corazén de mujer y
temperamento de nino.

2 V. L. Lenin. Obras Completas, tomo 25, pag. 112.
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Las imagenes artisticas contienen, necesariamente, un
componente emocional; en ellas se concentra la idea me-
diante condensaciones de sentimientos; ellas apelan directa-
mente al sentimiento humano, provocando siempre, como
respuesta, una reaccion emocional: amor u odio, simpatia o
aversion, contento o tristeza, risa o lagrimas.

El arte, segin expresién de Plejanov, esta siempre “ple-
torico de lirismo”. Eliminad este lirismo, esta tensién pasio-
nal y emotiva, y desaparecerd la conmocién, convirtiéndose
el arte en un relato seco. Tras “los actos y los dias” de Ser-
pilin y Sintsov, en la novela de Konstantin Simonov De
los vivos y de los muertos, se nota un fuerte temperamento
patriotico; en la mirada de la mujer de la pelicula Balada
del soldado, cuyo marido regresa invalido del frente, obser-
vamos el dolor de un corazén martirizado; la desesperacién
asoma en el grito de la mujer que entierra a su hijito, rom-
piendo el silencio horrible de “la isla desnuda” que nos pre-
senta la pelicula japonesa de este titulo; en el silencio de
Mitia Karamazov al caer de rodillas, advertimos la extre-
mada amargura que embarga su alma; en la agitacién de
madame Bovary, la desolacién espiritual y el sufrimiento
infinito; y en el “ser o no ser” de Hamlet, la inmensa ten-
sion de una vida emocional. Sin esto, le faltardn colores a
la 1magen, y serd sosa e inexpresiva la estampa dibujada
por el pintor.

En algunas obras de Estética y de critica teatral, a veces
se formula la idea de que la doctrina de Bertolt Brecht
acerca del arte escénico rechaza lo emocional, alegando que
todas las tesis tedricas del autor aleman, y mas alGn sus
obras artisticas, tienen un caracter abiertamente tendencioso
y se distinguen por su ideologia politica y social.

Brecht, como es logico, no expuso esas tesis porque de-
sease eliminar del arte la vida del sentimiento. Su lucha
contra la “vivencia” en el teatro fue motivada por las cir-
cunstancias historicas concretas de la vida social de la Ale-
mania de fines de los afios veinte y comienzos de los anos
treinta. Para Brecht —politico y artista— el arte fue siem-
pre, en primer término, un arma de luch.a politica. Kl (.11';1-
maturgo aleman exigia que el arte recurriera al pensamien-
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to, y llegd a alcanzar una tension de ideas tan elevada que
engendraba un sentimiento real. Para Brecht, el problema
principal no estd en las palabras: Jsentimiento o pensamien-
to? El esta en contra de los sentimientos falsos y de las fal-
sas ideas, es partidario de los sentimientos verdaderos y las
ideas auténticas. El propio Brecht ha dicho que, en el arte,
la vivencia es necesaria, pero debe tener fundamentos veri-
dicos y auténticos.

“La contradiccién entre razén y sentimiento —escribio
Brecht— sélo existe en el cerebro de la gente poco razo-
nable. Nuestro sentimiento requiere la mas intensa labor de
la razén, y la razon ennoblece nuestros sentimientos™. La
dramaturgia innovadora y la teoria estética de Brecht no
contemplan al hombre Unicamente como un producto del
destino, sino también como su artifice. “El destino del hom-
bre es el hombre mismo”’, manifesté Brecht reiteradamente.
Por eso conferia a los personajes de sus obras una respon-
sabilidad personal, incitaba a la accion y exhortaba a la
lucha. Justamente por eso fue Brecht un decidido adversa-
rio de ese tipo de teatro del que se espera “una leve sacu-
dida para unos sentimientos languidos y una ligera tension
para los nervios relajados”. Luchaba contra esa emotivi-
dad que siembra entre los espectadores “suefios dorados™ y
exhortaba al teatro a:

Ayudar a que la experiencia de la lucha
Sea patrimonio de todos,
Y la justicia, una pasion.

Para alcanzar una alta expresividad emocional, el escri-
tor, el pintor, el actor, en cierto modo se reencarnan en sus
personajes, cuyas ideas y sentimientos toman como propios.
Semejante reencarnacion se opera también, hasta cierto
punto, en el lector o en el espectador. Konstantin Paustovski,
conocido literato ruso que ha dedicado grandes esfuerzos al
estudio del proceso de creacion, ha dicho: “Escribir se ha
convertido para mi en algo mas que una ocupaciéon; no s
ya solo un trabajo, sino un estado de mi propia vida, mi
estado interno. I'n numerosas ocasiones me he sorprendido
viviendo en el interior de una novela o de un cuento”. Ku-
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prin lamentaba no poder convertirse, siquiera fuese por unos
dias, en un caballo, en una planta o en un pez. Queria
transformarse en mujer para experimentar el parto. Hemin-
eway relata, en Las verdes colinas de Africa, como, una
noche, suflrid todo cuanto puede sufrir un alce herido, co-
menzando por el impacto de la bala hasta el fin de sus tor-
mentos. Ll trabajo del literato —escribio Gorki— es, pro-
bablemente, mas dificil que el del cientifico especialista, co-
mo, por ¢jemplo, el zodlogo. Un cientifico, al estudiar a un
carnero, no tiene necesidad de imaginarse a si mismo en el
papel de carnero, pero el literato, por espléndido que sea,
ticne que imaginarse ser avaro; siendo desinteresado ha de
sentirse un usurero codicioso, y siendo hombre de poca vo-
luntad, debe representar convincentemente a un tipo volun-
tarioso”.

La vida del personaje y la de su creador son insepara-
bles. Todo artista vive la vida de sus personajes en mayor
o menor medida. La naturaleza misma de la captacion artis-
tica de la vida es tal que, segin la expresion de un poeta,
el artista, en las imagenes, debe poner en misica no solo
las palabras, sino su corazon.

La imagen portadora de una idea sublime es convincente
cuando hay tras ella un artista para el cual lo principal de
la vida consiste en ‘“emocionarse, en amar, en tener espe-
ranzas, en temblar, en vivir” (Rodin).

A la vez que reconocemos el enorme papel que desem-
pefia lo emocional en el arte, no afirmamos que tenga un
valor decisivo. Tal opinién existe, pero es falsa. No es la
sinceridad del sentimiento, tomada en si misma, sino la
veracidad, lo que constituye el criterio del realismo en el
arte. Los estetas modernistas sostienen que la veracidad no
es otra cosa que “‘un sinénimo de sinceridad”, mas no pode-
mos estar de acuerdo con ellos. El artifice de una imagen
puede ser sincero incluso en sus equivocaciones. Considerar
como principal la expresién de las emociones equivale a
apartarse del realismo, de sus criterios mas importantes, y
entregar las posiciones propias a la Estctica del modernismo,
que es precisamente la que no ve en el arte un rfaflejo de
la vida, sino simplemente como una actitud emocional del
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artista hacia ella, sin reparar en si tal actitud conduce a
a la verdad o a la adulteracion de la vida. La Estética rea-
lista, por el contrario, estima como componente rector del
reflejo en imagenes de la vida su veracidad, su contenido
ideol6gico; reconoce a la vez el extraordinario valor de lo
emocional, pero sin elevarlo al rango de absoluto.

5. La verdad artistica

El valor ideoldgico-estético y cognoscitivo de una ima-
gen se determina por el grado y por la fuerza de expre-
sion de la verdad de la vida contenida en ella. Segtn es
notorio, la verdad de la vida no se establece, en las obras
de arte, por la de los hechos y acontecimientos concretos.
En arte actia una ley peculiar. Sucede a veces que un artis-
ta representa hechos tal como existen o que un actor se
comporta en escena exactamente igual que en la vida, pero
la imagen que crean puede no resultar convincente, “sonar”
a falsa. Por otra parte, un escritor puede referirse, en un
cuento, por ejemplo, a cosas de las que ya de antemano
puede decirse que no existen en la naturaleza, y, sin em-
bargo, sus imagenes pueden ser veraces, convincentes desde
el punto de vista artistico y vitalmente auténticas.

Esta falta de concordancia de la verdad artistica con
los hechos concretos en su expresion material de todos los
dias, ha sido establecida desde hace tiempo, tanto por la
Estética materialista como por la idealista. Pero de esta
certera observacidon, los materialistas y los idealistas han
inferido conclusiones diametralmente opuestas.

[.a Estética idealista supone que la verdad del arte se
diferencia por principio de la verdad de la vida, y pro-
clama una peculiar variante estética de la antigua doctrina
de la verdad dual: existen dos verdades; una es la de la
vida, y otra la del arte; éste no se atiene a la verdad de
la vida, el artista es independiente de la realidad.

La Estética materialista rechaza categoricamente toda
contraposicion entre la verdad de la vida y la del arte. No
existen dos verdades. La verdad es siempre una. La del
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arte es la misma que la de la vida, expresada por medios
artisticos.

“La verdad escénica —escribia Stanislavski— debe ser
auténtica, sin adornos, pero desprovista de pormenores su-
perfluos de la vida. Debe ser veridica al modo realista,
aunque poetizada por la fantasia creadora’.

“Los pormenores superfluos de la vida” constituyen el
ambito de lo particular y fortuito, oscurecen lo general y
lo que se halla sujeto a ley, dificultan la percepcion de lo
esencial. Como han dicho més de una vez los clasicos de
la Estética materialista, el arte, para captar la profunda
verdad de la vida, reproduce la realidad dando cuerpo a
posibilidades que en ella se encierran.

“La misién del poeta —proclamé ya Aristételes— no
consiste en hablar de lo realmente sucedido, sino de lo que
hubiera podido suceder, y, por consiguiente, de lo posible
por verosimilitud o por necesidad”®. Dicho de otro modo,
la verdad artistica no expresa simplemente lo que existe,
sino lo que puede existir como manifestacién de las leyes
irrevocables de la vida. La verdad de la imagen artistica
es producto de la tipizacién. Sin generalizacién no puede
haber arte veridico. La identidad naturalista de la imagen
con el hecho sacrifica la verdad del sentido profundo; queda
la verosimilitud, pero desaparece la verdad.

Cuando en el Teatro de Arte de Mosci estaban mon-
tando la obra de Nikolai Pogodin El carillon del Kremlin,
procuraron reconstruir el gabinete de Lenin tal como fue
en realidad en el Kremlin. Nemirdvich-Danchenko ordend
retirar un detalle, luego otro, y después un tercero... Para
disipar la perplejidad de los presentes en el ensayo, les ex-
plicd: “Yo necesito en la escena a Lenin, no el gabinete de
Lenin”. La exactitud naturalista de la decoracion deficul-
taba la libre manifestacion de la verdad de la imagen. La
verosimilitud se convertia en atentado a la verdad.

En el arte los caracteres son mucho mas importantes que
los hechos. Decia Lessing que hasta de diferentes caracteres

9 Aristételes. El arte de la poesia. Ed. en ruso, Goslitizdat, Mosct,
1957, pag. 67.
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cabe esperar actos idénticos. De ahi que considerase impo%‘-
tante en una obra de arte no cualquier acto de un personaje
ni cualquier hecho, sino s6lo aquel que expresa la natura-
leza del caracter y revela la esencia del personaje represen-
tado. Si los caracteres estan bien trazados, seran vitalmente
veridicos los actos de los personajes. La verdad del arte se
expresa en que los caracteres creados por él se revelan en
la obra de idéntica manera a como se revelan en la propia
vida, en determinadas condiciones.

La digresién lirica del ultimo capitulo de Campos rotu-
rados de Mijail Shélojov, estremece. Junto con el escritor,
el lector siente una pena infinita al despedirse de los tra-
gicos personajes de la novela. (Qué le hubiera costado al
autor “perdonarles” la vida a Nagualnov y a Davidov, bus-
cando un desenlace menos riguroso y ‘“‘cruel”? Tal vez otro
artista lo hubiera hecho, pero un realista tan poderoso como
Shélojov nunca se aparta de la verdad de la vida.

La fidelidad a la vida es la base de la imagen realista.
Pero ésta posee, asimismo, cierta independencia relativa,
tiene sus propias leyes, algo “por el estilo de su propia exis-
tencia organica” (Korolenko). Esta existencia organica de la
imagen se expresa, entre otras cosas, en que el descubrimien-
to de la verdad interna de la vida, la revelacion del sen-
tido profundo del fenémeno representado, presupone, a
menudo, alterar la similitud externa entre aquélla y éste.

Schiller pint6 a su Don Carlos joven y apuesto, mien-
tras que el Don Carlos histérico era un enano. Mas, el poeta
no pecé contra la verdad: desechd los rasgos casuales del
personaje haciendo hincapié en lo principal: su antides-
potismo.

Recordemos el verso de Pushkin: “Resuenan las espuelas
de los oficiales de la Guardia”. El propio poeta indicdé que
la descripcién adolecia de inexactitud, ya que los oficiales
de caballeria de la Guardia iban a los bailes sin espuelas.
Pero Pushkin prefiri6 no atenerse a la verdad del hecho.
Consideraba poético este verso, y donde hay poesia esta
también la verdad.

- En la pelicula El acorazado “Potiomkin” resulté de una
tremenda expresividad la famosa escena “Una lona separa
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a los condenados al fusilamiento”. Sergio Eisenstéin vio en
este episodio “la imagen de una gigantesca venda en los
ojos de los reos, de una gigantesca sabana arrojada sobre
un grupo de hombres vivos...” Sin embargo, en los buques
nunca cubrian con lonas a los sentenciados a muerte: la
lona servia de estera para evitar que la cubierta se mancha-
ra de sangre. El asesor militar del filme suplicé al director
que no se pusiera en ridiculo, que no demostrara tan supina
ignorancia ni permitiera tamana tergiversacion de la vida
a bordo. Eisenstéin se negé deliberadamente a atenerse al
hecho, no tergivers$ la vida y el episodio resultd pletorico
de profundo sentido simbélico y dramatico.

Denis Diderot dijo, refiriéndose a la veracidad del arte:
“Todo cuadro digno de elogio corresponde en todo y en
todas partes a la naturaleza. Es necesario que yo pueda de-
cir, que aunque no haya visto tal fenémeno, creo en su
existencia”®. Al cabo de doscientos afios, podemos repetir
estas palabras. La escena de la lona en la pelicula de Eisen-
stéin no suscité duda alguna en el ptblico. Los espectadores
quedaron cautivados por la verdad interna del aconteci-
mientoll,

Un critico francés, I. Castille, reproché a Balzac ser
veraz tan s6lo al describir los interiores, el vestuario, los
muebles, etcétera, mientras que rompia con la verdad cuan-
do trazaba caracteres; sus personajes eran fendémenos extra-
ordinarios, inexistentes en la vida real; si presentaba un
politico, le salia mas importante que Richelieu, y si un ar-

10 D, Diderot. Obras. Ed. en ruso, Moscti, GIJL, 1946, tomo VI,
pag. 554.

11 En 1965 se inauguré en Odesa un monumento a los marinos
del acorazado “Potiomkin”. El escultor V. Bogddnov, en colaboracion
con el arquitecto Y. Lapin y con M. Vélkov, cre6 una imagen impre-
sionante: los marinos condenados a muerte, arrojando la lona que les
cubria como una mortaja, se yerguen valerosos, resueltos, indémitos. La
solucién artistica estd iluminada por la imagen de la famosa pelicula
soviética. Pero lo mas sorprendente es que la imagen de Eisenstéin se
percibe como un hecho de la propia vida. Incluso a los que tomaron
parte en los acontecimientos les parece ahora, a menudo, que no se
trata de una invencién del artista, sino de un hecho real, que precisa-
mente “asi fue en la vida”.
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tista, mas grande que Miguel Angel. Emilio Zola se adhirié
a tal apreciaciéon y lo llam.aba a Balzac Ho‘mero—Balzac,
pues todo lo suyo tenfa las gigantescas proporciones de Ho-
mero, de suerte que sus personajes no resultaban reales,
7ola se inclinaba ante el genio de Balzac, a quien denomi-
naba “el Shakespeare de las letras francesas”, pero, dejan-
dose llevar por su teorfa naturalista del arte, criticaba el
método creador del méas grande de todos los realistas fran-
ceses, calificando dicho método de estorbo en el camino
de la veraz descripcién de la vida.

No es preciso decir hasta qué punto son inconsistentes
e injustos semejantes reproches. Ciertamente, Balzac exage-
raba las dimensiones de los fendémenos representados por
él, pero no vulneraba la verdad de la vida, puesto que
siempre mantenia las justas proporciones. De él podria de-
cirse lo que Diderot dijo de Homero: que los hombres en
sus obras arrojen pefias, pero también sus dioses pasan sobre
las montafias. . .

Han transcurrido decenios. Pero encontramos, a veces,
en nuestra época, opiniones analogas respecto a la verdad
en la vida y en el arte: el lenguaje poético se identifica,
en ocasiones, con el habitual; la l6gica del arte con la del
lenguaje cotidiano. Ademas se pierde de vista que el len-
guaje cotidiano, por regla general, encierra un sentido di-
recto, mientras que el lenguaje poético suele tener una signi-
ficacion figurada, icastica, multivoca. En tales casos, el len-
guaje en imagenes del arte se equipara, por su sentido, al
lenguaje univoco del habla humana. Desde este punto de
vista, es imposible comprender, por ejemplo, que el doctor
Fausto recuperé su juventud en la tragedia de Goethe, ni
el dialogo de Hamlet con el espectro de su padre, ni la
fantastica estancia en el reino de las tinieblas de los héroes
de El pdajaro azul, de Maeterlinck. No pretendemos afir-
mar, con ello, que al artista le sean indiferentes los hechos
histéricos, las situaciones reales y los pormenores de la exis-
tencia ordinaria. No, el artista se ocupa de describirlos con
suma atencion, pero el arte expresa la vida no sélo por
las leyes de la vida misma, sino ademdas de acuerdo con su
propia naturaleza. Cuando el conocido mecenas ruso Savva
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Mamontov descubrié que le habian hecho un retrato en el
que su chaqueta aparecia sin botones, y pregunt6 al pintor,
Anders Zorn, por qué no los habia, este respondié: “;Yo no
soy sastre, sino pintor!”. En el lenguaje habitual cotidiano
los pormenores y las palabras son simples designaciones,
en el arte adquieren un sentido muy distinto, multivoco.

Los caminos del conocimiento de la verdad son diversos.
Por no ser idéntico a los hechos de la existencia, el arte
contiene cierta convencionalidad. Pero en la historia del
arte, al socaire de la convencionalidad, se han manifestado
a menudo fendmenos antirrealistas. Convencional fue el
teatro decadente en la Rusia anterior a la revolucién, asi-
mismo, convencionales son numerosos fenémenos del actual
modernismo en Occidente. Aunque combata las corrientes
formalistas, la Estética realista no rechaza, en modo alguno,
lo convencional. De lo que trata es de que los limites de
la convencionalidad en el arte sean correctamente com-
prendidos.

La convencionalidad es un concepto multivoco. En un
amplio sentido, figura en la naturaleza de todo arte. El
arte no es un paisaje natural a orillas del Volga o del Oka,
sino un paisaje de Levitan o de Polénov; no es la famosa
bruma londinense, sino los cuadros de Turner, que fueron,
precisamente, los que hicieron famosa dicha bruma. Mas
el pincel de Levitan, el de Polénov y el de Turner nos con-
vencen hasta tal punto que —por decirlo con las palabras
de Pushkin— parece como si conviniéramos en tomar las
imagenes de la realidad por la realidad misma. Admitimos
que en un entreacto de diez minutos hayan pasado los diez
anos que median entre el primer acto y el segundo. No
protestamos de que los largos afios de una acciéon se com-
priman en la hora y media que dura la pelicula El destino
de un hombre. Lloramos o reimos de acuerdo con las emo-
ciones que nos producen las vidas de personajes artisticos:
Carmen o Robinson, Davidov o el tio Schukar. Nuestro co-
razon se contrae de dolor cuando Tardsova, en el papel de
Ana Karénina, se arroja al paso del tren o cuando A. Jora-
va, en el de Otelo, arranca la vida a la inocente Desd¢mona.
No podemos contener la risa ni las lagrimas al mismo tiem-
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po, cuando ese pequefio hombrecillo que es Charles Chaplin
se aduefia de nosotros con mas fuerza que la propia rea-
lidad.

En todo ello se manifiesta la convencionalidad. Si ex-
ceptuamos la arquitectura y las artes aplicadas —tipos de
creaciéon que unen en si el principio artistico y el utilitario-
practico—, todo arte es un reflejo de la realidad, mas no
la realidad misma. LL.a negacién de la convencionalidad con-
duce a la identificacién vulgar del arte con la realidad, a
la renuncia a la comprension ideoldogico-estética de los he-
chos de la vida, conduce al naturalismo.

Ahora bien, hay que distinguir entre la convenciona-
lidad del arte y la convencionalidad en un sentido mas
estricto de la palabra como determinado sistema de proce-
dimientos expresivo-representativos.

Hacemos hincapié en el término “procedimientos”. Ya
consignamos mas arriba que el arte realista reproduce la
realidad no sélo en “formas de la propia vida”, sino que
recurre también a la hipérbole, a lo grotesco, al simbolismo,
etcétera. La obra teatral El cuarto, de Konstantin Simonov,
ha sido resuelta con medios convencionales. El protagonista
invoca una y otra vez su pasado, se relaciona con sus amigos
muertos. Pero, leyendo esta obra nadie se acuerda de que
el tiempo no puede transcurrir del presente al pasado ni
de que los difuntos no pueden retornar a la vida. En la
obra se desarrolla la vida real; un hombre se juzga a si
mismo ante el tribunal de su propia conciencia, instruye el
sumario y dicta sentencia. La forma convencional de la
pieza de Simonov queda plenamente justiflcad? por el tema
de que trata y por la intencién del autor; esta predetermi-

nada por la idea misma de la obra. . -
En el teatro japonés Kabuki las decoraciones cambian en

pleno espectaculo: se retiran unas y se colocan otras. Rea-
lizan esta operacién unos personajes especiales (los kurom-
bo), vestidos rigurosamente de negro, y se considera que son
invisibles. El espectador “ni siquiera nota” su aparicion.
Hacen un trabajo “‘oculto”. Pero este procedimiento conven-
cional se halla organicamente inserto en el espectaculo.
La medida de lo convencional no es idéntica en todas
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las artes. .En la 6pera o el ballet, por ejemplo, los medios
de expresion son siempre convencionales, ya que en la vida
diaria la gente no se comunica sus pensamientos cantando o
bailando. Otra cosa es lo que observamos en el teatro dra-
matico. Las imagenes pueden expresarse tanto por los pro-
cedimientos tradicionalmente verosimiles como por los con-
vencionales.

Lo convencional tiene sus limites, y la medida de su
utilizacién no es infinita. Por desgracia, en ocasiones se
abusa de la convencionalidad por estimar que cuanto mayor
sea el elemento convencional en la obra de arte, y cuanto
menos se atenga el artista a la presentacion directa de los
cuadros de la vida, tanto mayor es la innovacién. Desde
luego, esto no es asi. Lo convencional, por si ‘mismo, no
constituye una prueba de espiritu innovador, del mismo mo-
do que las soluciones tradicionales no son un exponente
de conservadurismo.

La Estética marxista-leninista ve la convencionalidad
como un importante medio de expresién ampliamente uti-
lizado en el arte contemporaneo. Es mas: estima que tanto
el reflejo de la vida “en formas de la propia vida” como
la reproduccién por medios convencionales se encuentran
muy rara vez en estado puro. Estos diversos métodos de
creacion de la verdad artistica no deben contraponerse, co-
mo tampoco debe elevarse a la categoria de absoluto a nin-
guno de ellos proclamandolo el “Unico”, el mas moderno,
etcétera.

Aunque concedemos excepcional valor a los medios de
expresion convencionales, no podemos olvidar que la con-
vencionalidad “pura’ es una forma del arte antirrealista.
Propugnamos la mds amplia penelracion de lo convencional
en el arte, pero estamos en conlra de que suplc;nt_e la verdad
de la vida, de que se sustiluya la imagen artistica por alu-
siones imprecisas, por simbolos o por esquemas abstractos.
En tales casos, lo convencional se convierte en un mero ele-
mento decorativo y se percibe como un procedimiento ex-
terno, sin relacién con la naturaleza de la 1magen.

En el arte realista, la convencionalidad constituye un
medio de penetraciéon profunda en la vida de la imagen. Es
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como si lo convencional dejara de ser convencional: el es-
pectador comienza a percibirlo como “la tnica palabra po-
sible” sin la que no puede creer en la verdad de la imagen.
Las imagenes del arte realista constituyen estampas ar-
tisticas de la vida de los prototipos reales, ya sean éstos in-
dividuales o genéricos. Las imagenes engendradas por la
vida se reintegran a ella, se convierten en ejemplos para
los vivos, despiertan sus ideas, influyen en sus sentimientos,
ayudan al hombre a adquirir conciencia de sus fines e idea-
les; en una palabra, actian sobre la vida de las gentes de
una manera o de otra. Las magnas imagenes del arte rea-
lista no son tan sélo cuadros de la vida, al mismo tiempo
la crean. Siendo un poderoso medio de accion sobre la vida,
contribuyen a transformarla, a crear una vida nueva.

6. La imagen y el signo

Se denomina signo toda formacion material que sirve
para designar cualquier otro fenémeno u objeto. Pero su
papel no se reduce a la mera designacion. El fenomeno
designado por él —denotado del signo— encierra un sen-
tido que forma su significado. De ahi que el signo deba
considerarse como la unidad de significado y de su designa-
cion material'2,

El lenguaje corriente y natural tiene un caracter signi-
co. Pero a lo largo del tiempo se han formado, y siguen
formandose, lenguajes artificiales, que responden a necesi-
dades especificas de la vida social e historica. Figuran entre
ellos el lenguaje de los conceptos cientificos, el matematico,
el técnico, etcétera. También es un lenguaje especifico el
del arte.

Como se sabe, en la conciencia del artista surge inicial-
mente un mundo especial, que modela determinadas facetas
de la realidad y que se compone de imagenes artisticas. Mas
para ser accesible al lector, al espectador o al oyente, es
decir, al destinatario, ha de ser objetivado en una estructura

12 Se llama “semiética” la ciencia que trata de los signos, de sus
sistemas y de sus significados.
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11_1:1!.(‘|'i:|l concreta. La materializacion del pensamicnto artis-
tico .'u[(_luwrc.f:;u'zic@cr signico, al igual que la objetivacion
d‘t' otras .mmufl estaciones de la labor intelectual del hombre.
Ll caracter signico del pensamiento por imégenes es de
suma importancia para que ¢l arte pucda realizar su fun-
cion comunicativals,

De ahi que, en el aspecto comunicativo (pero sélo en el
comunicativo), pueda y deba afirmarse que el arte consti-
tuye un sistema signico. Como indicamos ya en el primer
capitulo, el arte forma un sistema: “Artista — obra — re-
ceptor”, en el que el segundo elemento actta como signo o,
mas exactamente, como un conjunto de signos'. De este
modo, la obra adquiere el cardcter de un tipo especial de
senales, de un cdédigo peculiar que permite al lector, al
espectador o al oyente captar y vivificar en su conciencia
la imagen nacida y formada en la del artista. No obstante,
para que ¢l contenido “cifrado” en los signos del arte seca
convenientemente descifrado, decodificado, el receptor ha de
poseer la misma clave de que disponia el artista. Aclarare-
mos esta idea con un ejemplo. Cierta dama visito el taller

13 Los partidarios de la Estética positivista, semdntica, incurren
en el error de considerar el arte tan sélo como un medio de comuni-
cacién, como un sistema especifico de signos destinado exclusivamente
a transmitir conceptos contenidos en los signos mismos, y en el de
creer que la naturaleza de la creacién artistica se circunscribe a la
funcién comunicativa. De esta suerte, reducen el arte a un simple len-
guaje y desechan por completo su contenido gnoseoldgico, social, etcé-
tera (véase el capitulo I, apartado I).

4 El enfoque signico del estudio del lenguaje artistico suele re-
lacionarse con el nacimiento y la evolucién de la semidtica, lo cual
cs justo. Pero esto no significa que sélo en el siglo XX, formada ya
la semiotica, se concibiera el lenguaje artistico como un tipo especial
de signos. A lo largo de la historia de la filosofia, los pensadores, co-
menzando desde los mas antiguos, siempre llamaron la atencién, en
mayor o menor medida, sobre el cardcter signico del lenguaje artis-
tico. En la nueva filosofia, sobre todo en el siglo XIX, es a todas lu-
ces evidente que se considera la obra como signo esqecffic,:o del pen-
samiento artistico. Asf, en particular, Hegel, en su Filosofia del espi-
ritu, seiialaba que el arte, “de una parte, sc divide en IE!., obra...,_ en
el sujeto que la engendra y en el sujeto quenla contempla”, y conside-
raba la obra artistica como “‘signo de una idea”.
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del pintor francés Matisse y, contemplando sus liellzps, des-
cubri6 que, en un retrato de mujer, un brazo era mas corto
que el otro. “Monsieur —dijo al artista—, esta mujer ti(:’ne
un brazo mas corto que el otro”, a lo que el pintor replico
inmediatamente: “Esta usted equivocada, senora. Esto no
es una mujer; es un cuadro’. ;Cabia imaginarse cosa igual
en el estudio de Rembrandt, pongamos por caso? Creemos
que no. En ningln retrato de Rembrandt podria des.cubrirs?
tal fallo, pero de haberse producido algo por el estilo, y si
alguien le hubiera hecho semejante indicacion al pintor ho-
landés, es muy probable que éste se hubiera turbado. El
lenguaje de su arte no admitia tales deformaciones. Nos
abstenemos de declarar aqui con cual de los dos artistas
estan nuestras preferencias. Ni siquiera vale la pena plan-
tear la cuestion. De lo que se trata es de otra cosa. Kl
“codigo” artistico de diversas escuelas no es univoco. Y,
a lo que se ve, no es tan facil decodificar una obra, encon-
trar su “clave” valiéndose del lenguaje de otro sistema de
imagenes. Esto es aplicable en igual medida a cualquier
otro lenguaje. Una idea expresada en francés le resulta in-
comprensible a un inglés, y un desconocedor de la Fisica no
puede leer una obra sobre mecénica cuéntica. Pero cual-
quiera comprende que no existe otro medio de transmitir
un pensamiento que el de su materializacién, o sea, su ex-
posicion mediante un determinado sistema de signos. En este
sentido, el arte no se diferencia de otras especies de activi-
dad intelectual: cuanto mas exacta es la designacién, tanto
mejor se desentrafia la esencia del fenémeno representado,
tanto mas expresivos resultan los medios de simbolizacién
artistica y tanto mayor es la impresién producida en el
usuario del arte. Justamente por eso, el artista busca sjem-
pre los signos mas adecuados a su idea. Y hay que consi-
derar totalmente normal que la formacién de un lenguaje
artistico contemporaneo constituye la peculiaridad mas no-
table de la investigacién creadora de nuestra época, en todas
las ramas del arte. (En qué consiste la peculiaridad de los
signos artisticos, y en qué se distinguen éstos de otros s1g-
nos, como, por ejemplo, los del lenguaje corriente o los
del lenguaje cientifico?
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den. La significacion general de] signo cientifico garantiza
su adecuada comprensién en el proceso de comunicacion
soc1al.. Prcc1sam‘ente esta particularidad de] signo cientifico
pernnt.e Confet::c.lonar diccionarios de términos y definiciones
cientificos, utilizando la sinonimia. F] significado funda-
mental de los_ signos cientificos no tiene otros significados
complementarios o alternativos, y ello se explica por el
hecho de que la ciencia tiende a la abstraccién generaliza-
dora sobre la base de la designacién exacta y univoca de
su objeto por medio del signo. Cuanto mas exactamente se
exprese la univocidad, tanto mejor para el lenguaje cienti-
fico. Pero semejante univocidad esti contraindicada al len-
guaje artistico. El esteta soviético Semidn Rapoport sefiala
con acierto: “Lo que constituye un mérito en el lenguaje
de la ciencia se convierte en un defecto inaceptable en el
del arte. La identidad de las variantes al uso seria funesta
para €l: haria imposible la influencia transformadora del
arte sobre la personalidad de sus usuarios”.

El signo artistico, que tiene como significado ideal la
Imagen artistica, es simbdlico y representativo: dicho de
otro modo, con él se designa el producto final de la activi-
dad sensorial y racional dirigida a la comprensién de am-
plias capas de experiencia humana, social y psicolégica. Por
medio del signo artistico se simboliza la propia realidad,
especificamente reflejada por la conciencia, realidad que no
ha perdido su aspecto real, concreto y sensorial. El signo
artistico es también multivoco; de no ser asi, no podria in-
cluirse en el proceso de la comunicacién social. Pero su
multivocidad no es idéntica a la del signo cientifico, impro-
pio para la objetivacién del pensamiento  por .ifnzigenes.
Veamos por qué. La independencia de la designacion mate-
rial respecto de su significado constituye una peculiaridad
esencial del signo cientifico. Asi, por ejemplo, cuando,. en
el discurso cientifico, se pronuncian Palabras 0 sus coon’nbma—
ciones, no tienen importancia el matiz de Ia.entone’zcxon, lqs
intervalos ritmicos, la altura de la resonancia, etcctera; di-
cho de otro modo, no importa el signo con que se lleva a
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abo la transmision del wignificado. Lo dmportante es que
la envoltura material del signo cumpla una funcion sema-
siolopica, que dicha envoltura remita l’uu'r.sl.rn |u'nr::‘1mi-t-nl.u
a lo que ella designa, en decir, a wu wignificado, Jul wigno
cientifico cs un instramento peculiar que susciti necesaria-
mente en la conciencia del destinatario un significado unj-
versalmente admitido, Asi se explica que los textos cien-
(ilicos, sin pérdidas graves, facilmente pueden traducirse a
otro idioma, cosa que de ningGn modo  puede  alirmarse
respecto a los textos literarios.

JCabe, por ejemplo, traducir un texto a prosa? (No se
pierde, con cllo, la facultad especilica del signo  artistico
(poético, en este caso) de transmitir, fundidos, toda la diver-
sidad y el maltiple ritmo del mundo sensorialmente cap-
tado? Destruyendo lo orgénico del contexto artistico se des-
truye la estructura del signo artistico. Incluso cuando esta
estructura consta de elementos dotados de significacion pro-
pia, su significado sintético no es idéntico a la suma de los
significados de dichos elementos. Los signos artisticos no
poscen significados sinonimicos reunidos en el diccionario,
con reglag establecidas para su combinacion. En cada signo
se manifiestan las leyes de la sintaxis de acuerdo con las
peculiaridades especilicas y genéricas del arte, y con la ori-
ginalidad individual del artifice.

La estructura integral del signo artistico representa una
unidad y la alteracion de sus nexos es de efectos destruc-
tivos para su existencia misma. La integridad del signo
artistico no es una construccién pasiva, sino un sistema que
vive con una tensa combinacion de todas sus partes. Por
consiguicnte, la envoltura material del signo artistico va
incluida en su vida organica. Durante ¢l proceso de percep-
cion del signo artistico, su estructura esti muy lejos de re-
sultar indiferente a su naturaleza; por el contrario, en mu-
chos sentidos, determina el signilicado conjunto del todo.
De ahi que sus elementos integrantes no puedan ser puestos
en relacion con sus signilicados hasta tanto no se les colo-
que en un contexto determinado, o, en otros términos, hasta
que vivan la vida organica de la estructura integra. Por eso,
¢l tipo artistico de signos carece de diccionario. Y, lo que
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reviste especial importancia, a diferencia de la funcién
puramente instrumental del lenguaje cientifico —en virtud
de la cual surgen en la conciencia del destinatario procesos
mentales adecuados a los que iniciara el creador del s1g-
no—, al signo artistico le es propia una funcién diametral-
mente opuesta: en el proceso de la percepcién del signo
artistico por el usuario del arte, surgen significados artisti-
cos no adecuados a los que el artista puso en él, y estos
significados en destinatarios distintos también pueden no ser
idénticos. “El significado de una poesia —escribié Thomas
Eliot— puede ser mas amplio que lo que supuso el autor
en el momento de escribir... Una poesia puede tener los
significados  mas diversos para diversos lectores, y todos
estos significados pueden diferenciarse del que imaginaba
el autor. La interpretacién del lector puede distinguirse de
la del autor y ser también acertada, o acaso mejor. La poe-
sia contiene a veces mas sentido del que el autor suponia. . .
Las diversas interpretaciones del sentido pueden deberse a
que la poesia significa mas, y no menos, que lo que puede
expresar y transmitir el discurso corriente’15,

La posibilidad de que se interprete de manera distinta
una misma produccidn artistica puede ser consecuencia de
que la obra se capta a diversos niveles y en planos desigua-
les. En ello se basa, en particular, la diferente interpretacién
de la literatura dramatica por el arte teatral.

La percepcién del signo artistico en toda su integridad
hace mas activas las esferas sensorial y racional de la con-
ciencia, pone en movimiento las diversas estructuras psicolo-
gicas individuales e incorpora toda la experiencia emocio-
nal y asociativa del receptor al proceso del movimiento que
va del signo al significado.

0s signos de este género se formaron de manera total-
mente normal en el curso de la préictica histérico-social y
responden por completo a la necesidad de designar la natu-

raleza de la creacién artistica en sus multiples estratos, pla-
Nos y niveles,

_—

“ T. S. Eliot. The Music of Poetry. On Poetry and Poets. Lon-
don, 1957, pp. 30-31.



Capitulo III

EL CONTENIDO
Y LA FORMA EN EL ARTE

La explicacion de la unidad dialéctica del contenido y
de la forma en el arte realista ocupa un lugar de excepcio-
nal importancia en la Estética marxista-leninista. Este pro-
blema es importante por varias causas y, en primer lugar,
porque la correspondencia de la forma con el contenido pone
de manifiesto la naturaleza de la captacién estética de la
realidad. También lo es porque la unidad de la forma y el
contenido expresa una ley objetiva del desarrollo del arte.
Indiquemos, por ultimo, que a la solucién del problema de
la correspondencia entre el contenido y la forma en el arte
va unida la de problemas estéticos tan importantes como la
dialéctica del proceso creador, la caracteristica de la ima-
gen artistica, la esencia de la maestria, etcétera.

La base metodologica para resolver el problema de la
correlacion entre el contenido y la forma en el arte esta
constituida por las categorias de la dialéctica materialista,
en las cuales se refleja el fundamento de la unidad, de la
integridad y del desarrollo de los objetos reales. Segin es
notorio, la dialéctica sostiene que el contenido y la forma
son dos aspectos inseparables de cualquier fenémeno, que
no pueden existir el uno sin el otro, y en este sentido consti-
tuyen una unidad organica. Pero en la unidad del conte-
nido y de la forma, el marxismo destaca como rector al
primero, ya que pone de manifiesto la naturaleza del fené-
meno y constituye su esencia. Al mismo tiempo, el materia-
lismo dialéctico explica la actividad de la forma, la cual
no debe considerarse como envoltura externa del fenomeno,
sino como expresion de la estructura interna del propio con-
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tenido. La actividad de la forma se revela en que facilita
el desarrollo o el descubrimiento del contenido, cuando con-
cuerda con el, y, por el contrario, los obstaculiza cuando
deja de corresponderle.

Hay que tener en cuenta, al respecto, la diferencia exis-
tente entre los conceptos “unidad de contenido y forma” y
“correspondencia de la forma con el contenido”.

La féormula “unidad de contenido y forma” expresa
solamente que no hay contenido sin forma, ni forma sin
contenido. Pero no significa, ni mucho menos, que la forma
siempre corresponda al contenido. Frecuentemente deja de
corresponder, lo cual dimana de la dialéctica del desarrollo
de ambos. En la unidad del contenido y la forma, el conte-
nido es la parte mas mévil; se desarrolla con mayor rapidez,
y ello explica el retraso de la forma respecto del contenido.
A este retraso se debe la posibilidad de un conflicto entre
una y otro.

La btsqueda, por parte de un nuevo contenido, de una
forma que le resulte adecuada, capaz de expresarlo, y, por
asi decirlo, de “formalizarlo”, representa la fuerza motriz
de su desarrollo. Evidentemente, esto no significa que el
contenido pueda revelarse tan sélo en una forma. Un mismo
contenido puede manifestarse en distintas formas, pero, en
unas condiciones concretas, existe siempre una forma deter-
minada en la que el contenido se manifiesta de la manera
mas plena.

Estos importantes postulados del materialismo dialéctico
tienen un valor metodolégico decisivo para comprender el
problema de la correlacién entre el contenido y la forma en
el arte. Son tan validos aplicados al arte como a cualquier
fenémeno de la naturaleza y de la vida social.

Pero, como ya indicamos antes, la Estética marxista-leni-
nista no disuelve en conceptos filosoficos las peculiaridades
especificas del contenido en el arte ni la naturaleza de la
forma artistica, sino que examina la unidad y el desarrollo
del contenido y la forma tal como ambos se manifiestan
precisamente en el arte. En otras palabras, investiga la pe-
culiaridad estética de la correlacidon entre el contenido y la
forma en el arte.
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1. El contenido del arte

La cuestiéon del contenido del arte ofrece diferentes as-
pectos: en primer lugar, por contenido del arte puede enten-
derse la realidad que se refleja en el mismo, y, en segundo
lugar, el contenido del propio reflejo artistico de la realidad
en la obra de arte. Estas dos facetas estin estrechamente
vinculadas entre si, pero no deben confundirse de ninguna
manera. A fin de diferenciarlas, la Estética marxista-leni-
nista distingue dos conceptos: el objeto del arte y su conte-
nido.

Para poner al descubierto el objeto del arte nos apoya-
mos en la solucién materialista del problema fundamental
de la teorfa del arte: el de la relacién entre el arte y la reali-
dad, entre la vida real y su reflejo en el arte. Planteada as
la cuestién, aparecen como contenido ciertos fenémenos de
la vida, mientras que el arte representa la forma determi-
nada en que tales fenémenos se reflejan. Esta forma espe-
cifica de reflejo de la vida en el arte son las imagenes artis-
ticas.

Otro aspecto de la cuestién consiste en que la obra artis-
tica posee contenido propio y, en este sentido, ya no habla-
mos de la imagen como forma de reflejo de la vida, sino del
contenido de la propia imagen artistica.

En el primer caso, el contenido del arte es, por decirlo
asi, la vida reflejada, o sea, la realidad objetiva que existe
con independencia del arte. En el segundo caso, el contenido
de toda obra de arte es la vida reflejada, no la reflejable,
0 en otras palabras, no es la realidad objetiva, sino su
reflejo, es decir, la realidad ideolégica y artisticamente
interpretada y revelada por el artista. Ya hemos seiialado
que al representar tales o cuales fendmenos de la vida, el
artista los tamiza siempre a través de sus sentimientos, repre-
sentaciones y reflexiones, dandoles una valoracidon estético-
ideoldgica; y su comprension de la vida, su actitud ante ella,
en una palabra, su concepcion del mundo, entra orgénica-
mente en el contenido de la obra. Esto significa que tanto
en el contenido de una produccién artistica en su totalidad,
como en el contenido de cada imagen artistica individual,
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no séljo entra el clcmc:nto objetivo, la vida, sino también el
sub_].(‘f‘l\’.ﬂ, la concepeion del mundo del artista: en una obra
se reflejan siempre no sélo determinados fragmentos de Ia
vida, sino el mundo interno vy objetivado del artista, “Fn
nuestro arte literario, —dijo Olga Forsh, escritora soviéti-
ca—, el autor es un punto; el tema, otro. El autor, después
de asimilar el tema, debe devolverlo enriquecido como un
objeto completamente nuevo y, lo que es mas importante,
como algo que no haya sido antes objeto estético”,

Efectivamente, sélo cuando estos dos “puntos”, el “tema”
v el "autor”, intervienen en fusién orgédnica, puede surgir
el contenido artistico.

El contenido de la obra artistica siempre encierra el ma-
terial factico del objeto reproducido y, por parte del artista,
la interpretacién ideoldgico-emocional de la realidad. De
esta manera, el contenido de la obra es el reflejo artistico-
icastico de determinados fenémenos de la realidad interpre-
tados y valorados estéticamente por el autor. Esto es, pre-
cisamente, lo que explica el hecho notorio de que diferentes
artistas, al representar unos mismos fenomenos de la vida,
creen obras de arte completamente distintas por su conte-
nido. Si se dan posiciones ideoldgicas diferentes, un mismo
tema, un mismo material tomado de la realidad, se convierte
en base de obras de arte que contrastan por su contr?ni-do.
En eso estriba la ley méas importante de la creacion a,rtlstl'ca.

Tal es precisamente, la causa de que la 6pera_ Katerina
Izmdailova, de Shostakovich, no sea una simple variante dra-
mético-musical de la novela Lady Macbeth del distrito de
Mtsensk. de Leskov. El argumento de la épera es el mismo
que el de la novela; pero la idea principal de aquélla, su
énfasis v su conflicto fundamental, se diferencian sensible-
mente del contenido de la obra literaria. El viejo escritor
ruso vio en la heroina de su narracion un;l‘mcrc;ulcr;t capr-
chosa que, para conseguir sus viles propésitos, rc‘u‘n'.rc a Jgs
medios mas infames, sin detenerse ante (:l asesinato. S
o en ella, mas bien, una vie-
Dotéd a la protagomsta de
su horroroso destino actua
ante acusacion contra un

embargo, el artista sovi¢tico v
tima del oscurantismo tslril'illlill-
rasgos verdaderamente trigicos, ¥
en la OGpera como una ynpresion
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mundo en ¢l que pucde darse semejante psicologia. En el
conflicto de Katerina Izmailova con la realidad, Shostaké-
vich estd de parte de su heroina; no la acusa ni la justifica,
pero muestra como ¢l terrible mundo que se le enfrenta
destruye su naturaleza rica y apasionada que, en otras con-
diciones de vida, habria encontrado mejor aplicacion para
sus extraordinarias fuerzas espirituales. Después de leer la
novela de Leskov “con ojos frescos y actuales”, Shostakd-
vich c¢re6 una obra de enorme resonancia humanista, una
obra con un nucevo contenido artistico.

Veamos ahora una muestra de reapreciacién de una

fuente literaria, reapreciaciéon dictada por otra vida y por
diferentes posiciones ideoldgicas. El conocido actor y direc-
tor teatral aleman G. Grundgens puso en escena, en el Teatro
Dramético de Hamburgo, el especticulo Fausto. La trama
del espectaculo se basaba en la genial tragedia de Goethe,
de la que tomb por completo el texto. (Jrundgcns sin em-
bargo, dio a ese texto interpretacién escénica tal que el
espectaculo, por su esencia, diferia radicalmente del conte-
nido de la magna obra de ld literatura alemana. A diferen-
cia de la obra de Gocethe, en el conflicto entre Fausto y
Mefistofeles, la parte que triunfa en el especticulo de
Grundgens es Mefistofeles. El héroe de la tragedia de Goethe
no logré alcanzar el sublime instante en el que hubiera que-
rido detener su existencia; pero, al fin, su fuerza y su gran-
deza de alma vencen al astuto tentador. Por el contrario, en
la interpretacién de Grundgens, Fausto es juguete del poder
ilimitado e incluso de las mofas de Mefistofeles. Ese no es
ya ¢l Fausto creado por Gocethe; pero la verdad del Fausto
de Hamburgo consiste en que, por caminos indirectos y
complcjos, ha reflejado a su manera el mundo en que los
Mefistofeles se sienten mas a gusto que los Faustos.

Vemos, pues, que los fendmenos de la vida real repre-
sentados en un caso, por Leskov y Shostakovich, y en otro,
por Goethe y Grundgens, son los mismos, pero el contenido
de las obras creadas por ellos es diferente.

Al dividir ¢l contenido de una produccion artistica en
sug partes componentes, observamos que consta de la ?(Iefl,
del tema y de la valoracion estético-ecmocional de los feno-
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menos representados en ella. Ahora bien, estos elementos
puffd?n separarse §01amente en el analisis. En la propia obra
artistica fc};rlonan siempre un todo organico: el tema siempre
esta 1deoldgicamente concebido; de la idea de la obra se
desprende la valoracién de los fenémenos de la vida repre-
sentados; la propia idea se manifiesta en el material del
tema, aparece a través del desarrollo del mismo. La idea,
el tema y la valoracién son indivisibles.

El aspecto mas importante del contenido es la idea. Mas
en el arte, no debe entenderse por idea una férmula abstrac-
ta. El arte no formula ideas, sino que las expresa por ima-
genes, emocionalmente. “...La idea poética —decia Belins-
ki—, no es un silogismo, no es un dogma, no es una regla;
es pasion viva, entusiasmo. ..”

En la obra artistica, claro estd, pueden expresarse ideas
politicas, éticas, filoséficas y de otros géneros; pero ni la
idea politica, ni la moral, ni-la filoséfica tomadas por se-
parado, ni la suma de ellas, tomadas en conjunto, expresan
lo especifico del contenido ideolégico de la obra artistica.
En el arte, la idea es de caracter estético.

La idea estética no es un pensamiento abstracto, sino un
conjunto de impresiones, sentimientos, vivencias, estados
animicos y reflexiones que surgen en el individuo que per-
cibe la obra artistica, es una imagen artistica concreta en la
cual, y mediante la cual, el arte expresa su actitud frente a
la realidad. La idea estética constituye una conclusion infe-
rida de la obra, conclusién, empero, que el artista no formula
en abstracto. Esta conclusién se desprende organicamente
de la trama artistica de la obra, y acuden a comprenderla
o, mejor dicho, a percibirla, el propio lector, espectador u

oyente.
Cuando en Berlin, en 1948, se puso en escena la obra

Madre Coraje, del notable dramaturgo y director teatral
aleman Bertolt Brecht, la prensa expreso el deseo de que
madre Coraje llegase a comprender la terrible y cruel esen-
cia de la guerra, pues Anna Fierling, heroina de la obra,
resulta hasta el final incapaz de hacerse cargo de todos los
horrores que acarrea la guerra. Y ello, a pesar de que la
guerra arrebata a madre Coraje todos sus hijos.
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Pero Brecht, artista de honda penetracion politica, con-
sideraba que las victimas de una catastrofe, tanto en la vida
como en el arte, no siempre aprenden la leccion. Es mas,
estaba convencido de que “mientras las masas sigan siendo
objeto de la politica, no percibiran lo que l(?s suceda como
una experiencia, sino como cosa de la fatalidad; habiendo
sobrevivido a la conmocién, no sabran de su naturaleza mas
de lo que sabe el conejillo de Indias acerca de las leyes de
la biologia”. Por eso, fiel a la logica y al sentido de la ver-
dad histérica de los acontecimientos, Brecht consideré que
la tarca del “autor de la obra no consistia en abrir al final
los 0jos a madre Coraje, ... lo que el autor necesita es que
el espectador vea”.

El alto nivel ideolégico de la obra de Brecht radica
precisamente en que abre los ojos al espectador.

La idea vive en la obra como una tendencia rectora.
Pero esta tendencia no debe aparecer al desnudo, ni ser
foscamente didactica, expresada en frases moralizadoras de
los personajes. No vive en el arte una vida independiente,
ni junto a las imagenes, ni en forma de comentarios del
autor, sino que se halla en la estructura icastica de la obra
y se desprende de ella. La idea de la obra artistica, como
indic6 Engels, no debe hacerse resaltar artificialmente.

El artista parece decir al lector, al espectador o al oyente:
“Aqui tenéis un trozo de vida real: seguid la logica de su
desarrollo, y sacad vosotros mismos las conclusiones corres-
pondientes. Lenin consideraba que sélo el escritor vulgar
supone que el lector no piensa ni es capaz de pensar. El
verdadero artista confia en su lector, cuenta con su 1magina-
cion, con su capacidad para llegar por si mismo a las gene-
ralizaciones y conclusiones correspondientes. No obstante,
estas conclusiones aunque no se expongan en la obra en
forma acabada, han de estar preparadas por la marcha de
los acontecimientos que en ella se desarrollan.

Aqui cabe referirse al conocido articulo Algo sobre el
didactismo en los relatos y novelas, del eminente critico
ruso Nikolai Dobrolitibov, quien defiende el principio de que
“el arte es un manual de la vida”, pero interviene decidida-
mente contra el didactismo abstracto. Dirigiéndose a los
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artistas dijo: “Hacednos pensar a nosotros mismos, guardaos
de aparecer como maestros, de insinuarnos que queréis tal
o cual perfeccion y que intentdis castigar tales o cuales vi-
cios”’. Dobrolitbov no estaba en contra de que el arte ense-
nara, sino contra el aleccionamiento. Il artista no es un
moralizador. Pero si reproduce la vida fiel y profundamen-
te, si en los cuadros creados por él se captan las tendencias
rectoras de la misma, si en las imdgenes de una obra se
expresan las necesidades vitales de la época y se presentan
elevados sentimientos e ideas profundas, el arte adquiere el
significado de un llamamiento civico. El apasionado interés
del artista por los fendémenos que se producen se filtra en
todo el sistema de imagenes de la obra y, en su suprema
expresion, se transforma en el principio del espiritu de par-
tido de la literatura y del arte.

Lenin subrayd que en las ideas no sélo se refleja la rea-
lidad, sino que también se expresa la actitud dinamica del
hombre ante ella. '

“La idea —escribi6 Lenin— es conocimiento y aspira-
cibn (deseo) /del hombre/...”! En la presente tesis es muy
importante para el arte la particularidad, sefalada por
Lenin, de la idea: es un pensamiento que implica voluntad
y finalidad. Pero, ademas, la idea artistica no puede expre-
sarse fuera de lo vitalmente concreto, que siempre impre-
siona emocionalmente. Por eso, como ya se ha dicho, la idea
en el arte no sélo es siempre un pensamiento expresa(_io ra-
cionalmente, sino también amor u odio, simpatia o antipatia,
entusiasmo o indignacion, alegria o tristeza. o

La eficacia del arte se expresa en los sentimientos que
despierta en el hombre; por eso es sobremanera impprtante
que la obra artistica, en primer h.lg.alz, no deje al ]}ombre
indiferente (de lo contrario no percibird, el hombre, ninguna
idea) y, en segundo lugar, que las emociones causadas por
la obra correspondan a su idea. En otras p:’llabras,. £3 d‘;
suma importancia que la simpatia y la antlpatmi’la-rls/:tvy ¢
llanto, la alegria y la tristeza las originen aqucl:ts 1111L1;_,cnc<)5
y situaciones de la obra que deben causarlas. El que se dé¢

1 V. I. Lenin. Obras Completas, tomo 29, pag. 177.
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semejante reaccion del espectador, delo?yente 0 ‘del lector
es el mejor testimonio de la fiel expresion de la idea.

Remitamonos al ejemplo de una acertada expresion
emocional icastica de la idea. Iin el grupo escultérico de
F. Fiveiski Mas fuertes que la muerte vemos a tres valientes
que han tenido la desgracia de pasar por prucbas inhuma-
nas. Cada uno de ellos ha llegado al horroroso final de
manera diferente: uno esta completamente extenuado y es
poco probable que perciba lo que ocurre a su alrededor;
otro, el mas joven, alin se muestra rebelde, y sélo el tercero,
héroe principal y centro de la composiciéon del grupo, afronta
tranquila y valientemente la muerte. El escultor muestra el
distinto grado de sufrimiento de las personas que han sopor-
tado torturas, o mejor dicho, un distinto grado de expresion
del estado humano, y encuentra de ese estado tales grada-
ciones, que en el grupo surge una dinidmica interna de
emociones, y mnosotros la percibimos vivamente. El grupo
escultorico Mds fuertes que la muerte no deja indiferente al
espectador: conmueve, inspira simpatia y admiracién por la
hombria de los soviéticos.

Desde el punto de vista emocional, la idea se forma ya
en el mismo proceso de la creacién artistica. No es que en
la obra se dé, al principio, la idea l6gicamente desarrollada,
y después, se le “anada” la emotividad. Esta no es algo “que
acompafna” a la légica del desarrollo de la idea: es la expre-
sion de la tendencia ideoldgica del arte.

Lo que caracteriza la naturaleza de la creacién artistica
no es que lo emotivo siga a lo racional, el sentimiento al
pensamiento, sino el descubrimiento de lo racional a través
de lo emocional, del pensamiento a través del sentimiento,
su unidad organica. En relacién con lo dicho, nos parece
digna de atencién la popularidad del cine politico. Esta
claro que el filme politico responde a las profundas necesi-
dades de nuestra época, pero su éxito depende en mucho de
la fusién de los principios emotivo y racional. Cabria pensar
que el problema politico pudiese pasar desapercibido para
un espectador cautivado por un argumento altamente emo-
tivo. Pero i'lilmcs como Gonfesion de un comisario de policia
al Procurador de la Repiblica y El sumario estd instruido.

126




Olvidaos, de Damiano Damiani, La clase obrera va al Pa-
raiso, de E. Petri, y otros demuestran lo contrario.

Observemos el proceso creador en el arte teatral. Suele
ocurrir que un actor, aun comprendiendo perfectamente el
sentido de la 1magen o sus pormenores, no puede encarnarse
en el personaje. Esto ocurre generalmente cuando la repre-
sentacion racional vive su propia vida y el actor busca tan
solo tintes emotivos con que ilustrar dicha representacion.

La idea, percibida emocionalmente, permite al actor
compenetrarse con los pensamientos y sentimientos del pa-
pel; se transforma en credo del actor, en algo organicamente
vinculado a él.

El valor y el significado de una obra de arte se determi-
nan, ante todo, por la veracidad, por la profundidad y el
alcance social de la idea artistica que figura en su base. Ya
hemos indicado que la historia del arte conoce bastantes
casos demostrativos de que una idea errénea menoscaba el
valor artistico de la obra y no pocas veces resulta funesta
para la creacién. Ni siquiera un artista genial, si sigue una
idea falsa, puede dejar de causar dafio a su arte. Una orien-
tacién equivocada puede malograr el talento mas poderoso.
Las obras que se guian por una idea fundamental falsa
suelen ser débiles incluso desde el punto de vista puramente
artistico.

Esto se explica, ante todo, porque la perfeccion artisti-
ca se alcanza tan solo en las obras cuyos protagonistas ac-
than en consonancia con los caracteres que le son inherentes;
la 16gica de su comportamiento depende de las circunstan-
cias en que se hallan, y siempre responde a la logica de la
vida misma. Si en una obra se aboga por una idea falsa, sus
héroes no actuaran de acuerdo con la verdad de la vida,
sino con la arbitrariedad del autor y en contra de su carac-
ter. Esta arbitrariedad entra en contradiccion con las leyes
del arte e inevitablemente destruye la trama artistica de la
obra.

¢Puede crearse, no obstante, una obra en cuya base figure
una idea falsa? La historia del arte conoce no pocas obras
de ese tipo. Si la idea falsa es ajena a los sentimientos del
artista, si es un error suyo, motivado por la influencia del
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medio, el sentido interno de la verdad puede vencer, y el
artista crear cuadros realistas de la vida, conflictos y carac-
teres. E1 material mismo de la vida se opone a la idea falsa
y ¢ésta sigue siendo un elemento extrano, que no se despren-
de de la logica de las imagencs. La idca falsa obstaculiza la
fusion organica de las imagenes reales de la propia vida
en un todo Unico. Y es que las ideas falsas penetran muy a
menudo en el arte precisamente cuando el artista, en virtud
de la limitacién o de los prejuicios de su concepcion del
mundo es incapaz de comprender bien los fendmenos de
la existencia, de determinar debidamente el lugar de cada
uno de ellos en la vida, su nexo de causa-efecto. De ahi que
las obras basadas en ideas falsas puedan crear tan sélo una
estrecha representacion de la vida y, frecuentemente, suplan-
ten la representaciéon de la vida real por su apariencia, que
da la impresién de verosimilitud.

Por consiguiente, repetimos: el valor artistico y el sig-
nificado de una obra estan condicionados por la profundidad
y por el alcance social de su idea. Hay que distinguir, empe-
ro, la intencion subjetiva del autor y la idea expresada
objetivamente en su obra. La idea artistica no puede redu-
cirse al proyecto de creacion, pues no siempre coinciden, ni
el artisa expresa siempre en la obra la idea que subjetiva-
mente trataba de plasmar.

La contradicciéon entre el intento subjetivo del artista
y la idea expresada objetivamente en su obra puede reve-
larse en distintas formas.

Con frecuencia ocurre lo siguiente: el artista se propone
realizar una tarea acertada; le mueven, subjetivamente, las
mejores intenciones, pero la idea expresada objetivamente
en la obra resulta falsa, errénea. Determinar con acierto la
idea de la futura obra es muy importante, pero no suficien-
te: a veces, la solucién erronea de un tema, la compren-
sion superficial de un problema o de su caracter concreto
vital, una descolocaciéon de imagenes e incluso errores pura-
mente profesionales pueden conducir a resultados muy dis-
tintos de los que el autor deseaba obtener. Asi pues, la
concepcion subjetiva del artista puede ser importante, pero
la idea de la obra por él creada, falsa. También puede darse
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el caso contrario: la concepcién puede ser errénea, y la idea
de la obra resultar acertada y profunda.

En el epilogo a La sonata a Kreutzer, Leén Tolstdi sena-
la que su proposito era decirle al lector: “Ni el matrimonio,
ni el amor extramatrimonial pueden dar la felicidad al
hombre; el propio caracter de las relaciones entre el hombre
y la mujer encierra contradicciones inconciliables”. Esta fue,
dicho en términos generales, la concepcion subjetiva de
Tolstéi, que se encontré metido en un callejon sin salida al
analizar tales relaciones en la sociedad de su época. Pero
La sonata a Kreutzer es una obra profundamente humanista,
que denuncia la abyeccién de las condiciones antihumanas
de la vida en la Rusia zarista. La conocida apreciacion que
Lenin hizo de Tolstéi como artista que arranca todas las
caretas, se le puede aplicar también sin reservas como autor
de esta obra. La sonata a Kreutzer, con la logica de sus
imagenes reales, no conduce al lector a afirmar la idea del
ascetismo, sino a reflexionar sobre la realidad, y a la con-
clusién de que es espantosa una vida que destruye las mani-
festaciones mdas naturales del sentimiento humano y de que
para nada sirve una realidad en la que hasta el derecho de
amar cuesta una vida humana.

Pero, atin teniendo en cuenta la posibilidad de que la
concepcién subjetiva del artista se contradiga con la idea
expresada objetivamente en su obra, no debemos considerar
esta contradiccién como una regla del arte. Eso ocurre con
frecuencia, pero no es una ley. Mas bien es una excePCi.{m
que confirma la regla. La regla misma, por el contrario,
consiste precisamente en que cuanto mayor €s la claridad
con que el artista representa la concepcién de su obra, tanto
mas profundamente se expresa la idea en la obra misma.

No obstante, incluso cuando la intenc.ién subjetiva Eiel
artista y la idea expresada en la obra coinC}den por su carac-
ter, no son idénticas por su contenido. La idea se manifiesta
ante todo medjante el sistema de iméagenes de la obra. El
artista, en la creaciéon, se muestra mas extenso y profundo
que en sus representaciones. Y i, efectivamente, H(J_Sdh;l}a‘
mos ante u ista. que representa con veracidad las
colisiones drfl: lg:a:;idir,tla c’)b(ia pue%c decir mucho mas de lo
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Cuando, por ejemplo, L. Aragon
dice que no puede relatar el contenido de sus obras, pues en
¢l relato se pierde lo mas esencial, es decir, lo que le im-
puls a crearlas, expresa algo mas que su simple sensacion.
El artista, muy a menudo, crea obras de resonancia mucho
mayor que lo que se propuso inicialmente. Aduzcamos como
ejemplo las de dos escritores alemanes progresivos.

Remarque puso a su novela Sin novedad en el frente el
siguiente epigrafe: “Este libro no es una acusacion ni una
confesién”. Pero, en realidad, su obra alcanzé amplia cele-
bridad precisamente por constituir una airada acusacion y
una vehemente condena de las fuerzas que desencadenaron
la primera guerra mundial. Asi lo comprendieron perfecta-
mente los enemigos del escritor, y no es extrano que los
fascistas alemanes, al subir al poder, prohibieran el libro de
Remarque.

La novela Cada cual muere solo, de Hans Fallada, fue
concebida como un cuadro de la grandeza espiritual de un
hombre que no abjuré de sus convicciones humanas ni
siquiera ante la amenaza de perecer y que emprendio indi-
vidualmente la lucha contra el fascismo. Pero como el autor
reprodujo con fidelidad la légica de la vida, su novela ex-
presa una idea muchisimo mas amplia: luchando a solas se
puede perecer heroicamente, pero no vencer. Y en este caso
la intencién subjetiva del autor era también mas restringida
que la idea de la obra.

En el arte, la idea siempre se manifiesta en el material
concreto que proporciona la vida y del que se compone el
tema de la obra. Se da el nombre de tema al conjunto de
fenémenos de la vida representados en la obra. El tema no
es simplemente material de la vida, sino que comprende las
facetas de los fendmenos reales que se investigan en la obra
y se ofrecen al lector, al espectador o al oyente. "El tema
—escribié Gorki—, es la idea que, nacida en la experiencia
del autor, le ha sido sugerida por la vida y que, ain inaca-
bada, anida en el recepticulo de sus impresiones exigiendo
ser encarnada en imagenes y estimulandole a que la encar-
1;1(:". El tema es inseparable de la idea y, reciprocamente,
ésta es inseparable de aquél. En la pelicula Estén matando

que se ha propuesto el autor.
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a los caballos, gverdad?, del director norteamericano Sid-
ney Pollack, el espectador es testigo de los dolorosos esfuer-
z0s de mucha gente por escapar del tenebroso cautiverio de
la miseria y del desempleo. En busca de salida, los desespe-
rados coinciden en una pista de baile, donde se ha anun-
ciado un concurso de resistencia sin precedentes. Segun las
condiciones del concurso, los participantes deben bailar
durante un mes sin dormir, con breves intervalos de quince
minutos “‘para comer” y descansar. Quien resista la tortura,
gana un gran premio. Pero como demuestra el mismo expe-
rimento, es fisicamente imposible resistir tales condiciones,

los danzantes llegan a una extenuacién extrema ante los
ojos del publico. Poco a poco va reduciéndose el nimero de
participantes en la competiciéon. Unos se descorazonan, otros
pierden las fuerzas, algunos enloquecen y hay quien mucre
en presencia de los deméas a consecuencia de un ataque
cardiaco. Y entonces, la protagonista principal de la peli-
cula, perdida ya la ultima esperanza, pide a su joven com-
pafiero que le dispare un tiro en la sien. En aquel instante,
la muerte es, para aquellos seres desdichados y exhaustos,
una salvacién, pues el quebranto y la fatiga les hacen la
vida imposible, ni mas ni menos que si fuesen caballos
exhaustos. El tema ha sido absorbido exacta y totalmente
por el argumento. Sin embargo, esta historia tragica, deses-
perada en apariencia, no arrebata al espectador la esperan-
za: la profunda simpatia del autor, implicita en el contexto,
y su protesta adecuadamente dirigida, ofrecen al publico la
posibilidad de comprender la idea principal de la pelicula:
las condiciones de existencia en la sociedad del “maraton
de baile” son inhumanas y, mientras existan poderes capa-
ces de obligar al hombre a renunciar a la vida, surgiran
inevitablemente tragedias andlogas a la ocurrida con la
heroina de la pelicula.

La resonancia de la idea depende a menudo de la im-
portancia social del tema que ha impresionado al artista.
Pero no es el tema el que determina el valor estético-ideolo-
gico de la obra. Ideas trascendentales contemporaneas pue-
den expresarse en una obra incluso cuando no se d.istingan
por abarcar un amplio material de la vida. Lo decisivo no
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es el tema, sino el caracter de su comprension y encarnaciin
estético-ideolégica en la obra. Sin embargo, de esto no se
infiere que la importancia del tema en cl ?r-tc sca, €n gene-
ral, de poca monta. No cabe aceptar que ‘r:ua,lqr_ur;r tema’”,
por insignificante que sca desde (:! punto de vigta s0Cial,
pueda transformarse en una obra importante gracias a la
magia del talento. ' el

Al tiempo que va comprendiendo estética e ideoldgica-
mente el tema de la obra, el artista da cierta valoracion a los
fenémenos de la vida representables. Fn el arte, este valor
es de caracter estético-emocional y se manifiesta en que ¢l ar-
tista representa determinados fenémenos de la vida como esté-
ticamente atractivos, suscitando simpatia hacia ellos. Por €
contrario, hacia otros fenémenos procura inspirar antipatia
o indignacion, y los representa con un aspecto repulsivo.

El arte, revestido de forma adecuada, siempre adminis-
tra “justicia” a los fenémenos de la vida, y esta “justicia”
es una faceta inseparable del contenido de cualquier pro-
duccidon artistica.

La unidad organica de la idea, ¢l tema vy la valoracion,
ast como su inlerpenelracion, constituyen el contenido de la
obra.

2. La forma del arte

A. V. Lunacharski advirtié a los jévenes escritores (y
esto concierne de igual manera a los artistas de todas las
ramas) que sin un contenido importante no puede haber
maestro, motivo por el cual hay que aprender constante-
mente de la vida, conocerla. Pero al mismo tiempo, anadia
Lunacharski, el artista debe “luchar por una forma pura,
clara y rica, que no conseguira como don gratuito por el
simple hecho de estudiar la vida”.

Iista tesis es muy importante, puesto que incluso en
nuestro tiempo puede uno encontrarse con la creencia super-
ficial de que de las dos cuestiones planteadas ante cada
artista (qué decir y cémo decirlo), basta con tener una res-
puesta clara a la primera, ya que, entonces, la contestacion
a la segunda vendra de por si. Ya hemos dicho que el
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enorme puesto del arte en la vida de la sociedad, su valor
artistico y la fuerza de su influencia estéticamente emocio-
nal en el alma humana dependen de la hondura, de la
nobleza, de la importancia y de la actualidad de las ideas
en ¢l contenidas. Pero el contenido ideolégico no suple a la
maestria. Sin maestria, sin una brillante forma artistica, no
hay arte.

El aforismo de Boileau: “Incluso un verso lleno de espi-
ritualidad y de nobleza resulta detestable, si su deformidad
hiere el oido”, no se refiere tan sélo al clasicismo. Expresa
una ley general del arte. La creacién de una forma artistica
perfecta es una faceta muy dificil y, a veces, penosisima del
proceso de creacién. Por algo decia Goethe que el material
del arte lo ve cualquiera, pero su contenido es solamente ac-
cesible a los que tienen con €l algo de comin, mas la “forma
sigue siendo un misterio para la mayoria”.

También esto es indiscutible. Aprender a modelar el
barro o a extender la pintura en el lienzo esta al alcance de
cualquiera; mas para que la concepcién de la futura obra
adquiera la correspondiente encarnaciéon artistica, no solo
hay que estudiar magnificamente la técnica del arte, sino
que se ha de poseer también talento de artista. Las admi-
rables palabras de Goethe, “la forma es un misterio para la
mayoria”, indican acertadamente cuan dificil es el camino
que va desde la concepcién hasta su realizacion.

Cualquiera puede aprender a elaborar el marmol, pero
decir: “Tomo un trozo de marmol y le quito todo lo super-
fluo”, sélo puede decirlo Miguel Angel o Rodin. Tampoco
es dificil aprender a labrar la madera, pero lograr el grado
de perfeccién en que parece que el artista ya no.traba_ja,
sino que, segn la excelente expresién de Golubkina, solo
“libera lo que estd contenido en la madera”’, Unicamente lo
puede hacer Konénkov. _

Est4 claro que cuando decimos “solamente Miguel A1.1-
gel” o “hnicamente Konénkov”, no hay que entenderlo al pie
de la letra. En mayor o menor grado, esta facultad la posee
todo artista. _

Para poner de manifiesto las pzu'ticuIu’ruladcs de la forrpa
artistica hay que examinar antes el caracter de los medios
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representativo-expresivos del arte. El a.r'tista si(:_r‘{'l?rﬁ'(ffa
con un material; para plasmar su pensamiento utiliza deter-
minados procedimientos técnico-materiales, que se denomi-
nan medios representativo-expresivos del arte.

listos medios constituyen el “lenguaje” especifico del
arte, que se desarrolla y perfecciona en el transcurso de t_ry:f
su historia. Unos mismos medios representativo-expresivos
pucden ser utilizados por artistas de diferentes épocas para
crear obras completamente distintas, no sélo por su contenido
ideolbgico, sino también por su forma artistica. Asi. por
cjemplo, la aplicacion de la ley de las perspectivas acreas
y lincal en la pintura, ley descubierta ya en la época del
Renacimiento, sigue siendo en la actualidad el medio mis
importante de creaciéon en las artes plasticas.

Dado que el material de las diferentes artes no es el
mismo, cada una de ellas posee su propio sistema de medios
representativo-expresivos. Mas pese a todas las diferencias
existentes entre los medios de expresién de las distintas artes,
tambi¢n se dan en ellos ciertos rasgos comunes.

En primer lugar, los medios de expresién de todas las
artes estan sujetos a la accién de determinadas leyes materia-
les, tisicas. Asi, por ejemplo, la utilizacién del lenguaje de
los colores guarda relacién con las leyes de la Optica; la del
de los sonidos, con las leyes de la acustica, etcétera. De esto
se infiere que el artista que aspira a dominar la técnjca de
su oficio debe estudiar la naturaleza material de los medios
de expresion el arte y tener en cuenta el caricter de las
leyes fisicas con cuya accidon esos medios estdn relacionados.
¢Puede, por ejemplo, el pintor no tomar en consideracion
la lcy de la perspectiva, o el escultor las leyes de la ana-
tomia? ¢Puede un bailarin despreciar las leyes de la fisiolo-
§13, a cuya accion se somete la vida del cuerpo humano? No
hay necesidad de contestar a estas preguntas. El artista
estudia la naturaleza material de los medios de expresion
del arte, pero cvi(lentelr}‘ente no lo hace para hallar la res-
g{‘;“i‘:‘r?sig pI:icgil']xn-tﬁlzqf-lm’-.qué' cons}s?e la’esencia del arte?

, 4 anatomia, ni la fisiologia pueden revelar
la nutu'rfllcza (le! proceso creador, y es muy poco probable,
como dijo ya a finales del siglo X1X el cientifico M. Filip-
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pov, conocido humanista ruso, que después de describir toda
la mecanica de las variaciones fisiol6gicas en el cerebro de
Otelo, se pueda comprender por qué estrangulé a Desdé-
mona. La obra de arte no se crea, evidentemente, para decir:
“Las leyes de la naturaleza triunfan”. Al contrario, la misma
idea de su existencia no debe pasarle por la mente al espec-
tador o al lector; pero el conocimiento de las propiedades
fisicas de los medios de expresiéon es de suma importancia
para el artista y una de las principales condiciones para la
realizacion material del proyecto concebido por él.

En segundo lugar, entre los muchos y diferentes medios
de expresion, el artista de cualquier rama elige los que se
distinguen por su mayor expresividad, por su densidad
emocional y por su maxima adecuacién a la idea. A la en-
trada de la Exposicién de Realizaciones Economicas de la
URSS (Mosct), se yergue la conocida escultura de Vera
Mujina El obrero y la koljosiana, una de las mejores crea-
ciones del arte soviético. A semejanza del David de Miguel
Angel, que expresa el ideal de la época del Renacimiento,
El obrero y la koljosiana es la imagen de un nuevo mundo.
La generalizacién monumental de este grupo escultorico
concuerda perfectamente con la precision afiligranada de su
silueta. Las propiedades plasticas de las laminas de acero
inoxidable de su armazén permitieron al autor vencer las
dificultades técnicas y plasmar su proyecto artistico: crear
un grupo escultérico de veinticuatro metros de altura que
simboliza la impetuosa rapidez del avance del pueblo sovie-
tico hacia el comunismo. Ni artistica ni técnicamente puede
concebirse tal escultura en otro material.

Es evidente que cada material posee propiedades plasti-
cas que lo caracterizan y que debe tener en cucnta el es-
cultor. Una misma figura labrada en piedra o fundida en
bronce adquiere diferente expresividad artistica. l‘ll. 111;11'.11101,
el bronce o la madera tienen posibilidu(lcs cxl)l'cs1vvas'11'z'c—
petibles. No cabe imaginar las esculturas de S. Konénkov
sobre temas de la vida campesina y de la 1'1_1itnlngi;1 eslava
en otro material que la madera. Lsto no significa que el tema
en que se inspir6 el artista pudiera plasmursc.sol;uut:n_te en
dicho material. De haber realizado estos trabajos en piedra,
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y no en madera, las imagenes habrian sido otras. Por ana-
logia, diremos lo mismo respecto al juicio emitido mas arriba
acerca del grupo escultérico de Majina. Quiza ella hubiera
podido esculpirlo en bronce; pero en este caso la solucidn
icastica habria sido distinta. La elecciéon del material 1a
determinan no sélo las consideraciones técnicas, sino, en
primer lugar, las artisticas. Hay que elegirlo en consonancia
con la idea que haya de realizarse, la cual puede exigir, en
unos casos, bronce, en otros marmol o en otros madera.

En el CGaballero de bronce, Pushkin llama al monumento
de Falconet unas veces de bronce, otras de cobre: “de bron-
ce” para exaltar la grandeza de Pedro I: “de cobre” para
expresar su indiferencia respecto al destino del héroe del
poema. Con sélo cambiar el epiteto, la imagen comienza a
lucir los colores apropiados. Por eso el escritor busca siempre
la palabra “Unica”, y el actor, el “Unico” gesto o la “Ginica”
entonacion. Mayakovski expresé este proceso muy original-
mente:

Para encontrar una sola palabra
Revolvemos mil toneladas de mena verbal.

Los medios de representacién que utiliza el artista se
transforman en hechos del arte solamente cuando adquieren
expresividad artistica y crean una imagen artistica.

Indiquemos, en tercer lugar, que en todas las artes la
técnica del artista se elabora sobre la base de su destreza
para utilizar libremente los medios representativo-expresi-
vos. Una buena técnica constituye un importante aspecto
de la maestria. Pero la técnica, incluso la mas perfecta, aun
no es arte, sino sélo el medio, un instrumento sui generis,
para crearlo. Cuanto mas perfecta sea la téenica del artista,
tanto mas “facil” le resultard el proceso de creacién y con
mayor motivo podra esperarse que —si se dan las restantes
condiciones en igual medida— su trabajo se ve
por el éxito.

Mas no hay que confundir la técnica del artista con el
tecnicismo. Esa indica el grado en que el artista domina los
medios de expresion del arte: el tecnicismo es la suplanta-

a coronado
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ciéon del arte por la demostracién de las cualidades técnicas
del artifice, lo cual, en realidad, conduce a la artesania.
Podemos 1maginarnos una bailarina que, en el sentido pura-
mente técnico, no tenga nada que envidiar a la propia Ula-
nova; pero nosotros, sus contemporaneos, no concebimos que
se dé en el arte del ballet un fendmeno mas perfecto ni una
artista mas inspirada que ella. El secreto de la maravillosa
maestria de Ulanova no radica en la técnica, con ser ésta
impecable en ella. “Ulanova —escribio el critico norteame-
ricano Rodgers— es una conjugacién cautivadora de cuali-
dades inconcebibles, entre las cuales uno quisiera colocar su
maestria como bailarina en segundo lugar. . .”

El artista realista debe prevenirse contra el tecnicismo
puro, contra el frio “saber hacerlo todo”. Cuando Alexandr
Blok lleg6 a la conclusion de que sabia componer versos
demasiado bien se puso a reflexionar, preguntandose si no
deberia abandonar temporalmente la labor poética. Temia
que el oficio artesano pudiese suplantar a la poesia. Las
mismas razones inquietan al excelente pintor rumano Corne-
liu Baba. Segin él, uno de los enemigos mas temibles del
pintor es “el saber hacer”, el habito: la mano se adelanta al
cerebro, y hay que refrenarla como a un caballo indémito.

Mientras “el saber hacer” comunica a la obra un carac-
ter superficial, la maestria determina su profundidad. La
técnica no es idéntica a la maestria, ni los medios represen-
tativo-expresivos del arte pueden identificarse con la forma
artistica. Los medios en cuestion son Unicamente los elemen-
tos constitutivos de la forma.

La forma artistica es el modo de combinar los medios
representativo-expresivos externos del arte, y expresa la
estructura interna del contenido artistico. Dado que el con-
tenido se manifiesta siempre en una determinada forma
concreta y sensorial, resulta emocionalmente perceptible y
estéticamente significativo. La forma esta tan estrechamente
vinculada al contenido, que no puede separarse de €l, como
tampoco el contenido puede separarse de la forma. Marx

escribi¢ que la forma carece de sentido si no se manifiesta
como forma de determinado contenido. Cuando el contenido

de una obra puede separarse de la forma, y viceversa, esto,
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como regla general, evidencia. que en la obra no hay ni con-
tenido artistico ni forma artistica. -

:De qué elementos se compone la forma de una obra de
arte? ; -

Como los medios representativo-expresivos de los distin-
tos tipos de arte son diferentes,'la forma ’de cada uno de
ellos se compone de elementos diversos. }txsol tenemos que el
colorido y el dibujo son elementos especificos de la forma
en la pintura; el gesto y el ademan, en el arte teatral; la
melodia, en la musica, etcétera. Junto a estos elementos
propios de cada arte, hay algunas particularidades generales
de la forma artistica, caracteristicas de todos los tipos de
arte.

En primer lugar un elemento de ese género, comun a
todas las formas artisticas, es la composicion de la obra. La
composicion es la estructura de la obra, la correlacion vy la
organizacion de sus partes, la subordinacion de los elemen-
tos al todo. En el arte, la composicion tiene valor de ley
objetiva. Alexéi Tolstoi hizo de ella una definicién muy
interesante y muy grafica:

“¢Qué es la composiciéon? Es ante todo la institucién de
un centro, del centro visual del artista... Es ante todo el
establecimiento del objetivo, de la figura central y, a con-
tinuacion, el de los demas personajes, que, en gradacién des-
cendente, se sittian alrededor de esa figura. Cabe compararla
con la arquitectura de un edificio. Cada edificio tiene su
objetivo, su fachada, el punto superior de esta fachada, di-
mensiones limitadas y formas determinadas. L.a obra artis-
tica también debe poseer una determinada configuracion”.

El trabajo de componer no se reduce a observar ciertas
reglas, o a aplicar tales o cuales métodos de estructuracién
de una obra. Todos los procedimientos formales de la com-
posicion de cualquier obra artistica valiosa, se derivan del
material de la vida que posee el artista y se hallan insepa-
rablemente vinculados a su idea-proyecto. El trabajo mismo
de composicién consiste en la busqueda consciente de solu-
ciones y procedimientos supeditados a una tarea estético-
ideolégica determinada. Por otra parte, el contenido artis-
tico de una obra depende de la exactitud de su composicion.
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Asi, la tragedia de la vida del pueblo, la pagina draméatica
de la historia de Rusia representada en el lienzo genial
Ejecucion de los Strelsy, de V. Surikov, se manifiesta no
solo en la trama, sino también en el conjunto de los proce-
dimientos de su composicién. La exacta distribucién de las
fuerzas en pugna se consigue mediante la gama de colores,
los destellos de la luz y la bruma, subordinado todo ello a
la concepcion general. En el cuadro de Strikov, como en
todos los cuadros de composicién perfecta, resulta imposible
cambiar hasta un pequenio detalle sin desvirtuar el todo.
Aqui todo expresa la idea.

Por el contrario, la falta de una composiciéon precisa y
clara hace que la idea de una obra resulte débilmente expre-
sada y, en esencia, quede sin revelar. Un cambio en la com-
posicién provoca un cambio de sentido de la obra. Veamos
un ejemplo. Mayakovski estaba corrigiendo las pruebas del
cuento Como conocié Fadéi la ley que defiende a los obre-
ros, de S. Tretiakov. El autor decia: “Un nuevo amo con
gorra de obrero”. Mayakovski lo corrigié asi: “El nuevo amo
es un obrero con gorra”. iQué habia pasado? Al cambiar la
composicion, la frase adquirié un sentido nuevo, mas tajante:
la posible ambigtiedad que encerraba la primera redaccion,
desapareci6 por completo.

La maestria de la composicion se manifiesta en que el
cuadro de la vida reproducido por el artista, sélo nos mues-
tra los elementos imprescindibles para transmitir su idea.
Diderot dijo: “Si, ateniéndoos al sentido, sefialais la distan-
cia desde cada figura hasta el objeto principal, aquéllas
estaran bien dispuestas. ...Si, ateniéndoos al sentido, dis-
tribufs la luz y las sombras de manera que cada figura per-
ciba del total exactamente la que corresponde a su valor,
tendréis el lugar de la accién iluminado con naturalidad™?.
Diderot se referia a la composicion en la pintura, mas este
juicio es aplicable a las construcciones composicionales de
cualquier arte. Ahora bien, precisamente porque la compo-
sicion de una obra debe ejecutarse “segun el sentido”, Ledén
Tolstéi consideraba que en lo que mas debia pensar el artista

2 D. Diderot. Obras. Tomo VI, pags. 552-553.
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no era en qué aiadir a la obra, sino en eliminar de ella la
mayor cantidad posible de cosas superfluas sin perjudicar
su concepcion ideoldgica.

En el arte teatral, los procedimientos de la composicidn
no son los mismos que en la literatura o en la pintura; pero
su ley es la misma. En efecto, ¢qué denotan las célebres
palabras de Chéjov: “Si en el primer acto se ve colgada una
escopeta, ésta debe disparar en el cuarto”, sino una expre-
sion metaférica de que cada escena, cada episodio e incluso
cada detalle han de desprenderse de la rigurosa necesidad
de la accién en desarrollo?

En cierta ocasiéon, Konstantin Fedin indico que hay en
los puertos un oficio, el de estibador, consistente en distri-
buir convenientemente las cargas en los buques. Un barco
puede estar construido a la perfeccién, pero si la carga se
distribuye mal el barco dara bandazos. Algo semejante ocu-
rre también en el arte: una obra mal resuelta en el aspecto
composicional “dara bandazos”. El artista debe sentirse como
una especie de estibador en el arte. La composicién y su
continuo perfeccionamiento son objeto de constantes preocu-
paciones del artista.

Cuando se analiza la forma, junto a la composicién suele
citarse el argumento. Sin embargo, el argumento no se
puede insertar incondicionalmente en la forma. En el argu-
mento se manifiesta el conflicto basico de la obra, y esto
significa que el argumento no sélo concierne a la forma,
sino también al contenido. Nosotros consideramos el argu-
mento como una de las partes de la forma convencional-
mente y con fines puramente analiticos. Ademads, ciertas
artes no poseen argumento alguno, y, a diferencia de la
composicion, el argumento no puede considerarse elemento
universal de toda forma artistica. La arquitectura y ciertos
géneros musicales y coreograficos no revisten cardcter argu-
mental.

Este caracter lo tienen tan sélo aquellos tipos y géneros
de arte que ponen directamente al descubierto colisiones vi-
tales, caracteres humanos y sus choques. Gorki definié el
argumento como el sistema de “vinculos, contradicciones,
simpatias, antipatias y, en general, de relaciones mutuas
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entre los hombres a lo largo de la historia del desarrollo y
de la formacion de un caracter o de un tipo™,

La maestria en la estructuracion del argumento consiste
en saber desarrollar con amenidad y dinamismo los aconte-
cimientos que s¢ presentan en una obra. Ese aspecto de la
estructuracion argumental reviste particular importancia en
el arte dramatico. Tanto en el texto como en la escena, el
desarrollo y el enriquecimiento de los caracteres y de la
accion deben ser muy dinamicos, 16gicos y naturales. El
argumento no ha de agotarse hasta el final del espectaculo,
y su culminacion tiene que ser preparada por todo el desen-
volvimiento previo de la accion.

Es condicién importantisima de una buena estructuracion
del argumento dominar el material de la vida. En el informe
Mi experiencia literaria, para un escritor novel, Alexandr
Fadéiev sehalaba que el argumento empieza a formarse en
la conciencia cuando el tema estd completamente claro e
incluso se han concretado las lineas de conducta y de actua-
cion de los personajes. “En este periodo se piensa mucho en
el argumento, es decir, por qué caminos, mediante qué acon-
tecimientos y con qué sucesién de los mismos pueden expre-
sarse las ideas y los pensamientos basicos de la obra”.

Hemos dicho mas arriba que un argumento interesante
y dindmico capta la atencién. La amenidad no es un pasa-
tiempo vano y premeditado. No obstante, la confusion de la
amenidad y de la agudeza del argumento con una diversion
huera ha dado lugar a que algunos artistas hayan renuncia-
do al argumento, sustituyéndolo por una estructura pura-
mente documental. Ni que decir tiene que el principio docu-
mental de estructuracion de una pelicula o de una pieza
teatral esta plenamente justificado, tanto por la teorfa como,
sobre todo, por la propia practica del arte; pero mmguna
créonica puede sustituir el arte basado en la compleja y difi-
cil maestria de la estructuracién argumental. ‘

En el arte tiene una importancia decisiva la actualidad
del tema, y es de notar que el arte, a menudo, ha res’uelto
problemas actuales utilizando viejos argumentos: en la ¢poca

3 M. Gorki. Obras Completas en 80 tomos, t. 27, pag. 215.
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del Renacimiento, para confirmar las ideas del humanismo,
utilizé temas religiosos; y en cl periodo de la rc_vo]'l_lcir?n fran-
cesa del siglo XVIII se valio de temas de la antlgi__iulad
clasica: El juramento de los Horacios, de David,‘ se inter-

retaba como un llamamiento a la revolucion. Ll artista
moderno también puede utilizar conscientemente y con pro-
fusién viejos argumentos. Asi ha procedido, por ejemplo,
Bertolt Brecht, que recurre audazmente a tales argumentos
y hasta parece que se convierte en coautor de los clasicos,
pero resuelve estos argumentos de una manera nucva,
llenandolos de un contenido nuevo, contemporanco. Lo hace
conscientemente, procurando orientar la atencion del espec-
tador no hacia el desenlace, sino hacia el desarrollo de la
accién, agudizando con ello su espiritu de observacion y
desarrollando su imaginacion. Brecht tiende a despertar la
actividad del espectador, a estimular su facultad de realizar
un analisis politico y filoséfico de los fendmenos de la vida,
de viva actualidad. En ello radica una funcién importante
del arte. El conocido pintor soviético V. Favorski, al ilustrar
El cantar de las huestes de Igor, dio a la imagen de Yaros-
Javna llorando en la muralla de Putivl un extraordinario
contenido actual: procuré mostrar en ella la belleza espiri-
tual y la enorme fuerza moral de la mujer rusa, enlazando,
asi, el dia de ayer con el de hoy,

Est4 claro, sin embargo, que la resonancia actual de un
viejo tema no puede sustituir la tematica moderna, y que
los temas antiguos, aunque se les infunda un sentido nuevo,
no pueden satisfacer las necesidades de los contemporancos,
deseosos de que las obras de arte traten asuntos de la reali-
dad palpitante.

Ast pues, la composicion y el argumento constituyen las
partes mas esenciales de la forma, vy en la obra son indivisi-
bles. La debilidad argumental repercute siempre en la ma-
nera de resolver la composicion y si ésta es imprecisa des-
truye el argumento. Solo una composicion bien estructurada,
que se combine armonicamente con un argumento bien
elaborado, pueden asegurar una alta calidad de la forma

artistica.
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3. La dialéctica del contenido
y de la forma en el arte

Toda obra artistica se caracteriza por la unidad de con-
tenido y forma, ya que no existe en el arte un contenido
que no se manifieste en una forma artistica concreta, ni
una forma que no sea expresion de un contenido.

En cierto sentido, esta tesis no sblo es aplicable al arte
realista: hasta las absurdas producciones del formalismo
extremo poseen un determinado “contenido”. El arte for-
malista carece de contenido en el mismo grado en que carece
de forma artistica, y, viceversa, posee “forma artistica” en
el mismo grado en que posee contenido. Incluso en este
caso, el contenido y la forma se condicionan mutuamente.

La tesis de la unidad de forma y contenido en el arte
significa que ninguna de estas partes de la obra puede
existir sin la otra. Pero, como ya hemos dicho, hay que dife-
renciar dos conceptos: primero, la unidad del contenido y
de la forma y, segundo, la correspondencia de la forma con
el contenido. Esta diferenciacion es convencional, pero tiene
determinados fundamentos.

La unidad de forma y contenido en el sentido indicado
mas arriba (la una sin el otro no puede existir) se da siem-
pre, mas esto no significa que en cualquier obra la forma
exprese cabalmente, con relieve artistico, el contenido. A
menudo, una idea importante y valiosa queda sin realizar
porque el artista no ha sabido encontrar para ella una forma
expresiva; y, a la inversa, interesantes busquedas y hallaz-
gos del artista en el terreno de la forma suelen resultar
intrascendentes si son de caracter puramente formal. Es
muy acertada la observacién de Pushkin: “Hay dos géfneros
de absurdo: uno se deriva de la insuficiencia de sentimientos
e ideas, que se suplen con palabras; el otro, de-Ia abundancia
de sentimientos e ideas unida a la insuficiencia de palabras
para expresarlos”’, observacion aplicable no solo a la litera-
tura, sino a todas las artes. .

Al resolver el problema de la correlacion entre el con-
tenido y la forma en el arte, ipuede uno detenerse a pensar
cual de los dos es mas importante? De ningn modo. Esta
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contraposicion se nos antoja errénea,ﬁ pues el uno y la otra
resultan necesarios en la misma medida y no son intercam-
biables: ninguna forma, por refina-da que sea, pu.ede reme-
diar la mezquindad de un conten.ld.o pobre, de igual ma-
nera que la palidez y la iIlleXPFQSI}«'ICI.ad de una forma n(i
pueden ser suplidas por la idea mas interesante, ya que e
espectador o el lector no aceptan obras torpes, aunque Te
planteen en ellas problemas importantes yiactua]es_ de la
vida. Es més, tales obras les irritan, pues ellos consideran,
con razén, que cuanto mas profundo sea el contenido, tanto
mas brillante y convincente debe ser la for:ma en que se
expresa; de otro modo, esto no seria arte, sino mal perio-
dismo.

En el archivo literario de Stanislavski se ha encontrado
una interesante anotacion:

“Forma y esencia.

Para algunos, la primera prevalece sobre la segunda;
para unos... no existe la esencia en absoluto..., pero sin
esencia tampoco hace falta la forma, pues aunque sea her-
mosa, su hermosura empalaga a los cinco minutos.

Para otros, la forma. .. empequefiece la esencia o le con-
fiere otro significado. . .

La verdad esta en el término medio: hace falta la esen-
cia en su medida plena e incluso profundizada, y en el
mismo grado se necesita una forma que exprese dicha esen-
cia bellamente y por entero”.

Repetimos, el contenido y la forma son dos facetas de la
obra, necesarias en idéntico grado. Pero, ése infiere de lo
expuesto que ambos tienen el mismo significado en el arte.
que ocupan el mismo lugar? Claro estd que no. En la pro-
duccién artistica, el contenido desempena un papel deter-
minante. En esto se expresa una ley objetiva del arte y en
esto radica una tesis muy importante de la Estética mar-
xista-leninista. La funcién rectora del contenido aparece ya
en el hecho de que la forma es el modo de su expresion y
esta creada para tal fin.

Los partidarios del método estructural sostienen que, al
introducirse en la literatura cientifica el concepto de “estruc-
tura”, queda superado tanto el criterio unilateralmente for-
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mal en el analisis de los fenémenos del arte, como el criterio
unilateralmente {l& contenido. El concepto de “estructura”
rcpres'enta algo 1ntegral, y no debe comprendérsele como
una simple furrqa, sino como un contenido estructural. De
esta suerte, mediante el concepto “estructura” se supera el
desdoblamiento del fendémeno artistico asi como la necesidad
de diferenciar en €l el contenido y la forma como partes ais-
Jadas. Pero, ¢en qué se diferencia todo esto de la dialéctica
yiva del contenido y de la forma? ¢Es que el principio dia-
Jéctico de la unidad de uno y otra admite la existencia de
un contenido sin forma o de una forma sin contenido? El
quid de la cuestion estriba precisamente en que el concepto
de “estructura”’, importante como instrumento auxiliar del
analisis cientifico, puede y debe ser utilizado por la metodo-
logia dialéctico-filoséfica y estética, pero no puede suplantar
a la légica dialéctica de los conceptos. El estructuralismo se
considera a menudo como una especie de reaccion ante la
subestimacién de la importancia de la forma en el arte. Pero
sus propias concepciones conducen al error opuesto: a la pre-
ponderancia de la forma sobre el contenido en el analisis
estético. Esta suposicién tiene tanto mayores fundamentos
cuanto que el enfoque estructural suele aplicarse al analisis
del texto artistico, lo cual no equivale de ninglin modo al
analisis del sistema de imagenes del arte. Se ha hecho
célebre la profunda observacion de Tvardovski de que el
descuido del artista hacia la forma se convierte en indife-
rencia del lector o del espectador hacia el contenido de la
obra. Aqui seria licito afiadir que, igualmente, el df}SCUldO
del artista respecto al contenido se convierte en indiferen-
cia del pablico hacia la forma de la obra. .

La agudeza de la lucha contra el formalismo en determi-
nado perfodo relegé con frecuencia a un segundo plano el
problema de la forma artistica. Aquella época paso hace
tiempo; y sosteneer ahora que el artista no Euede dejar de:
interesarse por la forma de la obra es empenarse €n f‘orzal
una puerta abierta. Pero ello no nos releva de .la importante
obligacién de criticar las concepcion:e:s formalistas. .

“Sin forma no hay arte, pero la “forma en boga ez:,’tl.na
fiera terrible”. Estas palabras pertenccen al. pmtor SOVISLILS
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D. Moor. Aunque escritas hace mucho tiempo, t,irm'.rf plena
actualidad. Para Rodin, el pintor que ponc por cncima de
todo la técnica del dibujo y el escritor que piensa, mas (ue
nada, en los efectos externos son como los _suld::.drm (ue
alardean de sus uniformes dorados, pero s¢ nicgan a com-
batir, o como los campesinos que pulen sus arados para dar-
les brillo, en lugar de arar la tierra con cllos. No en vano
Repin creia que cuando alababa.n un cuadro suyo cgf:laman:
do: “jQué dibujo mas espléndido!”, el dcb_la d(:(':n'sc a si
mismo: “esto significa que este cuadro no me ha salido bien”,
Es comprensible: si el espectador ve tan solo el dibujo (es
decir, la forma), y no el cuadro mismo por el cual se¢ ha
hecho el dibujo, el artista ha sufrido un fracaso.

Lo mismo suele ocurrir en el arte teatral: el espectador,
al regreso de la funcién, lo que mas conserva en la memoria
son algunos procedimientos escénicos o incluso puramente
formales: un escenario situado en el centro de la szla; una
escena sin telon; actores que suben a las tablas directamente
desde la sala; una voz que sale del megafono en vez del
discurso vivo del actor que se halla en escena; actores vesti-
dos de rigurosa etiqueta o que lanzan confeti al pablico; Iz
decoracién o los fragmentos de musica clasica utilizados en
el espectaculo.

En tales casos, el director de escena y sus ayudantes de-
bieran detenerse a pensar si los espectadores van a elogiar
mas el “dibujo” que el “cuadro”, y si es asi, las manifesta-
ciones de entusiasmo han de servirles de advertencia: la
forma ahoga el contenido, o, parafraseando a Stanislavski.
“la guarnicién” desplaza “la carne”.

La forma brillante no es aquella que salta a la vista
del espectador. Por el contrario, cuanto mas expresiva es la
forma, tanto menos distrae la atencién del publico de la
representacion de la vida que se desarrolla en escena. Y
cuanto mas atrae, tanto menos cumple con su misién, consis-
tente en revelar el contenido.

Hay artistas propensos a pensar que si lo que mas recuer-
da el_espectado_r es la forma, ello es una prueba del enorme
trabajo del artista;: por el contrario, si la forma no salta a

la vista, es que se le ha prestado poca atencion. La verdad
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es muy diferente: cuanto mas trabaja el artista en la expre-
sion del contenido, es decir, en la forma, tanto menos la nota
el espectador.

Cuando a Mayakovski le dijeron que en la célebre poesia
de Mijail Svetlov Granada habia rimas “malas”, el poeta
contesto: la versificacion es tan excelente, que no se nota
que haya rima. La respuesta es algo paraddjica, pero la
idea del poeta esta completamente clara: no se nota la rima
precisamente porque Svetlov ha encontrado para el conte-
nido de su poesia la forma ideal de expresién. Por el contra-
rio, si la forma atrae la atencion de manera especial, es
que el artista se ha esforzado mucho por hallar medios expre-
sivos originales, pero se ha preocupado poco de que los pro-
cedimientos y medios hallados, aun siendo interesantes e
impresionantes, sirvan de expresion de la idea de la obra,
lo cual significa que la forma artistica en el verdadero sen-
tido de la palabra, no se ha conseguido en la obra dada.

“Si el lector cree, si vive en el interior del mundo creado
por el autor —dice la escritora Vera Ketlinskaia—, no no-
tara el sortilegio artistico que lo cautiva por completo, es
decir, no notara ni el lenguaje, ni la composicion, ni los
recursos de la trama, ni el método de revelar las imagenes.
Pero nosotros sabemos que el “embrujo” es fruto de la maes-
tria, la cual encierra en si la inteligencia, el corazon y el
temperamento del artista; sabemos que tras el grandioso
encanto del arte hay un enorme trabajo de elaboracion del
lenguaje y de la composicion, de montaje del argumento y
de investigacién de la psicologia de los héroes, de estudio
de la linea de desarrollo de cada protagonista y de busqueda
de la representacion precisa de los personajes episodicos. ..”
En efecto, el artista que trabaja elaborando la forma no ve
su objetivo en exhibir los nuevos medios de expresion crea-
dos por él, sino en buscar nuevas sendas para llegar al co-
razén humano. Trabajar en la forma es trabajar en la for-
macion del contenido.

No obstante, de lo dicho no se desprende que el deleite
de la forma perfecta de una obra sea contradictorio a la
naturaleza del sentimiento estético. El hombre es artista por
naturaleza y experimenta gran placer estético al ver la maes-
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tefa del poeta, del actor o del pintor. Il mejor alumno de
Stanislavski, Evgueni V;ljl.;'lng'm:', prm:u'r:ll_).:t montar —y
monto— especticulos que producian u..I publico un gran de-
leite por la ingeniosa inventiva y los .lll(!Hpc-l'i.l(l{)S clectos de
la fantasia incontenible del director, es decir, por su maes-
tria teatral. | _

Ln el teatro actual —y esto se debe en grado consu'lc_
rable a la enorme influencia de Brecht en el arte escénico
del mundo— el director y los actores no siempre ocultan al
pablico los artificios empleados: saturan el cs!)cct.ﬁculo de
brillante y teatral aparatosidad, revelan la 1‘01‘1‘112}, de la
accién y descubren ante el espectador los “secretos” de su
arte. Pero en las obras dirigidas por hombres de talento, eso
no conduce al desplazamiento del contenido por la forma;
lejos de ello, resulta ser un medio eficaz para el descubri-
miento de dicho contenido. En el arte realista, esta metodolo-
gla también se desprende del reconocimiento del valor de-
terminante del contenido.

Una vida distinta o un caricter diferente de la concep-
cién 1deologica de la vida requieren también formas diversas
de expresion. La justeza de esta tesis estd refrendada por
toda la experiencia del arte. La forma de las novelas de
Leén Tolstoi se diferencia de la de las novelas de Balzac:
y Gorki, como dramaturgo, empleaba otros procedimientos
que Shakespeare, no sélo porque estos artistas tan geniales
poscian una individualidad singular, sino porque la tragedia
de Ana Karénina no es el drama de Eugenia Grandet, y los
personajes de Bajos fondos, de Gorki, viven en condiciones
distintas y tienen otros conflictos que los de las obras de
Shakespeare. Belinski llevaba razén al decir que cada ¢poca
engendra no sélo sus ideas, sino también sus formas artis-
ticas.

El arte de nuestros dias busca y crea nuevas formas artis-
ticas, cosa perfectamente normal, procura hablar de la vida
de hoy con un lenguaje contemporaneo. Pero los nuevos
medios de expresividad artistica resultan fecundos tan solo
cuum]o se subordinan al contenido mismo del material que
les ofrece la vida y sirven para ponerlo de manifiesto.

Las ilustraciones de Gustavo Doré para La Divina Co-
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es muy diferente: cuanto mas trabaja el artista en 12 expre-
sion del contenido, es decir, en la forma, tanto menos 1z nota
el espectador.

Cuando a Mayakovski le dijeron que en la célebre poesia
de Mijail Svetlov Granada habia rimas “malas”, €l poeta
contesto: la versificacién es tan excelente, que no se nota
que hava rima. La respuesta es zlgo paradéjica, pero la
1dea del poeta esta completamente clara: no se notz lz rima
precisamente porque Svetlov ha encontrado para el conte-
nido de su poesia la forma ideal de expresién. Por el contra-
rio, si la forma atrae la atencién de manera especial, es
que el artista se ha esforzado mucho por hallar medios expre-
sivos originales, pero se ha preocupado poco de que los pro-
cedimientos y medios hallados, aun siendo interesantes e
impresionantes, sirvan de expresion de la idea de la obra,
lo cual significa que la forma artistica en el verdadero sen-
tido de la palabra, no se ha conseguido en la obra dada.

"31 el lector cree, si vive en el interior del mundo creado
por el autor —dice la escritora Vera Ketlinskaia—, no no-
tara el sortilegio artistico que lo cautiva por completo, es
decir, no notard ni el lenguaje, ni la composicién, ni los
recursos de la trama, ni el método de revelar las imagenes.
Pero nosotros sabemos que el “embrujo” es fruto de la maes-
tria, la cual encierra en si la inteligenda, €l corazén v el
temperamento del artista; sabemos que tras el grandioso
encanto del arte hay un enorme trabajo de elaboracién del
lenguaje y de la composicién, de montaje del argumento y
de investigacién de la psicologia de los héroes, de estudio
de la linea de desarrollo de cada protagonista y de biisqueda
de la representacién precisa de los personajes episédicos. ..”
En efecto, el artista que trabaja elaborando la forma no ve
su objetivo en exhibir los nuevos medios de expresion crea-
dos por é€l, sino en buscar nuevas sendas para llegar al co-
razon humano. Trabajar en la forma es trabajar en la for-
macién del contenido.

No obstante, de lo dicho no se desprende que el deleite
de la forma perfecta de una obra sea contradictorio a la
naturaleza del sentimiento estético. El hombre es artista por
naturaleza y experimenta gran placer estético al ver la maes-
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tria del poeta, del actor o del pintor. El mejor alumno de
Stanislavski, Evgueni Vajtangov, procuraba montar —y
monté— espectaculos que producian a.l pablico un gran de-
leite por la ingeniosa inventiva y los 1nespeﬁrados efectos de
la fantasia incontenible del director, es decir, por su maes-

tria teatral. ‘
Fn el teatro actual —y esto se debe en grado conside-

rable a la enorme influencia de Brecht en el arte escénico
del mundo— el director y los actores no siempre ocultan al
pablico los artificios empleados: saturan el espectaculo de
brillante y teatral aparatosidad, revelan la forma de la
accién y descubren ante el espectador los “secretos” de su
arte. Pero en las obras dirigidas por hombres de talento, eso
no conduce al desplazamiento del contenido por la forma;
lejos de ello, resulta ser un medio eficaz para el descubri-
miento de dicho contenido. En el arte realista, esta metodolo-
gia también se desprende del reconocimiento del valor de-
terminante del contenido.

Una vida distinta o un caracter diferente de la concep-
cién ideoldgica de la vida requieren también formas diversas
de expresiéon. La justeza de esta tesis esta refrendada por
toda la experiencia del arte. La forma de las novelas de
Lebén Tolstéi se diferencia de la de las novelas de Balzac;
y Gorki, como dramaturgo, empleaba otros procedimientos
que Shakespeare, no solo porque estos artistas tan geniales
poseian una individualidad singular, sino porque la tragedia
de Ana Karénina no es el drama de Eugenia Grandet, y los
personajes de Bajos fondos, de Gorki, viven en condiciones
distintas y tienen otros conflictos que los de las obras de
Shakespeare. Belinski llevaba razén al decir que cada época
engendra no soélo sus ideas, sino también sus formas artis-
ticas.

. El arte de nuestros dias busca y crea nuevas formas artis-

ticas, cosa perfectamente normal, procura hablar de la vida
de l:loy con un lenguaje contemporaneo. Pero los nuevos
medios de expres-ividad artistica resultan fecundos tan sélo
cuando se subgrdmaq al contenido mismo del material que
les ofrec.e la v1<.:1a y sirven para ponerlo de manifiesto.

Las ilustraciones de Gustavo Doré para La Divina Co-
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media gozan de fama mundial. El pintor soviético M. Pikov
ha dado una nueva expresién grafica a las imagenes del
inmortal poema, hallando para ello nuevas formas artisticas.
Los dibujos de Doré estin vinculados al argumento: en ellos
se representan las mismas alegorias que el lector encuentra
en la obra, mientras que, en los de Pikov, las imagenes de
Dante sirven para mostrar el sentido filoséfico de La Divina
Comedia. No entramos a juzgar qué ilustraciones son las
mas adecuadas. Por su contenido y su forma, las de Doré
reflejan su tiempo, y las de Pikov, el espiritu de nuestros
dias. La busqueda artistica de Pikov y el caracter generali-
zador de su lenguaje grafico, constituyen un excelente
ejemplo de profundizacién en las imdigenes del célebre
florentino y, al mismo tiempo, de expresién de las ideas de
sus contemporaneos.

Pero he aqui que el pintor norteamericano R. Rauschen-
berg, conocido representante del llamado “arte pop”, ilustré
también, en 1960, La Divina Comedia sin presentar un solo
personaje del Dante ni una sola situacién de su obra inmor-
tal. Su interpretacion del argumento es de caridcter muy
distinto. Dante llen6 La Divina Comedia de personajes rea-
les de su época. Los que Rauschenberg exhibe en sus ilustra-
ciones pertenecen a la nuestra: reconocemos a Kennedy, a
Johnson, a Nixon, a Stevenson; descubrimos situaciones y
pormenores que nada tienen de comin con el poema de
Dante; vemos cohetes césmicos, armamento moderno, auto-
moviles de carreras. Rauschenberg ha representado al pro-
pio Dante con el aspecto de un yanki en un anuncio de bas-
tones de golf. Las ilustraciones de Rauschenberg estan con-
cebidas a la manera del “arte pop” que le es propia y pare-
cen un mosaico de fotografias de revistas modernas. Ante
nosotros se presenta, completamente al desnudo, una crea-
ciéon formalista sin relacién alguna con el contenido de La
Divina Comedia.

Aunque la forma no posee una vida absolutamente auto-
noma, tampoco es una simple funcién del contenido. La
estética marxista-leninista a la vez que afirma el papel
determinante del contenido pone de manifiesto la actividad
de la forma artistica. Asi, la pieza de Alexéi Arbuzov Una
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historia en Irkutsk fue un notable acontecimienjco de la vida
teatral de su tiempo no s6lo por la importancia del conte-
nido, sino también por los méritos de Ja forma: el coro que
interviene en la accidn, las reflexiones del al:ltOI‘, intercala-
das directamente en el texto... Diderot consideraba que el
arte debe conjugar circunstancias habituales con cosas mara-
villosas y circunstancias maravillosas con un argumento co-
rriente. Arbtzov lo ha conseguido: la forma de Una historia
en Irkutsk corresponde a los nuevos fendémenos de nuestra
vida; refleja el progreso del mundo interno de.la persona-
lidad humana, para la cual lo rigurosamentfe privado forma
parte de lo social, y lo social, se ha convertIdP en personal.

En el proceso creador se manifiesta con singular fuerza
la funcion activa de la forma; ademas de contribuir a expre-
sar la idea de la obra, su elaboracién es un medio importan-
tisimo para que el propio artista aclare para si mismo en
todos los aspectos el contenido. En el trabajo de creacién no
hay caminos Gnicos. A veces, la claridad de la idea permite
al artista crear facilmente una forma expresiva. Pero tam-
bién ocurre lo contrario: sélo durante la elaboracién de 12
forma llega el artista a clarificar el contenido ideologico de
su obra, del que antes no tenfa sino una nocién a grandes
rasgos. En ocasiones, el trabajo sobre la forma puede ori-
ginar hasta un cambio de la idea. Hegel defini6 el contenido
de la obra como forma convertida en contenido, y la forma,
como contenido trocado en forma. La idea del gran filésofo
alemdn consiste en que el contenido engendra la forma, pero
ésta, a su vez, influye en el contenido.

La funcién activa de la forma se manifiesta de distint
maneras: ciertos fendmenos
cia en determinado género
de hoy, lo mas apropiado e
ranco, pues la forma

as
pueden expresarse con preferen-
de arte; para hablar de la vida
s el lenguaje artistico contempo-
arcaica impide que se manifieste un
contenido actual. También la maestria del artista guarda
relacion con el papel activo de la forma. &

Se suele Hlamar maestria al pe
elementos de la forma artistica, |
I'n un sentido amplio, la m
todo, en la facultad de

rfecto dominio de todos los
isto no es del todo exacto.
aestria del artista se expresa, ante
profundizar en la vida, en la aptitud
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para apreciarla estética e ideoldgicamente. La preocupacién
del artista por perfeccionar su maestria implica también,
claro estd, interés por mejorar su técnica y su dominio de
los medios de expresién; pero la maestria no es una mera
suma de procedimientos y hdbitos profesionales, sino la
compleja facultad de plasmar artisticamente la realidad.

El concepto de maestria es polifacético; abarca aspectos
distintos, aunque estrechamente relacionados entre si, de la
actividad creadora del artista, entre los que figuran el exa-
men y la generalizacién de los fendmenos de la realidad, la
interpretacion estética de las observaciones recogidas, la
expresion del sentido de los fendmenos de la vida con medios
artisticos y su plasmacién en el material de que se dispone.
Esta ultima aptitud es la que se denomina maestria en el sen-
tido estricto.

La preocupacién por la maestria empieza con la acumula-
ciéon de observaciones de la vida. Para el artista es de suma
importancia adquirir conocimientos de “primera mano”, tener
observaciones propias y frescas. Para que la generalizacion
del material que le ofrece la vida sea convincente, el artista
debe poseer la especial habilidad de verla con una perspec-
tiva insélita, peculiar, como no la haya visto nadie; ha de ser
un descubridor. “En el arte, lo mas importante —decia Ledn
Tolstéi— es decir algo propio, nuevo. En esto se distinguen
todos los grandes artistas. Ahi tenéis a Mendelssohn; su
musica es excelente, pero es como la de todos, y lo que pro-
cede es decir algo propio. Beethoven. .. poseia esta propie-
dad. Nunca se sabia lo que iba a decir. Lo mismo ocurre en
la literatura y en todas las ramas del arte”.

Para ello necesita el artista un enorme cimulo de observa-
ciones. Estas van cristalizando en el constante proceso de
percepcién artistica de la vida: en el cuaderno de notas del
escritor, en la inmensa cantidad de dibujos del pintor, en las
impresiones visuales del actor, etcétera.

Paustovski decia que para observar mejor y con mds
plenitud los objetos conocidos se acostumbré a contemplarlos
de distintas maneras. Para ello escribia a diario —algin dia
varias veces— sobre un mismo tema, planteandose tareas

pequefias, pero concretas y factibles.
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Fl artista debe ver lo particular, crmr:(:r]f:fr. i{””l)i’ffanria
io de los detalles y descubrir en los fenbmenos ag-
al estudio la gente no suele percibir. Esto le permite hallar
gz{t::l(ljlsesql:;presg;vos, susceptibles de hacer ql,;c ’]r;s f<:nr’;m(f:1rm
de la vida bien conocidos brillen en 5US 0 ;ra’s con] _m,(?‘]m
colores, y adquieran una nucva .v1da. (,gcntcrj?trf.:fj ‘r](, r.m ;;_«f
de personas conocian los paisajes de los aru eq Urt‘ﬁ}ff
Mosct y, sobre todo, los del. Vo].f{aa pero Levitan PETCIbIo
en ellos una hermosura peculiar, irrepetible, v, gracias a su
genio, aquellos cuadros de la nat'u.ra]c:fa,. ya ‘cr)nnculos, sc
convirtieron en un descubrimiento artistico. Por analogia
puede decirse que algunos pintores de ]anURﬁS (Gueorgui
Nisski, Yuri Pimenov y otros) han “ensefiado” al especta-
dor soviético a ver y apreciar la hermosura del paisaje mo-
derno o, como a veces se le llama, del paisaje industrial.

Sin la observacién individual, brillante y peculiar, es
imposible la generalizacién artistica. Dijérase que el artista
emprende una lucha a brazo partido con el material que le
proporciona la vida y, sin destruir el complejo cuadro de Ja
realidad, procura expresarla en una forma condensada hasta
el extremo.

La observacién y la generalizacion no siguen una tras la
otra, Se trata de un proceso Gnico, durante el cual la elec-
cion del material presupone a la vez la generalizacion, y
¢sta, por su parte, intensifica la observacion.

La habilidad de generalizar esta estrechamente relaciona-
da con la maestria de la expresion. El compositor —dice
Aram Jachaturidn— no compone cuando se sienta al piano
o cuando coge el lapiz, sino mucho antes. La musica va ma-
durando en su mente como un fruto tierno. Al llegar ¢l mo-
mento en que debe nacer, nadie puede impedirlo, Meyerhold
afirmaba que antes de emprender los ensayos de una pieza,
€l la representaba en su mente o mejor dicho,

.7
nacion.

- Asi habla el artista. La generalizacion y la plasmacién
son indivisibles en el proceso creador., Cuando ¢l artista co-
mienza por concebir la idea general y después selecciona los

hechos concretos para ilustrarla, cae inevitablemente en el
eésquematismo.

Cn su imagi-
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Saber observar la vida, generalizar sus fendmenos vy
expresarlos adecuadamente son clementos de la maestria de
cualquier artista, aunque ¢l pocta observa la vida de manera
diferente que el actor, ¢l actor de mancra distinta que el
masico y ¢l masico, de manera distinta que ¢l arquitecto. En
todas Tas artes, la esencia de la observacion y de la gene-
ralizacion de los fendmenos de la vida es una; pero en lo
que se refiere a la maestria de la plasmacion, cada arte tiene
la suya. La pericia en el plasmar es testimonio de talento.
Y cuando ¢l artista se interesa solamente por la forma de
plasmar, sin subordinar su aptitud profesional a la solucién
de grandes problemas estético-ideologicos, corre el riesgo de
malograr su talento.

4. La cultura artistica,
conjunto de tipos de arte

La division del arte en distintos tipos es completamente
natural y ticne fundamentos esenciales. Su investigacién
constituye una tarea importante de la Estéticas.

Aunque son muchas y diversas las respuestas a la pre-
gunta de a qué se debe la division del arte en diferentes
tipos de creacion, todas ellas se reducen, por regla general,
a dos fundamentales: algunos estetas alegan causas objetivas
para cxplicar tal division, y otros, causas subjetivas.

Los partidarios del primer punto de vista consideran que
¢l arte se divide en tipos porque su propio objeto es multifa-
cttico y sus diversas facetas requieren medios distintos de
cxpresion artistica. Los estetas que sostienen el segundo pun-
to de vista estiman que como la poesia, la masica y la pin-
tura, suclen reflejar fendémenos idénticos, no hay por qué

& Cicrtas corrientes de la Estética idealista niegan categéricamen-
te la importancia objetiva de la division del arte en tipos o géneros.
Iin la Listética de B, Croce y de sus adeptos (J. E. Spingarn) la nega-
cion de calegorias como el género, la cspecie o la variedad guarda re-
lacion con la renuncia a generalizar y clasificar los fenémenos concre-
tos del arte, lo cual significa, en esencia, proclamar una especie de
“nominalismo estético”, criticado en los trabajos de A. Gramsci, A. Banfi
y olros marxistas,
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supeditar la existencia de diferentes artes alr -ob_]cto qtlle ise

lej or consiguiente, hay que bus:;ar.]ds causas de la
ref Bl%s v B las peculiaridades subjetivas
existencia de distintas artes en peca 4 de 1 Gid
de la percepciéon humana, en la diversida ¢ los Iscn 1C (.)S
del hombre. Asi, pues, la facultad de ver explica e origen
y el desarrollo de la pintura; la de oir, el de la misica,
etcétera. .

Seria erréneo considerar que el reconommlento.de ]?s
factores objetivos o subjetivos como causa dF la existencia
de artes distintas equivale a dar una soluciéon materialista
o idealista a este problema. Basta consignar que en cada una
de las corrientes indicadas han figurado estetas muy dife-
rentes, tanto materialistas como idealistas. La base objetiva
de la divisién del arte la han proclamado Lessing (de ideas
estéticas materialistas) y el idealista Hegel, mientras que la
base subjetiva se reconoce en la Estética materialista de
Leonardo da Vinci y en la subjetivo-idealista de Kant.

Cuando Lessing comparaba la pintura y la poesia en el
Laocoonte (en este caso, Lessing consideraba como pintura
todas las artes pléasticas en general, y como poesia, en cierto
sentido, las restantes artes “mas eficaces por el caracter de
la imitacién”), lo hacfa estimando que todas se diferencian
indudablemente por sus medios de reproduccion de la reali-
dad. Sin embargo, supeditaba directamente los medios mis-
mos de expresién que utiliza cada arte a los aspectos de la
vida que éste refleja. Resulta, pues, que la pintura esta
condicionada por su objeto, consistente en representar cuer-
pos fisicos, espaciales y materiales, mientras que la poesia
lo esta por el hecho de que reproduce acciones. Bien es ver-
dad que Lessing, al establecer los limites entre las artes, no
lqs preceptuaba como regla, pues tenia en cuenta que la
pintura puede ser muy dinamica representando objetos, y
que la poesia, al reproducir una accion t :
grado considerable la objetividad m
bien, la pintura se hace dindmica,
rasgos de plasticidad de manera mediata, recurriendo a la
imaginacion del espectador o del lector. 'l punto de vista
de Lessing es materialista, ya que, supeditando la division
del arte al objeto reflejado, consideraba como objeto de

ambién muestra en
aterial del mundo. Ahora
y la poesia adquiere los
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las diferentes artes distintos aspectos de la realidad ob-
jetiva.

Diametralmente opuesto y esencialmente idealista era el
criterio de Hegel, aunque también este filosofo aleman infi-
ri6 la especificidad de las distintas artes de las peculiarida-
des del objeto a reflejar. A diferencia de Lessing, Hegel
veia el origen de las diferentes artes en la dinamica del de-
sarrollo de la idea absoluta, que aspiraba a liberarse de la
envoltura material, y no en el caracter plurifacético del mun-
do material. Segun €I, la arquitectura se diferencia de la es-
cultura, y la escultura de la poesia, ante todo, en que en ca-
da una de estas artes se manifiesta un cierto grado del desa-
rrollo de la idea absoluta, su cada vez menor vinculacién con
la forma material, que decrece a medida que se desarrolla
la historia del arte. Para explicar la existencia de tales o cua-
les artes, la Estética hegeliana aduce la ligazén entre la
idea y la materia en el arte, asi como el grado de su inter-
dependencia y la necesidad de revelar estos vinculos de ma-
nera distinta.

Como ya hemos indicado, Leonardo da Vinci estimaba
que las diferentes artes estin condicionadas por la existen-
cia en el hombre de distintos érganos de los sentidos. Esta
concepcién era de caracter materialista, ya que considera-
ba el arte una “imitacién” de la vida. Por otra parte, Kant,
que también habia deducido las distintas artes del factor
subjetivo, era idealista en Estética, pues consideraba los
sentimientos humanos como principios originarios que el
artista “‘superpone” al objeto que ha de representar. Reco-
nociendo que existen en el hombre capacidades espirituales
aprioristicas (innatas), como por ejemplo, el pensamiento, la
contemplacién y la sensacién, Kant estimaba que precisa-
mente son ésas las que dan origen a las distintas artes: el
pensamiento, a la poesia; la contemplacion, a las artes plas-
ticas: la sensacién, a la musica. Para Kant, las distintas ar-
tes son el juego de tales o cuales capacidades espirituales del
hombre.

Al estudiar las causas de la existencia de artes diver-
sas, la Estética marxista-leninista no establece una separa-
ci6n entre las bases objetivas de la division del arte y el
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factor subjetivo (las particularidade:s de la perctpﬂ?fl ?!‘-:!-
mana), sino que los examina en su INLETCONEXION d;a,f;r;’fs{;a..
Aunque se reconozca el papcl determinante del -fa.ctr;r f;f‘zjf:-
tivo en la divisién de la cultura artistica en dl'ff:ﬁf%?’—}f’ff_ﬂ
de arte, no se puede negar el significado del factor subjeti-
vo. El “lenguaje” de los colores, de las lineas, de los somi-
dos,-etcétera, que utiliza el arte, no ha ?urgldo 51m.plf:rm::n?.&
porque en el mundo real haya colores, lmea.s,}' sonidos. Este
lenguaje pudo nacer, y realmente nacié, en V{.r“'tud de que los
colores, los sonidos, las formas, etcétera, adquirieron un valor
determinado en la vida de los hombres, recibieron un senti-
do expresivo. El ojo y el oido humanos perciben los -?rjlr)rc?
y los sonidos de manera diferente a como los perciben €l
ojo y el oido del animal. Marx definié los cinco r’;rgan:r{s de
los sentidos del hombre como un producto de toda la nisto-
ria universal. Esto significa que €l caracter y las peculiari-
dades de la percepcién humana se formaron en virtud d{: Iz
practica historico-social, a cuyas necesidades corresponden.
Estas peculiaridades de la percepcién humana influyen enor-
memente en la forma del reflejo de la rezlidad en la con-
ciencia del hombre y, por consiguiente, determinan también,
en cierto grado, la especificidad de los diferentes tipos de ar-
te. Los tipos de arte se diferencian entre si en que reflejan
distintos fenémenos y en que utilizan distintos medios repre-
sentativos, en consonancia con la naturaleza de la percep-
cién humana. Pero la razén fundamental de que hava distin-
tas artes radica, sin duda, en el propio objeto del arte. en
el caracter polifacético del mundo objetivo, cuyos distintos
aspectos no pueden ser plenamente revelados con los medios
de un solo arte.

A propésito de esto, volvamos a lo dicho anteriormente:
distintas artes reproducen a menudo los mismos fenémenos
de la vida. Egmont no es sélo un fendmeno literario, sino
también musical. Fausto, Carmen y El Don apacible son
fenémeno’s literarios, pero se han convertido en argumen-
to de thculas, 6peras y espectaculos del mismo nombre. El
demonio es un poema de Lérmontov, pero al mismo tiempo
es una épera de Rubinstéin y un cuadro de Vribel. La proeza
de Zoya Kosmodeminskaia se ha plasmado en la poesia
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y en la dramaturgia, en el cine, en la musica y en la escul-
tura. La historia del arte conoce muchos hechos analogos.

Sin embargo, estos hechos no constituyen una prueba de
que ¢l objeto de todas las artes sea el mismo. Artes distin-
tas pueden representar unos mismos fenémenos de la vida;
pero cada una de ellas se interesa principalmente por aque-
Ilos aspectos de dichos fendmenos que no pueden ser expresa-
dos con suficiente plenitud por las demds artes. Es evidente
que entre todas las artes cabe establecer una relacion, pero
no es menos importante ver las diferencias existentes entre
ellas. Le sobraba razon al compositor ruso Alexandr Serov
cuando afirmaba que si todo en el mundo se pudiera expli-
car con palabras, la musica no tendria razén de ser. El emi-
nente director artistico del teatro musical aleman Die Komi-
sche Oper, Walter Felsenstein, afirma que el cantante canta
“no porque tenga bonita voz y haya aprendido a cantar, sino
porque debe cantar en su situacién dramatica, lo cual signi-
fica que debe convencer emocionalmente de que no dispone
de mas medio de expresién que el canto”.

El monumento La madre de Pirchiupis, de G. Yokubo-
nis, el poema Sangre y cenizas, de J. Marcinkevichius, y los
vitrales Pirchiupis, de K. Morkunas, tratan de un mismo
episodio. En junio de 1944, la aldea lituana de Pirchiupis
corrio la misma suerte que el pueblecito checo de Lidice an-
tes, y que el francés Oradour-sur-Glane después: los hitle-
rianos quemaron la poblacion, y todos sus habitantes, hom-
bres, mujeres y nifos, ardieron en ella. Las cenizas de Pir-
chiupis, como las de Oswie¢im y las de Buchenwald, mar-
tillean el corazén de la humanidad. De esto hablan las tres
obras mencionadas. Al mismo tiempo, cada una de ellas
abarca, ademas, aspectos distintos de la tragedia del pueble-
cito lituano. La excelente obra de G. Yokubonis, de com-
pleto acuerdo con la naturaleza del arte escultorico, se yer-
gue como expresion generalizada de la tragedia y del he-
roismo. La escultura de la madre es —dijo el propio autor—
“la imagen de la Patria llorando a los hijos inmolados™.
Yokubonis ha creado una obra realmente monumental, y no
por su aspecto ni tampoco por su género, sino por la profun-
didad de su idea y de su sentimiento. Hay en ella dolor inex-
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tinguible, grandeza del espiritu humano, odio a los verdu-

gos y una advertenca: la tragedia de Pirchiupis no debe

repetirse. ‘
Esta tragedia se encuentra representada con excepcio-

nal expresividad en los vitrales de K. Morkunas. Pero un vi-
tral no es una escultura, aunque haya gran similitud artis-
tica entre ambos: simbolismo, generalizacion, laconismo. El
artisia centra la atencion del espectador en el comporta-
miento de los hombres en los periodos tensos y decisivos de
su vida v de la de su pueblo. Y aqui aparece la misma idea:
la humanidad no puede transigir con la barbarie, y mientras
vivan los herederos de los verdugos de Pirchiupis, no pode-
mos estar tranquilos.

En el poema heroico de J. Marcinkevichius observamos
la misma pasién que en las obras de Yokubonis y de Mor-
kunas. “Sangre y cenizas. Este —escribi6 el poeta— es el
problema fundamental de nuestro siglo. No hay ni debe ha-
ber en nuestro planeta nadie que pueda taparse los oidos y
no oir el toque a rebato de Buchenwald... No se trata de
un analisis de algo pretérito, sino de un tema de hoy”. Pero
Sangre y cenizas no es una variante literaria de soluciones
presentadas por otros medios y en otras artes. En el poema
de Marcinkevichius se reflejan también aspectos que no pue-
den reflejar ni la escultura ni los vitrales. Por ejemplo, Ia
presentacién de un amplio cuadro de la vida del pueblo, la
investigacion artistica de los origenes de esa vida, de su cur-
s0 y de sus consecuencias en un periodo dramatico de la his-
toria, la representaciéon de los distintos aspectos de las re-
laciones humanas y la revelacion de diferentes caracteres:
hombres de inmenso valor y de infinita entereza en la lu-
cha contra el enemigo y gente pusilanime que “pretendié en-
gafiar al tiempo”’, permaneciendo al margen de la prueba de
sangre, o individuos que, lisa y llanamente traicionaron a
su patria, etcétera, todo ello ha sido plasmado magnifica-
mente en esta obra literaria.

Vemos, pues, que cada arte puede plantearse, y se plan-
tea, la tarea de reflejar principalmente tan sélo un deter-
minado grupo de fenémenos de la vida o algunos aspectos
de los mismos. En virtud de ello, cada arte utiliza sus pro-
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pros medios de expresion y representacion, y también en
esto se mambiesta L mis importante particularidad especifi-
ca de la creacion artistica,

Mas por muy especificos que scan loy medios de expre-
sion y representacion de las distintag artes, existe entre di-
chos medios una relacion determinada, consistente no stlo
en que todos cllos, como indicamos antes, estan sujctos a la
accion de ciertas leyes generales, sino también en que ciertos
tipos de arte pueden utilizar, en determinadas condiciones,
medios representativos de otras artes. Veamos un ejemplo.
El medio especifico de las artes graficas es la linea, pero
¢stas recurren en ciertos casos a la ayuda de los colores,
medio que toman prestado a la pintura. Con ecllo, a veces,
se enriquece el grafico, ensanchando los limites de sus posi-
bilidades representativas. La coreografia, que es el arte del
movimiento plastico, recurre a la utilizacion de los medios
plasticos de la escultura. A la vista de lo expuesto, se com-
prende que el artista se interese profundamente por los me-
dios de expresion y representacion en general, y no sélo por
los de la rama artistica de su especialidad. Segin S. Konén-
kov, el escultor no sélo debe saber como se unen los huesos
del esqueleto, sino conocer el movimiento del corazén hu-
mano en el mismo grado en que el escritor ha de poscer la
vision plastica del mundo.

El mutuo enriquecimiento de las artes puede y sucle ser
muy considerable, pero tiene sus limites. Ya en su tiempo,
scnalaba Goethe que la pintura, las artes plasticas y la mimi-
ca estan muy proximas entre si y advertia que el artista que
s¢ mueve en uno de esos campos debe comprender que los
otros pueden no solo serle Gtiles, sino también perjudiciales.
“Al escultor —decia— puede desviarlo el pintor, a ¢ste, el
mimo, y los tres pueden confundirse uno al otro de tal ma-
nera que ninguno quede en pie’. Se trata de una adver-
tencia muy sensata, y conviene que la tengan en cuenta los
artistas cuya actuacion se desenvuclve en las artes sinteti-
cas.

La utilizacién del lenguaje de otras artes no siempre
estd justificada. En los Gltimos anos, los teatros recurren
con harta frecuencia a los procedimientos de la cinemato-
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grafia: en la escena aparecen rfﬁt}J]sz ex;ﬂicatims; s€ utili-
zan los denominados “mondlogos internos’ que resucnan en
una grabacion mecanica de la voz, mientras permanccen
callados los actores en escend; se producen cambios brus-
cos de los cuadros; se adopta el ritmo cincmatografico, et-
cétera. A veces estos procedimientos se han empleado fe-
lizmente, pero en la mayoria de los casos no han aportado
provecho alguno, pues lo que vale para el cine, a menudo re-
sulta inservible en el teatro. ¢Es racional, por ¢jemplo, acom-
pafiar una obra teatral con subtitulos? No siempre. Los sub-
titulos estan bien en el cine, pero en el teatro es poco pro-
bable que sean necesarios: al espectador de teatro por lo co-
mén le impiden concentrarse, no le estimulan la imagina-
cién y traban su pensamiento.

Vivimos en una ¢poca propensa a la sintesis. Los ca-
racteres especificos y genéricos de distintas artes suclen con-
jugarse felizmente en una misma obra. Y es absurdo colo-
car en el camino del artista limitaciones normativas y ve-
tos tendentes a defender la pureza de un tipo o de un géne-
ro de arte. Pero la amplitud del enfoque sintético no signi-
fica que se socaven los limites entre las distintas artes. Es-
tos limites son histéricamente moéviles y variables, mas no
por ello desaparece lo especifico de cada rama del arte.
Tanto los aspectos que atafien al contenido como los me-
dios representativos de otras artes pueden y deben aplicar-
se, teniendo en cuenta la especificidad de cada arte dada, en
la medida en que ello no conduzca a suplantar una arte
por un sucedaneo de otra.

Asi, pues, la necesidad de que existan artes diversas se
debe a que ninguna de ellas puede facilitar con sus pro-
pios medios un cuadro artistico suficientemente amplio del
mundo. Semejante cuadro pueden ofrecerlo tan solo todas
las artes en su conjunto, es decir, toda la cultura artistica
de la humanidad.

Cada arte tiene, sobre las demas, la ventaja de poder
representar determinados aspectos de la vida desde su propio
y peculiar punto de vista. Ninguna rama del arte puede ex-
presar todo el policromo contenido de la naturaleza con la
intensidad que lo hace la pintura. Pero la pintura, con to-
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da su emotividad, evidentemente es inferior a la musica
en cuanto a expresar de manera directa el sentimiento y la
vivencia humanos. Por amplias que sean sus posibilidades,
la literatura no puede proporcionar un cuadro visual de los
acontecimientos representados por ella como lo hacen las
artes plasticas. Aun siendo muy poderoso, el arte de la pa-
labra carece de las posibilidades de la pantomima, y a ve-
ces el hombre, en la escena, no puede mostrar al espectador
fenomenos vitales que le presenta el teatro de marionetas.
Si la poesia tuviese las posibilidades de la musica, si la co-
reogratia poseyese las de la pintura, y las artes plasti-
cas las de la literatura, no habria necesidad, como ya he-
mos dicho, de que existiesen artes distintas.

Pero pese a todas las ventajas que posee cada tipo de
arte como tal, ninguno de ellos tiene ventaja esencial en lo
tocante a la aptitud de penetrar profundamente en los fené-
menos representados, segiin su especificidad, ni de revelar
la esencia de aquéllos. Por eso son estériles y basicamente
falsos los intentos de contraponer las ramas del arte entre
si.

En las publicaciones cientificas actuales hallamos a
menudo contraposiciones como las siguientes: ino se habra
anticuado la pintura realista dado el desarrollo de la foto-
grafia artistica? (No se hallara en su agonia la pintura de
caballete, y no la estard desplazando la pintura monumen-
tal? ¢(Es que un arte como el teatro, perteneciente al pasa-
do, no cede su puesto a la cinematografia, con la cual no
puede “competir”? Y asi sucesivamente. Tales razonamien-
tos nos parecen erréneos por muchos motivos. La cinemato-
grafia no puede sustituir al arte escénico, de igual manera
que el teatro es incapaz de sustituir al cine. Se trata de dos
artes-espectaculo distintas, aunque muy parecidas; pueden
enriquecerse mutuamente, pero resuelven tareas artlstlca.s
diferentes. Sin establecer una analogia directa entre el ci-
ne y la fotografia, cabe también afirmar que asi como el
cine no puede sustituir al teatro, tampoco la fotogratia ar-
tistica puede sustituir a la pintura. . _ 3

Una tesis muy importante de la Estetlcg. marxista sen?i-
la la desigualdad del desarrollo del arte. Esta desigualdad,
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segiin ha demostrado Marx, estriba en que el progreso del
arte no siempre se halla en correspondencia directa con ¢]
de la sociedad, incluido el de la economia. Asi, por ejemplo,
los valores artisticos sin par creados en la antigiiedad cla-
sica 0 en el Renacimiento, son infinitamente superiores a
muchos fenomenos del arte moderno, aunque ni la antigiie-
dad clasica ni el Renacimiento pueden compararse, en modo
alguno, con las fases posteriores de la evolucién de la socie-
dad, en lo tocante al nivel de la economia o al de las rela-
ciones sociales®. La desigualdad a que nos referimos se ex-
presa, ademas, en que en épocas determinadas, las distintas
ramas del arte adquieren un desarrollo desigual. Es notorio
que en la Grecia antigua florecieron, sobre todo, la arqui-
tectura y la escultura; en la época del Renacimiento, la
pintura, y en el siglo XIX, la literatura, de donde se in-
fiere que en cada época hay algin arte rector, que expresa
con mayor plenitud las necesidades de su época y ejerce una
influencia decisiva en las otras artes. Refiriéndose a la obra
de los pintores de la Asociacién de Exposiciones Ambu-
lantes y a la masica del “Grupo de los Cinco”, el eminente
critico ruso V. Stasov indicé que el camino de esos movi-
mientos artisticos lo abrié la literatura realista rusa. Las cle-
vadas ideas civicas, el afan de servir al pueblo y los princi-
pios que determinaban el cardcter popular y realista de la

® La falta de correspondencia entre el progreso social y el artis-
tico se invoca a veces para negar la propia idea de progreso artistico.
Lo mas frecuente, en tales casos, es que se aduzca el siguiente argu-
mento: las obras maestras conservan su valor artistico en su forma
pristina, mientras que ninguna de las creadas posteriormente es “mas
progresiva” que las pertenecientes a épocas anteriores. La Divina Co-
media, de Dante, por ejemplo, no es menos progresiva que la Comedia
humana, de Balzac. Todo eso es exacto. Pero si se examina la cuestion
con mas amplitud, salta a la vista que al pasar de una corriente artistica
a otra (por ejemplo, del romanticismo al realismo), se ensancha en alto
grado la visiéon artistica del mundo, se descubren en el arte nuevos es-
tratos de la vida, se enriquecen las posibilidades de expresién y de
representacién del arte, se perfecciona su lenguaje, se elevan su fun-
cién social, cosa de suma trascendencia, eic. Por eso, aunque el pro-
greso artistico dista mucho de estar siempre en relaFién directa con el
progreso universal, depende de él, en Gltima instancia.
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literatura rusa del siglo XIX, la convirtieron en preceptora
de todas las artes de aquel tiempo.

La cultura artistica de la sociedad actual comprende ti-
pos de arte muy antiguos y otros relativamente jovenes.
Por ejemplo, las artes plasticas eran ya conocidas del hom-
bre de la sociedad primitiva, mientras que la cinematogra-
fia es, practicamente, una creaciéon del siglo XX. En los
ultimos anos han tomado cuerpo artes nuevas como la tele-
vision y la fotografia artistica. Con el desarrollo de la so-
ciedad, de su cultura y de su técnica pueden aparecer nue-
vas artes.

Entre las diversas artes podemos establecer determina-
das analogias, que sirven de base a su clasificacion. Pero
toda clasificacién es relativa, lo cual se explica por el he-
cho de que, generalmente, los principios que se siguen para
establecerla comprenden sélo ciertas facetas y aspectos ca-
racteristicos de distintas artes, omitiendo otros. De ahi que
no exista una clasificacién de las artes universalmente ad-
mitida.

Senialaremos algunos principios de clasificacion de las
artes, o, dicho de otra manera, de la division del arte en
grupos.

La clasificacion mas difundida consiste en la division
de sus tipos en tres grupos: espaciales o estaticas; tempo-
rales o dinamicas; y espacial-temporales.

El primer grupo comprende todas las artes plasticas y
la arquitectura; el segundo, la literatura y la musica; y
el tercero, el ballet, la dpera, el teatro, el cine, el circo, las
variedades. .. El érgano de la percepcion del primer grupo
es la vista; el del segundo, el oido; y del tercero, lo son
tanto la vista como el oido.

Esta divisiéon se funda en la acertada premisa de que
el arte se percibe solamente por la vista y el oido, que con
justicia suelen denominarse sentidos “intelectuales”. En la
cognicién de la realidad intervienen, en cierta medida, to-
dos los 6rganos sensoriales; pero la captacion artistica de
la realidad no estad vinculada ni al tacto, ni al olfato, ni
al gusto, sentidos éstos de caracter directamente “utilita-
. 5
rio”’.
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Esta division se basa, ademds, en que, en ciertas artes,
todos los acontecimientos por ellas representados se desen-
vuelven en el tiempo, micntras que en otras s¢ presentan
en cierto modo en un aspecto estatico. Decimos “en ciertg
modo”” porque todas las artes existen tanto en ¢l espacio co-
mo en ¢l tiempo; la cuestion esta en ¢l caracter de la con-
vencionalidad y en la peculiaridad de los medios artisticos
que se expresan en lormas espaciales o temporales.

No obstante, esta clasificacion pasa por alto otros ras-
gos esenciales del arte, como por ejemplo, la reproduccion
directa del aspecto concreto de los fendomenos de la rea-
lidad percibidos sensorialmente. Hay artes que, por su na-
turaleza, ofrecen obligatoriamente una representaciéon di-
recta de los fendmenos, como lo hacen la pintura y la escul-
tura; pero hay otras en las cuales no se da una reproduc-
cion directa del aspecto material de los fenémenos refleja-
dos, como en la misica y en la arquitectura. En este sen-
tido, las artes se dividen en representativas y no represen-
tativas, o expresivas.

Los conceptos “representaciéon” y “expresién” no son si-
nonimos. En el sentido estricto, se entiende por representa-
cion la materializacién u objetivacion del cardcter expre-
sivo de la idea artistica. Claro es que, en este sentido, la di-
vision de las artes en representativas y expresivas resulta
infundada. Sin embargo, al clasificar de manera adecuada
los tipos de arte, se asigna a los conceptos “representacion”
y “expresidén” otro sentido: des que tales o cuales artes repre-
sentan directamente los cuadros de la vida, o la reali-
dad se refleja en ellas de otra manera y aparece més gene-
ralizada, suscitando determinados sentimientos, emociones,
ideas o imagenes de la propia vida, etcétera, mediante
la funcién asociativa de la mente? Esta claro que tal de-
limitacién de las artes es también convencional, pues de
ninguna de ellas puede decirse que, por su naturaleza, es
exclusivamente representativa o exclusivamente no represen-
tativa: en todas las artes se entrelazan estas peculiarida-
des de la reproduccién artistica, y a ninguna de ellas se
la puede encasillar categéricamente en uno solo de estos
grupos. Por regla general, y en determinada proporcién, los
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principios representativo y expresivo figuran en todas las
artes. Y si no obstante, dividimos las artes en representa-
tivas y expresivas, es tan sélo por el papel dominante de
uno de estos principios en tal o cual esfera de la creacién
artistica.

La clasificacién de las artes puede también hacerse par-
tiendo de otras bases: cabe dividir los tipos de arte en es-
pectaculares y no espectaculares, en simples y sintéticos,
en utilitarios y no utilitarios, y asi sucesivamente. Toda
clasificacién estd limitada. Lo est4 no sélo porque toma en
consideracién tan sélo ciertos rasgos del arte, sino también
porque al delimitar los tipos de arte, no pone de manifies-
to las leyes generales que, en igual medida, son propios a
toda la cultura artistica en cualquiera de sus manifestacio-
nes. Pero, al mismo tiempo, la clasificacién de las artes es
atil y necesaria, ya que ayuda a descubrir lo especifico de
cada una de ellas. Al mismo tiempo, los sistemas de clasi-
ficacién contribuyen al acercamiento de las distintas artes

y senalan las posibles vias de sintesis en el desarrollo de la
cultura artistica.



Capitulo IV

LAS CATEGORIAS ESTETICAS
Y LA APREHENSION
ARTISTICA DEL MUNDO

1. Caracter de las categorias estéticas

En las categorias estéticas se revelan, y aparecen en su
forma mas gencralizada, las actitudes estéticas del hombre
frente a la realidad, que son tan multifacéticas como diversa
e inagotable es la practica histérico-social, en cuyo decurso
se forman los sentimientos estéticos, las necesidades y las
facultades estéticas del hombre, asi como su valoracién es-
tética de los fendmenos del mundo objetivo. Sin embargo, en
la diversidad de las relaciones esteticas, en el aparente en-
trelazamiento de casualidades, en la multitud de manifes-
taciones individuales e irrepetibles de la actividad estética
se pone de manifiesto la accién de ciertas leyes que la mente
humana fija en forma de categorias estéticas. También para
hacer patentes dichas categorias tiene una importancia cla-
ve la conocida definicién de Lenin acerca de la esencia de
las categorias cientificas: “Ante el hombre se presenta una
red de fenémenos de la naturaleza. El hombre instintivo,
el salvaje, no se destaca asimismo de ]a naturaleza. El hom-
bre consciente s, y las categorias son peldafios de su desta-
carse, es decir, del conocimiento de] mundo, son nudos de
la red, que permiten conocerla y dominarla™!.

Son nudos del conocimiento esté
estética lo bello y lo elevado, 1o tr
la esfera de las categorfas estética

tico y de la valoracién
! . r . . .

agico y lo cémico, si bien
S no se reduce a ellos. La

1 V. I. Lenin. Obras Completas, tomo 29, pag. 85.
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Estética operé en el pasado y opera en ¢l presente con un
circulo mas amplio de conceptos que también se conside-
ran, fundadamente, categorias suyas. Pero parece licito con-
siderar las categorias anteriormente citadas como las funda-
mentales en Estética: en ellas encuentran su cognicion mas
completa por el contenido y por la forma tanto las actitu-
des estéticas del hombre ante el mundo como los objetos
de esta relacién estética. Por lo que concierne a las restan-
tes categorias estéticas, pueden reducirse a tres tipos.

Primero: categorias que, por su relativa independencia,
han de considerarse, en esencia, como ramificaciones o co-
mo expresiones especificas particulares de las categorias ba-
sicas. Cabe citar entre ellas lo heroico, lo majestuoso, el
gusto, el humor, etcétera, ya que lo heroico es un tipo pe-
culiar de manifestacién de lo elevado y de lo tragico. de
igual manera que el humor lo es de lo comico, y asi sucesi-
vamente.

Segundo: categorias de caracter estructural, como la me-
dida, la armonia y otras. De ellas nos valemos a menudo
como criterios de la valoracion estética. Asi decimos que
son hermosos ciertos fenémenos porque en ellos se observa
la medida o porque se distinguen por sus proporciones cla-
sicas. Mas no debemos olvidar que algunos fendmenos a los
que damos una valoracién estética negativa pueden ser muy
proporcionales. Con los conceptos de “medida™ y de “ar-
monia”, expresamos importantes rasgos de la estructura es-
tética de los fenémenos, pero esto atin es insuficiente para
revelar la naturaleza estética de dicha estructura, su esen-
cia estética, ni para darle una valoracion estética plena.

Y, finalmente, tercero: categorias que permiten mostrar
la esencia de lo estético en forma negativa. Se encuentran en-
tre ellas, por ejemplo, lo feo y lo bajo, que, segin expusi-
mos mas arriba, pueden también distinguirse por una cierta
adecuaciéon o proporcionalidad. Estas categorias revisten in-
terés para la Estética y se convierten en objeto de estudio
como antipodas de lo bello y lo elevado.

El sistema de las categorias estéticas es histéricamente
mévil. En la historia de las doctrinas estéticas se observan
diversos tipos de clasificacién de las categorias. Incluso en
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una misma época pueden clasi.ficarscf: _de manera (%ist.inta. .Y
cuanto mas penetra el principio estetico en la practica his-
térico-social, tanto mayor es la posibilidad de comprender
plenamente las actitudes estéticas del homb_re_ haf:1a la rea-
lidad en nuevas categorias y en otras clasificaciones cate-
goriales. . ) ’ .

Fn la Estética idealista contemporanea estan muy di-
fundidas concepciones segun las cuales no existe base al-
guna para desentrafiar puntos cruciales del conocimiento es-
tético como son las categorias de la Estética. Ya Croce con-
sideraba las categorias estéticas seudoconceptos sin conte-
nido alguno. En nuestros tiempos sostienen semejante posi-
cién numerosos y conocidos estetas extranjeros como, por
ejemplo, Thomas Munro. Pero renunciar a las categorias
estéticas equivale a desentenderse de la sistematizacion teo-
rica de los conceptos estéticos, sistematizaciéon que, para la
Estética, como para cualquier otra rama de la ciencia, con-
stituye una de las premisas esenciales de un desarrollo fe-
cundo. En el proceso de la cognicién artistica de la realidad,
categorias tradicionales como lo bello, lo elevado, lo tragico
y lo cémico siguen siendo “‘armazones” fundamentales e 1m-
prescindibles del analisis estético-cientifico. Otra cosa es
ya el desarrollo histérico de las categorias, la apariciéon de
categorias nuevas, nacidas al ampliarse la esfera de la cog-
nicion estética del mundo y al surgir nuevos enfoques en el
estudio de las categorias tradicionales.

La elaboracién teédrica de las categorias estéticas en las
publicaciones marxistas comienza a ocupar el puesto que
le corresponde desde mediados de la década del cincuenta.
En esto se ha reflejado cierta regularidad: para entonces
ya se habian consolidado las relaciones socialistas; las exi-
gencias del desarrollo armoénico del individuo hicieron mas
profunda la vida espiritual de la sociedad socialista, y se
elevd el papel del arte en la existencia del hombre moderno.
Con ello se hizo evidente que el arte no podia reducirse a
las otras formas de la conciencia social, y se hizo imperiosa
la necesidad de fundamentar tedricamente la especificidad
del arte lo cual es irrealizable sin descubrir la naturaleza de
lo estético. La necesidad imperiosa de un estudio tedrico de
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la esencia de lo estético era dictada no s6lo por el desarrollo
directo del arte, sino también por la amplia penetracién del
principio artistico en las mas diversas esferas de la vida. La
realidad socialista habfa demostrado con particular eviden-
cia que no existen en el mundo fendmenos socialmente 1m-
portantes no susceptibles de una valoracion estética,

I's natural que los trabajos de los investigadores mar-
xistas estén dedicados, ante todo, a elaborar la concepcion
materialista de lo estético. No se limitan a la simple critica
de los postulados idealistas y a la fundamentacion tedrica de
la objetividad de lo bello, de lo elevado y de otras mani-
festaciones de lo estético, de muy diversa indole. L.a com-
prension misma de la objetividad de lo estético da lugar en
las publicaciones marxistas, a serias y fructiferas discusio-
nes, que son consecuencia de la complejidad del objeto in-
vestigado, cuyas distintas facetas se reflejan y elucidan en
juicios dispares. No obstante, y pese a la abundancia y a la
diversidad de estos juicios, en los ltimos anos han aparecido
dos tendencias fundamentales en la interpretaciéon de la
naturaleza de lo estético. Se trata de dilucidar si lo estéti-
co es idéntico a las propiedades naturales, fisicas, de Jos
fenomenos de la realidad o si esta contenido en el valor so-
cial de estos fendmenos, valor derivado de la practica his-
térico-social y formado sobre su base. El primero de estos
dos puntos de vista se conoce con el nombre de concepcion
“naturalista”, y el segundo con el de concepcién “sociolo-
gica'?.

El contenido racional de la concepcién “naturalista™ ra-
dica en que subraya y desentrafia el valor de las propieda-
des naturales, que adquieren un cardcter est¢tico en el curso
de la practica social. La concepcion “socioldogica” es cienti-
ficamente valiosa porque explica el papel decisivo de la
practica historico-social en las relaciones estéticas del hom-
bre con la realidad. En las discusiones habidas, que ponen

de manifiesto la correlacion entre los principios naturales

2 Kl autor de la presente obra se alinea entre los adeptos de la
concepcidn “sociolbgica’, mas no considera que la primera concepcion
sca de carfhcter materialista vulgar. Menos ain se inclina a lc\.\mcuhr
con quienes encuentran en la scgunda una expresion de subjetivismo.
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v sociales en lo estético, se t-rut;m) los problemas mast C?]g_
i)lcins y dificiles de la lﬂstct‘l(‘a. Pero no podemos .esblaj e
acuerdo con Max Dessoir, quien asegura que estos problemas
son “‘una cruz”’ que arrastran los estetas’. En .los dcbates_ en-
tre los representantes de las diversas concepeiones va crlsta’_
lizando la moderna comprension de la esencia de lo esté-
tico y de sus diversas manifestaciones.

2. Lo bello

El problema de lo bello es uno de los principales de la
Estética. Antes a la Estética solian denominarla, y a veces
también hoy se la denomina, la ciencia de lo bello. Pero,
tal como pusimos de manifiesto en el capitulo primero, la
Estética no es la ciencia de lo bello, sino la ciencia de la
cognicion estética de la realidad y, ante todo, la ciencia que
trata de las leyes del desarrollo del arte y la teoria de la
creacion artistica. Sin embargo, nada tiene de casual que,
a lo largo de la historia de las doctrinas estéticas, se haya
formado la idea de que el objeto de la Estética se reduce a
lo bello. Lo bello es la categoria basica de esta ciencia. y
ningun fenémeno estético puede explicarse al margen de ella.
Sin descubrir la esencia de lo bello resulta imposible com-

prender en su plenitud las leyes generales de] arte y la na-
turaleza de la creacion artistica.

A. La esencia de lo bello

Desentranar la esencia de lo bello no es empresa facil.

En la vida y en el arte los fenémenos bellos son extraordi-
nariamente variados y disimiles entre si. Resulta dificil es-
tablecer una semejanza, digamos, entre la belleza espiritual
de una persona y una postura elegante, que alegra la vista,
o entre las hermosas formas del cristal o de unakhoja de ar-
bol y una obra maestra del arte. Listos fendémenos pertene-
cen a esferas completamente distintas de la realidad, y es
muy dificil, y hasta imposible, sefialar rasgos formalés que

' M Dessoir. Asthetiker und Allgemeine K:m.s!.zc;,‘“(,,,\,-dm“ in den
Grundziigen dargestellt. Stuttgart, 1906, S. 108.
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les sean comunes 'y que nos induzean
bellos,

Destacar fendmenos bellos en |

a definirlos como

a realidad circundante
o citar hechos y acontecimientos que nos producen deleite
estetico es relativamente [acil, iPero qué dificil resulta ex-
plicar por qué son bellos, qué es lo que llamamos bello en
ellos y cudl es la naturaleza de lo bello! Estaba en lo cierto
Platon, creador de la primera doctrina filoséfica de lo bello
en la historia del pensamiento estético, al referirse a la ne-
cesidad de hacer una distincién entre estas dos preguntas:
¢Que es bello? y ¢Qué es lo bello, en qué radica su esencia?

En lo que respecta a la esencia de lo bello, la Estética
materialista ocupa una posicién opuesta a la idealista. Para
la Estética idealista, lo bello es patrimonio exclusivo de la
vida espiritual, tiene sus raices en las profundidades de la
conciencia y carece de bases objetivas. La Estética materia-
lista atribuye enorme trascendencia al elemento subjeti-
vo en la valoracion de lo bello, tiene en cuenta y explica
la variabilidad del criterio de lo bello y su condicionamien-
to historico, pero parte del principio de la objetividad de lo
bello, es decir, reconoce la independencia de los fenémenos
bellos de la realidad respecto de la conciencia humana. Pese
a la diversidad de criterios acerca de lo bello que han exis-
tido en distintas épocas de la historia del pensamiento es-
tético, todos ellos se reducen, en definitiva, a dos concep-
ciones fundamentales: la materialista y la idealista.

Una de las primeras doctrinas de la belleza fue formu-
lada por Aristoteles, el insigne pensador de la Grecia cla-
sica, y tuvo gran aceptacion y desarrollo en la historia de
las doctrinas estéticas, tanto sobre la base materialista como
sobre la idealista, sin que haya perdido su sentido en nuestra
época. La fuerza y el atractivo de la concepcion de Aris-
toteles estriban, principalmente, en la tendencia —que.le
es propia— a poner de manifiesto los rasgos y los indicios
objetivos de lo bello.

Aristoteles veia la esencia de lo bello en determinadas
propiedades sensoriales concretas de los fenémenos y de
la vida misma. Segin su criterio y el de sus discipulos, lo
bello descansa sobre la armonia, la proporcion, la medida,
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la adecuacion a la ley, etcétera. “La belleza —escribja—
estriba en la magnitud y en el orden, en virtud de lo cual
un ser excesivamente pequeno no puede llegar a ser bello,
ya que su vision, realizada en un tiempo apenas percepti-
ble, acaba por difuminarse; y tampoco puede llegar a serlo
un ser descomunalmente grande, puesto que su visién no se
realiza en un instante, pero su unidad y su conjunto se pier-
den para el observador™.

En la doctrina de Aristoteles, el concepto de la medida
se promueve al primer plano como criterio del fenémeno es-
tético. Ni excesivamente pequefio, ni demasiado grande: es
decir, mesurado. De ahi que Aristételes escribiese que las
formas principales de lo bello se expresan en el orden, en
la proporcidn y en la exactitud.

Cometeriamos, sin embargo, un error si viéramos en
esta doctrina una revelacién de la esencia de la belleza tan
solo desde el punto de vista estructural y reprochasemos a
su fundador su limitacién a criterios formales, reproches que,
en verdad, podrian dirigirse a algunos de los discipulos de
Aristoteles, pero no a él.

El caso es que, segtn el espiritu de la doctrina aristo-
télica, aparece como medida en la base de lo bello, el hom-
bre, con sus dimensiones, sus posibilidades y con el cardc-
ter de su percepcién de la realidad. Aqui se manifiesta el
vinculo orgéanico de la Estética de Aristételes con el desarro-
llo del arte en la sociedad grecorromana. Es natural que la
idea del hombre como medida de lo bello surgiese en el
magno arte de la Grecia antigua, democratico y humano
por naturaleza, que, en sus proporciones y en sus dimensio-
nes, partia del hombre.

La doctrina de lo bello, segtin la cual la belleza radi-
ca en la naturaleza del mundo material y se expresa en
propiedades objetivas inherentes a los objetos concretos, co-
mo la proporcionalidad, la armonia, Ia medida, la simetria,
etcétera, era, en el fondo, materialista.

Esta doctrina resulté atractiva no sélo para los estetas,
sino también para los artistas, quienes estimaron que se-

% Aristételes. El arte de la poesia, pag. 63.
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mejante concepeidn permite establecer criterios objetivos de
lo bello e inferir leyes y firmes reglas de la belleza, el cono-
cimiento de las cuales podria servir de faro orientador en
Ja creacion artistica.,

No es casual que las concepciones de lo bello dimanan-
tes de la Estética de Aristoteles alcanzasen tan amplia di-
fusion en la ¢poca del Renacimiento, en las representacio-
nes estéticas de los tedricos del clasicismo y hasta entre los
ilustrados del siglo X'VIIIL. Las concepciones que ven la esen-
cia de la belleza en la armonia y en la proporcién se presen-
tan de las mas distintas formas, y sus adeptos procuran es-
tablecer proporciones y medidas exactas en las que se mani-
fieste lo bello. El pintor y esteta inglés del siglo XVIII Wi-
lliam Hogarth lleg6 a encontrar, en su tratado Andlisis de la

belleza, una linea especial que, en su opinién, expresa la
esencia de lo bello. Es una linea suave, sinusoidal, de ele-

gante contorno, cuyo dibujo resulta grato a la vista. Segtin
Hogarth, la encontramos en la conformacién del cuerpo
humano, en la estructura de una hoja de un 4arbol, en la

forma de los objetos hechos por el hombre, y asi sucesiva-
mente.

Numerosas doctrinas estéticas de la época del Renaci-
miento y de nuestros dias consideran las leyes del ritmo y de
la simetria, de la relacion arménica entre las partes y el
todo y de la unidad y la diversidad como leyes de lo bello
dadas por la naturaleza misma. Y de estas doctrinas han
inferido y elaborado los canones del arte, las reglas de la
creacion artistica.

Las doctrinas acerca de lo bello como armonia, medida
y proporcionalidad tenian en cuenta las propiedades obje-
tivas de los fenémenos del mundo real. En ello radicaba su
fuerza, y precisamente por eso han podido influir en la la-
bor practica del hombre, y, sobre todo, en la creacion ar-
tistica. Pero dichas doctrinas veian la propia esencia de
lo bello en las propiedades de la forma exterior de los
objetos, y en esto consistia su debilidad.

La Estética idealista no admitia que la belleza pudi‘ffra
reducirse a proporciéon matematica y expresarse en la. for-
mula correspondiente. Los idealistas partian de la tesis de
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que la belleza no se podia medir ni expresar razonadamente,
puesto que, segin cllos, la esencia de la belleza radica en la
expresividad, y —alegaban— por mucho que los cscultores
del Renacimiento midiesen la escultura antigua, esforzando-
se por deducir el canon de la bcllc;_cz-x .(’Jcl rostro  humano,
jamas lo habrian logrado por la medicion, pues aquella be-
lleza no se encerraba en tales o cuales proporciones ni en los
rasgos puramente externos d_c su estructura, sino en la
expresividad, en la espiritualidad, en ¢l mundo interior del
hombre transparentado en su forma externa.

Este principio —el vinculo de la belleza con la esencia
espiritual— es el punto de partida de toda la Estética idea-
lista en el examen de la esencia de lo bello en general. No
s6lo en el hombre se trasluce la espiritualidad: cualquier
fenémeno es hermoso tan solo cuando expresa y lleva en
si un principio espiritual, cuando en la forma externa ma-
terial, en una fisonomia directamente percibida, se manifies-
tan vivencias, sentimientos, pensamientos, ideas. IEn cambio,
si la forma del objeto, su aspecto, toda su apariencia no ex-
presan contenido espiritual alguno, si en el objeto no se plas-
ma ninguna idea, no hay motivo para hablar de lo bello. Es-
te principio se encuentra asimismo en la base de las novi-
simas concepciones axioldgicas y semanticas de la Estética
idealista contemporanea. En las concepciones axiolédgicas,
la belleza aparece como ‘“‘valor”, y el arte como expresion
de este valor, el cual, por otra parte, se infiere de la vida
espiritual y no se relaciona con el caracter de la practica
historico-social ni de las necesidades por ella engendradas.
En las concepciones semanticas, la belleza se considera como
una propiedad, como una funcién o como un efecto de la
influencia de la obra artistica interpretada como un signo
o un simbolo. El propio signo (o simbolo) también se inter-
preta como derivado, en ultima instancia, de la vida espi-
ritual del hombre.

Diversos sistemas de la Estética idealista dan diferen-
tes respuestas a la pregunta: “¢En qué se expresa la esencia
espiritual que constituye lo bello y cémo se manifiesta esta
esencia en las formas materiales externas, en la envoltura del
objeto, en su corteza material?” La Estética del idealismo
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objetivo y la del idealismo subjetivo responden a esta pre-
gunta de manera distinta, aunque la diferencia entre ellas
no sea de principio.

Los 1dealistas objetivos (Platon, Schelling, Hegel) ba-
saban sus criterios estéticos en general, y sus ideas de lo
bello en particular, en la representaciéon filoséfica general
del mundo como hipdstasis material de una esencia espiri-
tual que existe objetivamente fuera de nosotros y que se
manitiesta como idea absoluta, como razén universal, o co-
mo Dios. Consideraban lo bello como lo ideal representado
en formas materiales externas, y daban por bellos tan sélo
aquellos objetos que traslucian mas plenamente su sentido
generico, su esencia genérica, sus rasgos genericos o, dicho
de otro modo, su concepto, su “idea”.

La Estetica del idealismo objetivo formulé la doctrina
de lo bello como lo perfecto en su género. Una rosa bella
era la rosa superior en su género, la que llevaba en si, con
la mayor plenitud, los rasgos y los signos esenciales de la
rosa en general. Era hermoso el hombre que encarnaba las
cualidades gencricas del hombre, los rasgos caracteristicos
y las propiedades de la naturaleza humana.

En estas proposiciones de la Estética del idealismo obje-
tivo se encuentra cierto elemento positivo. La conjetura ra-
cional de la concepcion de los idealistas objetivos estribaba
en considerar la perfeccion como rasgo esencial de lo bello.
Mas como veian la perfeccion misma tan solo como mani-
festacion ideal de la esencia genérica de los fenémenos, como
una mera derivacion de los principios espirituales que se en-
cuentran en la base del mundo, tal proposicién tenia un sen-
tido mistico, alejado de la esencia real de lo bello.

También los idealistas subjetivos toman como punto de
partida el reconocimiento de la naturaleza espiritual de lo
bello. Pero, a diferencia del idealismo objetivo, la Estética
del idealismo subjetivo estima que no es el espiritu universal,
que no es Dios, sino la conciencia del propio hombre la que
aporta el principio espiritual al fenémeno bello de la reali-
dad. .

En total correspondencia con la filosofia del idealismo
subjetivo, esa Estética sostiene que el fendmeno se hace bello
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porque el hombre, en su represgnt{acién, transf_iere a los fe-
némenos de la realidad los sentimientos, las vivencias y las
propiedades de su mundo, y, por medio de la fantasia, (;Spi—
ritualiza los fendémenos de la naturaleza y de la realidad
circundante. Esta proyeccion de la conciencia humana hacia
el mundo exterior, a juicio de los idealistas subjetivos, ha
repercutido, por ejemplo, en el idioma, dando_lugar a la
comparacién entre fenémenos naturales y propiedades hu-
manas. Decimos que el sol “sale” y “se pone”, que el tiem-
po se torna “hosco”, que el arroyo “corre”, etcétera, tras-
ladando a los fendmenos naturales propiedades del hombre.
Esa es, en opinion de la Estética del idealismo subjetivo, la
ley general sobre cuya base nace la belleza. Cuando trans-
ferimos a los fenémenos de la realidad emociones gratas,
convertimos en bella la realidad. Por consiguiente, los idea-
listas subjetivos hacen de lo bello una categoria puramente
subjetiva: en sus concepciones, la belleza actia tnicamente
como un estado especial de la psique humana. Tales criterios
estan expresados con la maxima claridad en la teoria estéti-
ca de “la sensibilizacién”, de Theodor Lipps: lo bello es el
resultado de “la sensibilizacién” con que el artista transfie-
re su mundo interno a los fenémenos del mundo externo que
nos circunda.

Aunque hagamos hincapié en que las concepciones de la
Estética idealista acerca de lo bello son, por principio, ina-
ceptables, consideramos que, pese a su erréneo fondo meto-
dolégico general, el contenido objetivo de las obras de arte
por ella estudiadas le ha permitido resolver acertadamente
una serie de problemas y, en particular, formular ciertos
juicios positivos sobre la naturaleza de lo bello.

Cabe destacar entre ellos el reconocimiento de lo bello
como cosa substancial. La Estética objetiva idealista no ve
la belleza en la forma del fenémeno, sino, ante todo, en su
contenido, en su esencia interior. Para ella, la belleza no es
simplemente una categoria formal, sino substancial. También
merecen atencion, dentro de la Estética idealista, los inten-
tos de vincular el problema de la belleza de los fenémenos
de la vida con la actitud del hombre hacia tales fenémenos.
Pero estos elementos racionales, presentes en las concepcio-
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nes idealistas de lo bello, estin mistificados
ven partiendo de una base filosolica falsa,

La doctrina materialista de lo bello se
subjetivismo de la Estética idealista, Entre |

y se desenvuel-

contrapone al
as teorias de lo
bello cxl)ucs'lals a lo largo de la historia del pensamiento es-
tético, la mas 1111’{1 a nuestra interpretacion es la de los de-
mocratas revolucionarios rusos, especialmente la de Cher-
nishevski, que dedicd casi la mitad de su famosa tesis La
relacion estetica del arte con la realidad a la doctrina de lo
bello y a la critica de las teorfas estéticas idealistas hacien-
do una definicion de lo bello que, en su fondo, sigue siendo
valida para nuestros dias.

Decia Chernishevski que lo bello es la vida tal como, a
nuestro juicio, debe ser. “Es bella la criatura en que vemos
la vida tal como debe ser segin nuestro criterio; es bello
el objeto que, en si mismo, llama a la vida o nos la re-
cuerda’™. Esta tesis sefiala, en primer término, la existencia
objetiva de lo bello. La hermosura existe en la propia vida.
Lo bello es la vida; son bellos los fenémenos en que des-
cubrimos la plena manifestacion de la vida, en que la vida
se ha desenvuelto natural y normalmente en las formas per-
fectas que le son propias.

“Lo bello es la vida”. Esta definicién expresa el pathos
del materialismo en la Estética. Mas, en ella no se revela
aun plenamente la esencia de la belleza. Chernishevski su-
brayd, en su famosa definicién, la idea materialista de la
objetividad de lo bello, pero la complementé con un aspec-
to subjetivo no menos importante. Segin su doctrina, no
toda vida es bella, ni lo es la vida en general, sino la vida
tal como debe ser, a nuestro juicio. Chernishevski afirmé la
interpretacién de lo bello como la vida correspondiente al
ideal humano. Superando sus elementos de antropologismo,
llegbé a la justa conclusién de que el ideal estético estaba
condicionado por factores historicos y cla51§tas, consideran-
do, acertadamente, que el ideal estético es siempre de indole
histérico-social, de caracter clasista. En €l se reflejan las
necesidades reales de la evolucién social.

5 N. G. Chernishevski. Obras Completas en 15 tomos. tomo I,
pag. 10.
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I'n la doctrina de Chernishevski §0I)rc lo bello se unen
lo objetivo y lo subjetivo. I'n esta unidad se I)"”’_C"JC mani-
fiosto la existencia objetiva de lo bello y el condicionamien-
to historico-social de su percepcion por el hombre. Lo bellg
es una categoria valorativa.

Todo lo morboso, lo caduco, lo opuesto a los conceptos
humanos sobre la vida, destruye la belleza; de ahi que lo
consideremos feo. Por el contrario, es bello todo cuanto
corresponde a nuestros conceptos de la vida.

En el ambito social, llamamos hermosos a todos aquellos
fenomenos en los que vemos realizados nuestras represen-
taciones y conceptos. Asi, en la vida de nuestra sociedad, lo
bello se nos presenta siempre como una plasmacién real de
las ideas mas avanzadas de nuestro siglo, como una realiza-
cion del sueno perenne de la humanidad acerca de una or-
ganizacion armonica y perfecta de la vida social.

En el arte la belleza de una obra, para decirlo con pa-
labras de Chernishevski, no sélo esta condicionada por la
maestria formal, sino, en primer término, por la fidelidad
con que se reproduce la realidad, por la explicacién de esta
realidad y por el juicio que sobre ella se formule. También
aqui, la vida, tal como debe ser segin nuestros conceptos.
determina, ante todo, la belleza y la perfeccién artistica de
una obra.

La esfera de lo bello abarca las mas diversas facetas
del mundo objetivo y de la actividad humana. El hombre, ar-
tista por naturaleza, procura hacer bella toda su vida. Su
afdn de belleza no es pasajero, y, si bien no todo lo creado
por €l es bello, y algunas de sus creaciones entran en el
fimbito de lo feo, estas ultimas expresan negativamente lo
imperfecto de la vida y engendran la afnoranza de la belleza.

Explicando este fenémeno, indicaba Carlos Marx que el
trabajo del hombre se diferencia radicalmente de la acti-
vidad, analoga al trabajo, de los animales. El animal siem-
pre crea de acuerdo con las necesidades de su propia espe-
cie, s otro norte que éstas. En efecto, la hembra del so-
MOrgujo seguira empollando sus “huevos” aunque se los cam-
bien por piedras. Por absurdo que resulte “empollar” pie-
dras, el ave seguird haciéndolo, pues actua no tanto en fun-
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cion del objeto de su actividad como de su instinto, del “pro-
grama” que le han inculcado la naturaleza y la experiencia
de generaciones. n cambio, €]l hombre, a diferencia del ani-
mal, siempre no s6lo se tiene en cuenta a si mismo, sino que,
ademas, tiene en cuenta el objeto que ha de asimilar. Sabe
abordar cualquier objeto con el sentido de la medida que le
es inherente, o sabe amoldarse a las posibilidades y pro-
piedades objetivas del objeto. Precisamente por eso, el hom-
bre, segln la conocida expresiéon de Marx, crea con arreglo
a las leyes de la belleza: “El animal forma la materia tan
solo con arreglo al patron y a las necesidades de la espe-
cic a que pertenece, mientras que el hombre sabe producir
segin la medida de cualquier especie, y en todas partes es
capaz de aplicar al objeto la medida pertinente; en virtud
de ello, forma también la materia de acuerdo con las leyes
de la belleza™®.

Cuanto mas complejo y trascendental es un fendémeno
de la vida, tanto mayor belleza contiene. Cuanto mas se
eleva el hombre en su inspirado trabajo de creacién, tanto
mayor espacio ocupan en su actividad las leyes de la belleza.
Y cuanto mas perfecto es el resultado de su labor, tanto
mas bello es éste.

Forman las representaciones del hombre acerca de lo
bello el curso todo de la vida social, el caracter del género
de vida del hombre, las condiciones histéricas, la estructu-
ra de clase de la sociedad, las tradiciones nacionales, etcé-
tera.

Puede que sea en el arte donde con mas nitidez se mani-
fiesta el caracter histérico de la categoria de lo bello. Los
investigadores del arte de los pueblos primitivos han estable-
cido una evidente semejanza entre las pinturas rupestres
de tribus diversas y han llegado a una conclusion certera: los
principios analogos de la belleza que se dan en pueblos se-
parados por el tiempo y la distancia son fruto de analogas
condiciones de vida. D. Olderogge, en su prefacio al libro de
Victor Ellenberger El trdgico fin de los bosquimanos, dice:

“Por su caracter, su estilo y su manera representativa, asi

6 C. Marx y F. Engels. Primeras obras. Gospolitizdat, Moscud, 1956,
p4g. 566.
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como por su contenido, los dibujos de los bosquimanos han
sido comparados a menudo, no sin fundamento, con las pin-
turas rupestres de la Espafia oriental. Remoéntanse estas pin-
turas a la época mesolitica y, por consiguiente, median mile-
nios entre ellas y los dibujos bosquimanos. La similitud de
ambos grupos de pinturas rupestres es asombrosa y solo puede
explicarse porque las ejecutaron hombres que vivian en con-
diciones idénticas o, al menos, muy parecidas, y que se en-
contraban a un nivel similar de evolucidon cultural”.

Para los griegos, todo el mundo era armonia y por esto
era hermoso. La armonia y la belleza eran inseparables para
la Estética griega. Ello no obstante, en el arte de los griegos
apuntan nuevos principios de la belleza: su arquitectura in-
cluye en la armonia elementos de desarmonia; en el ritmo,
se incluye la arritmia.

En el arte de la Edad Media adquiere importancia pri-
mordial la categoria de lo elevado mientras que lo bello se
relega a segundo plano, y de su contenido se elimina todo
lo concreto-sensorial. Asi, la interpretacién medieval de la
esencia de lo bello se manifiesta, por ejemplo, en el habito
de los monjes, que disimula las formas del cuerpo humano.
La renuncia a la belleza del cuerpo humano, al goce de la
vida floreciente, y la proclamacién de lo divino, de lo ultra-
terrenal, de lo extrahumano, como lo tnico verdaderamente
bello caracterizan las concepciones de lo bello predominantes
entonces, y hallan su reflejo en la tendencia ascética del arte.

Los grandes humanistas del Renacimiento se rebelaron
contra los principios teolégicos de la interpretacién de la
belleza y contra la humillacién del hombre. “Soy hombre,
y nada humano me es extrafio”. Estas hermosas palabras,
tan gratas a Marx, expresaban el ideal estético de aquella
¢poca. La afirmacién de la belleza real, terrena, era tipica
de la Estética del Renacimiento; como ideal supremo de lo
bello en el arte y como criterio de la belleza aparecia el
hombre, con toda la riqueza de sus cualidades espirituales
y de su perfeccion fisica.

La Estética del clasicismo presenté representaciones ra-
cionalmente normativas de lo bello. Se consideraba hermoso
tan solo aquello que correspondia a una norma racionalmen-
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te establecida. La vida de la naturaleza en particular, se
consideraba como ambito de lo feo; y sblo se catalogaba
entre lo bello la naturaleza “recortada” de los parques aris-
tocraticos, creada artificialmente.

A diferencia de la Estética del Renacimiento, en las re-
presentaciones de los romanticos sobre la belleza pasaba a
ser lo més importante y rector el principio espiritual, ideal.
Para los romanticos revolucionarios, en lo bello no se refle-
jaba la esencia divina, sino la humana y terrenal.

La esfera de lo bello se amplié extraordinariamente en
el arte realista, que rompi6 los duros marcos que la limita-
ban y dejo de contraponer “lo alto” y “lo bajo”. Para rea-
lizar esta inmensa ampliacién de la riqueza estética del mun-
do, el arte realista se desprendid decididamente del viejo
remilgo aristocratico en la eleccién del objeto a representar;
procedié a investigar la vida en sus diversisimos vinculos y
relaciones; y, orientado conscientemente hacia la vida, el
realismo reafirmé lo bello como expresién plena de la exis-
tencia, tomada en su perenne movimiento.

El realismo socialista aporta a la creacién artistica los
elevados principios de servicio al progreso social, los prin-
cipios de la ideologia comunista, que, cientificamente funda-
dos, enriquecen nuestras representaciones acerca de lo bello
y convierten el futuro en criterio de la belleza del presente.

La Estética marxista-leninista nos ofrece una explicacion
cient{fica de la belleza como valor estético. A diferencia
tanto de la Estética idealista subjetiva, que rechaza la ob-
jetividad del valor estético, como también de las teorias idea-
listas objetivas, en las que la objetividad del valor estético
se reduce a la realidad espiritual, la Estética marxista-le-
ninista fundamenta el caracter objetivo de la belleza como
valor partiendo de la dependencia en que ésta se halla res-
pecto de la practica histérico-social. L.as condiciones natu-
rales y el medio geografico ejercen, asimismo, cierta influen-
cia sobre las representaciones de los hombres acerca de la
belleza. Esto se pone de manifiesto por ejemplo, en el hecho
de que el estilo arquitecténico, en diversos paises, se forma
teniendo en cuenta las condiciones naturales y las peculiari-
dades del paisaje. Esto también se percibe, por ejemplo, en
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el caracter de las metaforas, que, a menudo, comparan el
pensamiento humano con los fendmenos de la naturaleza y
estetizan, de este modo, los fendmenos dados.

Para que el hombre sepa captar la belleza, deleitarse
con ella y crearla ha de poseer facultades y sentimientos es-
téticos desarrollados. Marx decia que s6lo gracias a la prac-
tica histérico-social aparecieron “el oido musical y la facul-
tad visual de percibir la belleza, o sea, sentidos idéneos para
los placeres humanos. ..”” En virtud de ello, el ojo del hom-
bre es capaz de percibir no sélo el color y configuracién del
objeto, sino, ademas, la belleza de las formas geométricas,
de las proporciones, de la simetria, de la combinacién de
colores y tonalidades, de la factura del material y de sus
propiedades plasticas; y el oido humano es capaz de apre-
ciar la armonia y el ritmo de los sonidos.

El sentido estético es desinteresado, ajeno al calculo vy a
las consideraciones mercantiles. De ello, sin embargo, no se
desprende. que el placer estético, la admiracién de lo bello,
constituya una contemplacién no interesada, carente de sig-
nificado practico. En esto radica su diferencia bésica de la
Estética idealista y, sobre todo, de la kantiana. Fue precisa-
mente Kant, en su Critica del juicio, quien formulé la co-
nocida tesis de la falta de interés del razonamiento estético,
de la incompatibilidad del sentimiento estético con objeti-
vos practicamente ttiles. En opinién de Kant, el sentimiento
estético es “la adecuacién sin objetivo”; basta que al senti-
miento estético empiece a afiadirsele la idea de la utilidad
para que comience a destruirseS.

7 C. Marx y F. Engels. Primeras obras, pig. 595.

8 El contenido de la doctrina estética de Kant es mucho mas am-
plio y més rico que la tesis, expuesta mds arriba, del desinterés del
razonamiento estético. Es un mérito indiscutible del filésofo alemin
su afdn de delinear la esfera especifica de lo bello en el arte. separdin-
dola de las esferas lindantes con ella. En su doctrina del arte, Kant
no rechaza el vinculo de lo estético con lo moral, y procura, en cier-
to modo, rebasar los limites de las representaciones formalistas. Mas
esto no cambia el cardcter idealista y formalista de la concepcién kan-
tiana del juicio estético, de igual manera que no cambia el hecho bien
conocido de que esta concepeién se convirtié posteriormente en la base
tedrica del formalismo.
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Por supuesto, el sentimiento estético no persigue la in-
mediata consecucion de fines toscamente utilitarios, y cuando
Hegel, criticando a los materialistas por haber establecido
un vinculo entre lo bello y lo 4til, decia que, al contemplar
una naturaleza muerta, no era posible aprovecharse de las
frutas alli representadas puesto que era imposible comerlas
—cosa cierta, naturalmente—, expresaba, pese a todo, una
idea errénea, ya que el vinculo entre lo bello y lo til no
se encuentra a un nivel tan bajo.

La Estética marxista-leninista parte de la tesis de que
lo bello y lo 1til no son antagénicos; la hermosura de un
fenémeno muy a menudo surge y se desarrolla sobre la base
de su significacién préctica. El valor estético de una obra
arquitectonica, pongamos por caso, es inseparable de su im-
portancia utilitaria. Desde los tiempos de Vitruvio, la teoria
y la practica de la arquitectura han sostenido que la belleza,
la utilidad y la construcciéon de un edificio son inseparables.
Pero incluso cuando no es posible establecer un nexo direc-
to entre lo hermoso y lo Gtil —como se puede establecer en
la arquitectura, en las artes aplicadas, o en el disefio—, la
belleza conserva su valor practico en la vida del hombre,
ante todo porque, al unificar los sentimientos, la voluntad
y los pensamientos, ejerce una influencia extraordinaria en
la formacion de los sentimientos sociales y en la aspiracién
a un ideal social. Lo bello suscita en el hombre fuerzas vita-
les, afirma su voluntad de vivir, acrecienta su actividad,
llena su alma de energia, de sentimientos nobles, de impetu
para la accion. La Estética marxista rechaza de plano la
idea de la denominada “belleza pura”, del sentimiento esté-
tico pretendidamente desligado de fines politicos y de prin-
cipios morales. Asi como la Estética es inseparable de la
politica, también lo es el sentimiento estético respecto de las
ideas politicas, filosoficas y morales. Lo bello es inseparable
de lo moral, y la hermosura, del bien. Naturalmente, la es-
fera de lo bello es mas amplia que la del bien puesto que
aquélla abarca los fendmenos naturales, no susceptibles de
valoracion moral. Pero en la vida social y en el arte, lo
estético y lo ético se hallan indisolublemente entrelazados.

La Estética del modernismo opone lo estético a lo ético.
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Desde este punto de vista, los fenémenos inmorales, los
hombres y sus actos pueden descollar por su belleza y cons-
tituir un valor estético. Con su lema de que el arte dehe
difundir la hermosura, no el bien, la Estética del modernis-
mo se convierte, practicamente, en una apologia de lz in-
moralidad en el arte. A su vez, la renuncia a lo ético des-
truye lo estético, y una buena prueba de ello nos la ofrece
el decadentismo, que conduce a la destruccién de la trama
de las obras artisticas. Semejante arte provoca una impre-
s1on antiestética.

La revolucién socialista ha desempefiado una magna
funcién histérica en el desarrollo estético de la humanidad.
Habiendo liberado a las masas populares de su preocupa-
cion exclusiva por las necesidades utilitarias, contribuyé de-
cisivamente al despertar y al progreso multilateral del sen-
timiento estético del hombre, a fomentar en ¢l la facultad
y la necesidad de deleitarse con la belleza. Segun la acerta-
disima expresién de Méximo Gorki, en la base misma de
la revolucién proletaria se encuentra el ansia de libertad y
de belleza inherente al pueblo. Bajo el socialismo, lo bello
penetra en toda la vida social y en el diario vivir de la
gente. El 4mbito de accidn de las leyes de la belleza se hace
realmente ilimitado en el régimen socialista.

B.Lobelloenel arte

El arte constituye una esfera peculiar y especifica de Io
bello. En la vida hay fenémenos hermosos y feos. En el
arte, todo es belleza. El arte y la fealdad son conceptos in-
compatibles, lo cual no significa, desde luego, que el arte
reproduzca tan sélo las manifestaciones bellas de la reali-
dad. En el arte se reflejan fenémenos hermosos y feos, tra-
gicos y cémicos, elevados y bajos, toda la infinita diversi-
dad de la vida. Aunque los prototipos utilizados puedan pro-
vocar repulsion, las imdgenes del arte son siempre bellas.

Entre las imdgenes magnificas, tan abundantes en la
dramaturgia de Shakespeare, no figuran tan sélo Julieta u
Ofelia, sino también Yago, Shylock y lady Macbeth. No
s6lo La Uirgen de San Sixto de Rafael es hermosa; lo son,
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asimismo, los rostros de vicjos y viejas de los cuadros de
Rembrandt, contrahechos por la vida y, en ocasiones, feos.
Bellezas creadas por el arte son la Venus de Milo y las qui-
meras de la catedral de Nuestra Seiiora de Parfs: la lirica y
delicada Esmeralda de Victor Hugo y su Quasimodo: el
conmovedor y atractivo hombrecillo de las peliculas de
Chaplin y la inhumana imagen de dictador creada por el,
en toda su repulsividad; La Desconocida de Kramskéi y su
retrato de Suvorin, que Stisov definié como una obra
maestra, anadiendo que el cuadro era hermoso precisamente
porque en ¢l podia contemplarse, como en un espejo, la vile-
za, la astucia y la bajeza de Suvorin.

Lo bello en el arte, se manifiesta en dos sentidos. Es
evidente que se expresa en la reproduccién de lo que es bello
en la vida. En este sentido, la fuente de lo bello en el arte
reside en la belleza de la propia realidad. Pero la belleza,
en el arte, no es una copia palida de la belleza de la vida.
El arte es una concepcion de la belleza del mundo real: des-
taca y pone de relieve los rasgos bellos de los fenémenos
representados, acentita la accidon de los mismos sobre el
hombre, forma en éste la facultad de reconocer la belleza de
la propia vida, penetrando en ella profundamente, y la
necesidad de deleitarse con ella. Hegel sostenia, en su Es-
tética que, “lo bello en el arte estd por encima de la belleza
natural” en la misma medida en que el espiritu y sus obras
estan por encima de la naturaleza y de sus fenémenos?, Por
supuesto, no podemos admitir tal afirmacién. Pero seria
igualmente errénea la conclusion de que la belleza de la
propia realidad raya a mayor altura que la creada por el
arte. No nos parece serio ni siquiera el planteamiento de la
pregunta: “¢Cede en belleza la famosa madonna de Rafael
a una mujer real y es menor el placer estético que producen
los lienzos de los marinistas que el de la contemplacién real
de la vida del mar?” La belleza de la realidad y la del arte
tienen propiedades especificas. La primera no complementa
la segunda, de igual manera que la belleza del arte no
puede suplantar la de la vida. Pero con la hermosura artis-

® Hegel. Estética, tomo I, Moscd, “Iskusstvo”, 1968, pag. 8.
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tica afirmamos la de la realidad, y el reflejo de lo bello de
la vida por el arte posce la peculiaridad de interpretar ideo-
logica y estéticamente la belleza.

Anatole France, en La rebelion de los dangeles, cuenta
que alld en la tétrica época del medioevo, cuando parecia
que nunca volverfan a la tierra la alegria y la belleza, unos
obreros encontraron junto a las murallas de Roma un sarco-
fago de marmol con escenas en relieve de los juegos de Cu-
pido y los triunfos de Baco. Al abrir el sarcofago aparecié
dentro una doncella hermosisima, extraordinariamente lo-
zana, que parecia sonreir en suefios. La gente, contemplan-
dola asombrada, esperaba a ver si se desvelaba el alma di-
vina de aquel maravilloso cuerpo. Al cabo de tantos anos
de barbarie, la belleza clasica aparecié por un solo instante,
pero bastd para que se grabase en los corazones de los hom-
bres, despertando en ellos una apasionada ansia de amor y
de saber. Marx, admirador de Lucrecio, le calificaba de
airoso, audaz y poético soberano del mundo. (No sera el
arte bello un soberano poético semejante?

Hemos hablado hasta ahora de lo bello en el arte prin-
cipalmente como un reflejo artistico de la hermosura de la
vida. Pero lo bello del arte tiene otra forma de manifes-
tarse: en la belleza inherente al arte mismo. En el arte, la
aprehension estética de la realidad actia en sus formas per-
fectas. Produce siempre deleite estético y suscita la sensa-
cion de lo bello gracias a la maestria del artista, que libre-
mente pone de manifiesto la vida de los fenomenos repre-
sentados y domina el material segln las leyes de la armonia
del contenido y de la forma.

I.a comprension estético-ideoldgica, la perfeccion artis-
tica, la armonia y el libre fluir de la vida en el arte, sor-
prenden, cautivan y producen una emocién similar a la ins-
piracion que vive en la obra. Con ello, el arte suscita en nos-
otros ¢l mismo sentimiento del artista, y en ello radica su
grandiosa fuerza.

Iol arte es bello y revela lo bello de la vida: es mas, ex-
presa bellamente, o sca, artisticamente, cualquier fenémeno
de la realidad, incluso fendmenos que distan mucho de ser
hermosos. No solo refleja la belleza, sino que la crea.
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Ahora bien, en la historia del pensamiento estético y en
flagrante contradiccion con la practica del arte han existido
representaciones cuyos partidarios consideraban que la belle-
za del arte estd determinada por el hecho de representar,
¢l arte, exclustvamente los fendmenos hermosos de la rea-
lidad. Resultaba, pues, que el arte, al representar la belleza
de la vida, se hacta hermoso ¢l mismo.

Tales representaciones  encontraron su expresiéon mas
plena en la Estética normativa del clasicismo. Es sobrema-
nera significativo que la Estética clasicista, basada en la de-
nominada teorfa de la imitacién, aportase a esta teoria una
enmienda esencial: modificd la antigua féormula: “El arte
es la imitacion de la naturaleza”, y le atribuyd el valor de
una norma invariable: “El arte es la imitacion de la natu-
raleza bella™.

Elevada al rango de ley, esta tesis hizo que el clasicis-
mo limitase el interés del arte a la vida de las esferas cor-
tesanas y aristocraticas y prohibiese representar a gente sen-
cilla, aspectos cotidianos de la vida, etcétera.

De acuerdo con la Estética del clasicismo, el arte deja
de ser arte en cuanto deja de representar tan sélo la belleza.
De este modo, la hermosura de la vida en el arte y la her-
mosura del propio arte resultan ser idénticas.

Esta limitada comprensién de la dependencia de la
belleza del arte respecto de la belleza de la propia vida fue
criticada ya por Lessing en la época de la Ilustracion, y en
Rusia lo fue también, de la manera mas plena, por Belinski,
Chernishevski y Plejanov, quienes demostraron que la be-
lleza del arte no guarda relacién directa con lo que se re-
presenta precisamente en ¢l. Una cosa es representar un fe-
nomeno hermoso y otra cosa es representar bellamente un
fendmeno. Decia Plejanov que dibujar muy bien a un an-
ciano con barba no significaba aln dibujar a un estupendo
anciano con barba. Representar un rostro bello significa re-
producir un bello fendmeno de la propia realidad, mientras
que reproducir magnificamente un rostro equivale a crear
una magnifica obra de arte.

Cualquier fenémeno, hermoso o feo, puede representarse
magnificamente. Por el contrario, un magnifico fenomeno
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puede ser tergiversado y c](:fn.rmucln en una obra, de lo (fue
ofrecen un perfecto testimonio, por ejemplo, lag r_lr-!r:r-:rau..
dades del arte decadente. En este caso, la representacion de
lo bello se vuelve antiartistica vy conduce al rompimiento
con el arte.

Aqui surge, sin embargo, una pregunta: g1 el arte puede
representar bellamente fendmenos de la realidad hermosos
o deformes, y, al contrario, pueden existir obrag antiartisti-
cas, que adulteran feamente los fendmenos mas hermosoy
de la vida, ¢como se determina y de qué depende la belleza
del propio arte?

Una obra de arte es hermosa en virtud de la justa con-
jugacion de muchos factores, pero el papel decisivo lo des-
empefia el ideal estético del artista expresado en ella, Y
puesto que el arte no debe representar, obligatoria y exclu-
sivamente, fenémenos hermosos, debe ser una expresion de
las representaciones y de los conceptos del artista acerca de
lo bello, una plasmacién y una realizacion de su ideal esté-
tico.

En el arte, el ideal estético se afirma de diversas mane-
ras. Puede expresarse en imagenes de personajes positivos,
poniendo con ello de manificsto la belleza en sug manifes-
taciones directas, y descubriéndola en la propia vida,

Los artistas de los paises socialistas afirman su idecal
estético, ante todo, en imagenes de personajes positivos vy
crean un tipo de arte que cautiva a sus contemporancos con
la belleza de la vida misma. Sin embargo, no expresan el
ideal estético tan sblo en forma directa ni mediante la re-
presentaciéon directa de los fenémenos de la vida que corres-
ponden a dicho ideal. Incluso cuando las imagencs artis-
ticas expresan aspectos ncgativos de la realidad y la vida
de personajes deformes, el idcal estético se pone de mani-
fiesto en la apreciacion que el autor hace de semcjantes fe-
noémenos.

Ciertas obras literarias y artisficas creadag en los pafses
socialistas tropiezan con una actitud necgativa del pablico.
En tales casos, la critica burguesa empiceza a “explicar” este
fenémeno afirmando que en la sociedad socialista no se tolera
la representacién de las facetas sombrias de la vida. Huelga
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decir que no se trata de eso. Por regla general, las mejores
imagenes del arte socialista encierran agudos problemas. La
cuestion esta en que se explican erroneamente los defectos,
en que se valora de manera falsa su lugar en la vida, en que
se apartan de la verdad de la vida, en que se hacen falsas
generalizaciones. Al mismo tiempo, segn consignamos mas
arriba en relacién con otro problema, los objetos a repre-
sentar no son indiferentes para la valoracion estética. Ya
en la eleccién misma del tema se pone de manifiesto la ac-
titud del artista ante la vida, y a menudo el ideal estctico
se expresa con mas plenitud y libertad mediante la repre-
sentacién de lo bello en la vida de la sociedad socialista.
Pero, ni que decir tiene, el objetivo principal del artista no
estriba en la simple representacién de un fenémeno hermoso
o feo, sino en la valoraciéon de cualquier fenémeno desde el
punto de vista de su ideal, para reafirmarlo. Y, natural-
mente, esta valoracién depende de la posicién estético-ideo-
logica del artista.

Cuando el arte rompe con los ideales de vanguardia,
pierde su maxima cualidad: la belleza. A la vez, tergiversa
la verdad de la vida. Es precisamente la renuncia a esta
verdad lo que con mas frecuencia conduce a la destruccion
de la belleza. Pero cabe también otro camino: la destruccion
de la belleza lleva al artista a apartarse de la verdad, de lo
cual es elocuente testimonio la praxis del modernismo con-
temporaneo.

Tiene razén el escultor aleman F. Cremer. Opone el arte
socialista a la adulteraciéon formalista de la verdad y a la
destruccién de la belleza, y dice: “En el arte, por lo menos
en el arte socialista, es imposible separar la belleza de la
verdad. Las llamadas bellas artes no son siempre veridicas,
pero el arte veridico es siempre bello™.

Encierran un profundo sentido las inmarcesibles pala-
bras de Shakespeare:

Lo bello es cien veces mas bello
Aureolado por la preciada verdad.

Ya hemos consignado que la presencia de un ideal este-
tico en una obra constituye el factor principal —aunque no
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el Gnico— que determina su belleza. LLa belleza de una pro-
duccion artistica, al igual que la de cualquier fendmeno de
la realidad creado por el hombre, es obra también de |3
peliecuon y del virtuosismo de su artifice. Iiste virtuosismo,
expresion del talento y brillante revelacion de las fuerzas
creadoras del hombre, en el arte se manifiesta, ante todo,
en la unidad del contenido y de la forma, en la habilidad
del artista para crear unas formas y encontrar unos medios
de expresion que nos parecen los Unicos posibles, y que in-
fluyen en el hombre con intensidad, brillantez y eficacia ex-
cepcionales.

En las publicaciones de Estética, la belleza del arte se
ha definido, a veces, como la unidad de la idea y de la ima-
gen, del contenido y de la forma. Esta definicién no es errd-
nea, mas peca de inexacta y de incompleta. L.a correspon-
dencia entre la forma y el contenido no basta para que una
obra sea necesariamente bella. La unidad del contenido y
de la forma puede darse en una obra de contenido fatil y
de forma deficiente, en una obra en que un contenido débil
engendra una forma mediocre. Por consiguiente, la belleza
del arte no estriba en la unidad del contenido y de la forma
de por si, sino en el contenido, que, inspirado en un ideal
hermoso, proporciona un reflejo veridico y profundo de la
realidad y la plasma en formas artisticas perfectas, acordes
con tal contenido.

3. Lo tragico y lo cémico

El lugar y la importancia de lo tragico y de lo cémico
en la Estética se determinan, de una parte, por el hecho de
que en estas categorias se expresa una valoracién estética
de fenémenos esenciales de la realidad y, de otra, por el
de que, en la vida, lo tragico y lo cémico, junto a lo bello,
pertenecen a los objetos fundamentales del arte.

La esfera de lo tragico y de lo comico en el mundo ob-
]etlvo es mas restringida que la de lo bello. Lo tragico y 1o
cémico existen tinicamente en la vida de la sociedad y no
son propios de la naturaleza, de igual modo que ésta ignord
el bien y el mal y no conoce las lagrimas de lo tragico ni
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Ja risa de lo comico. Los fenémenos de la vida se tifien
con tonalidades tragicas o coOmicas segin su
social.

Esta peculiaridad de excepcional importancia sugiere a
ciertos investigadores la conclusiéon de que lo tragico y lo
comico no son categorias estéticas, sino éticas. Indiscutible-
mente, hay en lo tragico y en lo c6mico un contenido que re-
quiere también una valoracién moral. La unidad de lo esté-
tico y de lo ético se manifiesta con particular relieve en las
tragedias y en las comedias. Pero los acontecimientos, los
caracteres y los conflictos trdgicos y cémicos encuentran en
el arte su comprension mas plena y su mas brillante plas-
macion. No es en los conceptos morales, sino en las produc-

ciones artisticas, en la vida patente, concreta y sensorial
de los caracteres individuales y de los acontecimientos donde

se revela, con extraordinaria profundidad, la esencia de lo
tragico y de lo comico.

Lo tragico y lo comico no son idénticos a la tragedia y
a la comedia, que se formaron, inicial y principalmente, en
los ambitos de la dramaturgia y el teatro, aunque es en
ellas donde se plasman con mayor plenitud. El significado
de lo tragico y de lo coémico es mas amplio: constituyen,
segiin quedé expuesto mas arriba, categorias para la valo-
racién estética de los fendémenos tragicos y comicos de la
vida, criterios y principios de la plasmacion artistica de
dichos fenémenos.

Las colisiones trdgicas y los lances risibles, los carac-
teres tragicos y los comicos, encuentran expresion en casi
todos los géneros del arte. ‘ .

Por su género especifico, la novela se diferencia susta}n—
cialmente de la tragedia, pero en Ll noventa y tres, de VIF‘
tor Hugo, y en El Don apacible, de Mijail Sholojov, estan
plasmados con fuerza colosal conflictos, colisiones y caracte-
res tragicos, engendrados por la magna época de la trzms.—
formacién revolucionaria de la vida. Por otra parte, ]a mag-
nifica obra de Alexandr Tvardovski Uasili Tiorkin abunda
en brillantisimas escenas cémicas, aunque se trata d; ‘in
Poema. Los mas diversos géneros de la lltel:atfil‘a }-’fle'fti
Cmematografia, de la musica y de las artes plasticas retic)e

contenido
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fenémenos tragicos y cémicos de la vida, empleando en gran
escala los procedimientos artisticos adecuados.

Lo tragico y lo comico son categorias que contrastan de
manera tajante y, a primera vista, se excluyen mutuamente,
No hace falta poseer nociones especiales de Estética para
relacionar el dolor y el sufrimiento con lo tragico, y la ale-
gria y la risa con lo cémico. En el arte, lo tragico guarda
relacion con los impulsos mas sublimes del alma y esta
gravido de ideas filosoficas, mientras que lo cémico, por el
contrario, aparece vinculado a “lo cotidiano”, a la vida dia-
ria, a “los géneros chicos”. Dijérase que nos hallamos ante
dos polos opuestos e incompatibles. Pero lo tragico y lo cé-
mico, el dolor y la alegria, la risa y el sufrimiento, “lo alto”
y “lo bajo”, estan vinculados a menudo y avanzan juntos
por la vida. Lo tragico y lo cémico a veces se hallan tan
intimamente entrelazados —en la vida y en el arte—, que
resulta dificil definir el matiz que predomina en ciertos fe-
nomenos. En consecuencia, por opuestos que sean lo tragico
y lo comico, estan unidos entre si como fendmenos estéti-
cos, por cuanto en ambos se encierra un contenido de im-
portancia social.

La vida es compleja, y, en determinadas circunstancias,
lo tragico puede tornarse cémico, y viceversa. En la existen-
cia real, raramente se encuentra lo uno o lo otro en estado
puro. Lo mas frecuente es que se complementen y estén re-
presentados en determinadas combinaciones: un fenémeno
profundamente tragico contiene una faceta cémica, y lo cé-
mico suele llevar el sello de lo tragico. El contraste que se
produce en tales casos acentia, a menudo, y acusa con
mayor relieve los diversos aspectos tanto de lo tragico como
de lo coémico. Esta concatenacién se exterioriza tanto en
situaciones agudamente dramaticas como en los fendémenos
cotidianos y habituales de la vida. “Observemos —escribio
Pushkin— que la alta comedia no se sustenta tinicamente en
la risa, sino en el desarrollo de los caracteres, y que, con fre-
cuencia, se acerca mucho a la tragedia”. La risa a través
de las lagrimas es un fendémeno caracteristico de muchos
especies y géneros de arte, pero se hace sentir con especial
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intensidad en la dramaturgia y en ¢l teatro, en
épicay en crertos géneros de la cinematografia,

.L\‘ll.'llﬂ‘.‘ip'('ill'l_'. sucle presentar bufones en suy tragedias, y
en la propia .c|u|mrau'iq’m del tema tragico emplea procedi-
micntos artisticos de lo comico. Las peliculas de Charles
(Ihuplit! s0n comedias, pero en cllas se muestra con extra-
ordinario vigor y con gran poder de conviccion la tragedia
del “hombrecillo” de la sociedad capitalista. Chaplin, el mas
cminente comediografo del cine contemporaneo, aprecia por
igual la fuerza de la risay la de las lagrimas.

Seglin la acertada afirmacién del gran critico ruso Ni-
koldi Dobrolidbov, lo que tienen de com(n lo tragico y lo
comico en el arte consiste en que en ellos se expresan de
mancra distinta aspectos diversos de un mismo proceso vital
y, pese a su polaridad, tienen raices comunes: “Lo comin
entre la tragedia y la comedia —escribid el critico— estriba
en que el contenido de la una y de la otra se saca de un
estado de cosas anormal y en que ambas tienen por objetivo
salir de esta situacion anémala. Pero lo distintivo de la tra-
gedia es representar situaciones que dependen de circunstan-
cias externas, de aquello que los antiguos denominaban
“destino”, y no de la voluntad del hombre. La compdia, por
¢l contrario, pone en ridiculo precisamente los afanes del
hombre por evitar apuros creados y mantenidos por su pro-
pia estulticia”. Esto significa que, segin la opinién de Do-
brolithov —a la que en principio ])U(ICI]'I().S z.uf'lhcnrnos—-—,_ lo
tragico y lo ¢dmico emanan de la contra(llccm.n ?ntr_c’ la in-
mensidad de las aspiraciones humanas y la Il_"“‘.[fm“n his-
torica de las posibilidades del hombre, con.tr.;tcllccu’m' que, en
Ultima instancia, encierra no solo una colision tragica, smo

la literatura

también una situacion comica. | -~

Asf, pues, los fenémenos tragicos y comicos se dan p‘m‘d:s
veees en estado puro, en la vida. Otra cosa Us-mﬁ-‘ll‘d}l:i
Nien las tragedias de Euripides, ni en cl l‘}!illll(l’(L} I\IL”_J”
brandt La vuelta del hijo prodigo, ni en la h”)’(”“”l'{(jl{) .fm
@ Beethoven, encontramos el menor matiz (lcf (‘(llllL‘flll..l:'. .L“ :
cuanto mas diversa es la realidad, cuanto mas pu]ll.mtu:}.
cuanto mas activo es ¢l movi-

son las relaciones sociales .
’ g sociales en la lucha por

miento de las clases y de los grupo
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el progreso, tanto mas dilicil 1*csull£.1 reflejar la rcalidgd s6lo
en los géneros puros de la tragedia y de la comedia. Asj
se explica la tendencia del arte actual hacia un mayor entre-
lazamiento de lo tragico y lo comico: para tratar fenémenos
de la vida profundamente tragicos, el arte emplea con cre-
ciente frecuencia los procedimientos y los matices de la co-
media, y en la reproducciéon de lo comico muestra el sello
de auténtico dramatismo que a menudo lleva impreso. El
famoso filme de S. Kramer La nave de los tontos reproduce
acontecimientos de la vida llenos de profundo dramatismo.
Pero la pelicula contiene aspectos y rasgos comicos y tragi-
cos a la vez. Hay en ella risas y lagrimas, dramatismo y co-
micidad.

Como en cualquier categoria estética, en lo tragico y en
lo comico hay que distinguir las facetas objetiva y subje-
tiva. Lo tragico y lo cémico existen objetivamente en la pro-
pia realidad y tienen como base conflictos sociales de un
caracter determinado. Por lo demds, el mismo fenémeno
puede ser interpretado como tragedia por ciertas gentes, y
provocar la risa de otras, ya que los fenémenos de la exis-
tencia son interpretados por los hombres de acuerdo con
unos ideales condicionados por su posicién social, su con-
cepcion del mundo y su psicologia y nacidos en un terreno
histérico concreto.

La aprehension estética del mundo abarca el descubri-
miento, por el arte, de la naturaleza de lo trdgico y de lo
comico, de la esencia de las colisiones tragicas y de las situa-
ciones comicas, de los caracteres propios de la tragedia y de
la comedia.

Por consiguiente, lo que tienen de comun lo tragico y lo
comico se expresa en la existencia, en cada una de estas
esferas, de algunos rasgos similares susceptibles de inter-
penetrarse. Pero, mas alla de estos limites empiezan diferen-
cias substanciales. Las categorias de lo tragico y lo comico
desentranan la naturaleza de diversos fendémenos de la vida
y del arte y reflejan facetas disimiles de la riqueza estética
del mundo. Lo tragico y lo comico son categorias estéticas
distintas, cada una de las cuales requiere un examen inde-
pendiente.
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A. Lo tragico

El concepto de lo tragico suele relacionarse con infor-
tunios humanos, con sufrimientos, con ligubres sucesos san-
grientos 0 con la muerte. Pero si la auténtica esencia de lo
tragico se redujera a esto, constituiria una insensata frivo-
lidad incrementar las desgracias humanas representdndolas
en escena. Fue precisamente este argumento el que esgrimié
contra el arte de la tragedia, en la antigua Grecia, el famoso
filosofo Platon. Sin embargo, la humanidad no le escucho,
y ha continuado contemplando tenazmente los conflictos mas
agudos y tragicos de la vida, tanto en las tragedias clasicas
del mundo grecorromano como en las de Shakespeare, de
Corneille, de Racine, de Byron, de Pushkin y de otros gran-
des artistas.

Esta claro que no es posible reducir la naturaleza de lo
tragico a su simple identificacién con la desgracia humana.
En lo tragico se revelan las principales colisiones y los mas
profundos conflictos de la vida de la sociedad. No es casual
que el arte de la tragedia alcance su maximo desarrollo en
los periodos de cataclismos sociales y de estallidos revolu-
cionarios, cuando se ponen al desnudo con la maxima eviden-
cia las contradicciones sociales principales.

“...La tragedia —escribia Aristoteles— no es una imi-
tacion de los hombres, sino de la accion y de la vida, de la
dicha y del infortunio”!. Conviene entender estas palabras
en el sentido de que la misién de la tragedia no consiste en
representar la vida particular de ciertos hombres, tomﬁda al
margen de los problemas radicales de su tiempo, sino en
reproducir las colisiones tragicas reales, .lgs cc’)’nflufos .de
gran sentido social, el choque de ‘“la felicidad” y “el 1n-
fortunio” en su expresion generalizada. -

La historia de un amor frustrado de dos jévenes ha sido
frecuente argumento de numerosas creaciones literarias de
los mas diversos géneros, pero sélo muy pocas de cfllas han
alcanzado el rango de tragedia auténtica. iPor qué? Com-
paremos, por ejemplo, la suerte de Tristan e Isolda con la
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10" Aristételes. El arte de la poesia, pag. 58.

18¢ 195



de Romeo y Julicta. La primera historia esta relzitratda por
un poeta del medioevo como poema estrlrctamcni‘;e' 1r1.c_0, $in
relacién con el movimiento social de su ¢poca. Shakespeare,
gran dramaturgo del Renacimlf.:nto, 1)1:(::ser1ta los amores de
Romeo y Julieta en estrecha vmculacwn con lg)s conflictos
feudales intestinos de los Montescos y los Capuletos. La in-
conciliable contradiccién entre el apasionado amor de los
dos jovenes y los arraigados prejuicios medievales da lugar
a la colision tragica que conduce a la muerte de los perso-
najes. La muerte de Romeo y Julieta no se atribuye a motivos
fortuitos: se desprende organicamente de la esencia antihu-
manista de la época descrita por Shakespeare.

En el arte de la tragedia estan representados de manera
generalizada, sumamente concentrados y en gran tension, los
rasgos esenciales de toda una época, las leyes de la existen-
cia de grandes grupos sociales, y hasta de sociedades en-
teras. La famosa tesis de Pushkin (la misién de la tragedia
es la de representar el destino del hombre, el destino del
pueblo) estriba precisamente en que, aunque el agudo con-
flicto de la vida se pone de manifiesto, en el arte de la tra-
gedia, a través del dramatismo de vidas aisladas, el destino
de un hombre expresa, en la tragedia, el de todo un pueblo.
Por eso precisamente, aunque la tragedia ha ido modifican-
dose de manera substancial a lo largo de su evolucién histé-
_rica, tanto por su contenido como por su forma, sus mejores
imagenes han partido invariablemente de ideas de signifi-
cado y dimensién universales, capaces de sobrevivir larga-
mente a su tiempo y de conservar un valor perenne para las
generaciones posteriores. El pueblo es inmortal, y lo es tam-
bién el arte que plasma sus destinos.

La tragedia es un arte auténticamente filosofico, de pro-
funda dimensién, rico en meditaciones sobre la esencia del
ser, sobre el sentido de la vida y sobre la alta mision del
hombre.

En las cartas de Marx y Engels a Lassalle con motivo
de haber escrito éste su tragedia Franz von Sickingen, halla-
mos una profunda explicacién de la naturaleza de lo tra-
gico. Marx y Engels parten de la tesis de que todo fend-
meno tragico se basa en conflictos histérico-sociales que s¢
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producen y se desarrollan con el rigor de una ley y que ex-
presan un choque de fuerzas antagdnicas inconciliables. Aun-
que la definicion que Engels hizo de la tragedia como una
colision “‘entre una exigencia historicamente necesaria y la
imposibilidad practica de su realizacién”!, no tiene caracter
universal y se refiere tan s6lo a dramas histéricos de un tipo
determinado, nos ofrece la clave para comprender cualquier
tragedia. Precisamente en virtud de tales colisiones perecie-
ron tragicamente Razin y Pugachov, jefes de insurrecciones
campesinas en Rusia, y el principe de Dinamarca en la tra-
gedia de Shakespeare. Una colision semejante, que termind
con la derrota de la legendaria rebelion de los marinos rusos
de la flota del Mar Negro en 1905, sirvi6 de base de com-
posicion para la pelicula El acorazado “Potiomkin”; 1o mismo
podemos decir acerca de los héroes de la insurreccion de
Varsovia y de la pelicula El canal, de A. Wajda. La colision
tragica en el arte refleja el caracter de los conflictos tragi-
cos de la propia vida.

Huelga decir que el caracter del conflicto tragico es una
categoria histérica. En diversas épocas de la historia, la fun-
damentacién objetiva de la tragedia, su contenido concreto,
los procedimientos de su plasmacién artistica, el caracter de
la solucién del conflicto y la comprension de su esencia por
el hombre llevan el sello de su tiempo. Existe una diferen-
cia radical no sélo entre las tragedias clasicas grecorroma-
nas y las de Shakespeare, o entre las de Corneille y Racine,
respecto a la tragedia contemporanea, sino incluso en el
marco de un periodo relativamente limitado, y mas aun:
hasta en una misma época, pueden darse —y se dan— di-
versos tipos de tragedias, con soluciones artisticas distintas.
Por otra parte, lo tragico tiene leyes generales que, en su
expresion especifica, actian en todas las épocas.

Las magnas creaciones tragicas de Esquilo, de Sofocles,
y, sobre todo, de Eurfpides —el mds tragico de los poetas,
o Aristoteles— conservan su admirable

segin expresion d
as no solo por su valor cog-

’ - . !
fuerza artistica en nuestros di
noscitivo e historico. La representacion escenica de las tra-

1 C. Marx y F. Engels. Obras, tomo 29, pag. 495.
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gedias de Sofocles y de FEuripides du1"ante los ltimos afiog
en la Union Soviética y en otros paises, ha hecho nueva-
mente afines, comprensibles e interesantes a los personajes
de aquellos dramas inmortales, no s6lo porque el espectador
moderno ve triunfar al Destino, sino porque el Edipo de
Sofocles es el Edipo de Sofocles y el de los artistas de hoy,
que lo han encarnado en el teatro contemporaneo. Mas no
ofrece duda que la reinterpretacion moderna de la tragedia
clasica hubiera sido imposible de no haberse hallado su posi-
bilidad en los mismos problemas que inspiraron a los grandes
poetas tragicos. Recordemos la tragedia de Esquilo Prome-
teo encadenado. Pletérica de ardor y de protesta contra los
dioses, canta la potencia titanica y la fuerza inmortal del
espiritu del héroe que, impavido, a despecho de los sobera-
nos del mundo, arrostra la muerte fisica en aras de la feli-
cidad del género humano. Marx consideraba que en esta
tragedia los dioses de Grecia sufrieron una herida tragica y
mortal.

La tragedia griega nacié en el seno de la sociedad de
su tiempo, de la que nos separan milenios. Reflejo los con-
flictos tragicos de su época en las formas caracteristicas de
entonces y con la mentalidad propia de aquel entonces. En
la tragica suerte de los héroes de La Orestiada, en el con-
flicto entre Orestes, que mata a su madre para vengar a su
padre, y las Erinias, que le persiguen, vio Engels el reflejo
de un cambio profundo en la vida de la sociedad: el matriar-
cado cedia el paso al patriarcado. Pensaba Engels que 1a
solucién dada al conflicto tragico —la derrota de las Erinias
y la absolucién de Orestes— reflejaba en el arte el triunfo
del principio paterno sobre el materno, caracteristico de la
vida de aquella época. Las tesis de Engels fueron el resul-
tado de un profundo analisis de la tragedia griega, de la
confrontacién de esta Gltima con la vida y del descubrimiento
de las colisiones vitales que la engendraron. Aunque dich;}s
tesis se referian a La Ovrestiada, tienen un valor mucho mas
general y de principio. Poseen caracter metodologico, pues
enseiian a descubrir los conflictos de la vida, que figuran en
la base de las colisiones del arte tragico.

Sin embargo, estos conflictos de la vida, estas contra-
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dicciones reales comprendidas
sibles para los ho.m’bres de la antigua sociedad griega. “La
ignoranma —escribia Malx—— constituye una fuerza demo-
niaca, y temer{10§ que origine muchas tragedias todavia. No
en vano los mas ilustres poetas griegos, en sus dramas estre-
mecedores acerca de la vida de las casas reales de Micenas
y de Tebas, representan la ignorancia en la forma de un
destino tragico”12,

Cierto, en las representaciones del individuo del antiguo
mundo griego, la tragedia surgia del choque del hombre con
los designios fatales del Destino omnipotente. El hombre era
un instrumento. En El rey Edipo, Séfocles muestra la vida
de un hombre a quien el destino ha condenado a cometer
una horrible fechoria: matar a su padre y hacer vida mari-
tal con su madre. Antes de que Edipo naciera, su suerte
habia sido decidida ya por los dioses: perpetraria su crimen
para vengar una Injusticia cometida por su progenitor. Y
no podia rehuir su destino, determinado por la voluntad de
los dioses.

Este era el tipo clasico de la tragedia. Lo principal en
ella no es, por supuesto, la fuerza del Destino, de cuyo poder
comienzan a librarse ya los personajes de Euripides, sino
el hecho de que en la tragedia clasica, en épocas diversas,
en formas absolutamente distintas, y con una interpretacion
artistica diferente, se muestra la acciéon de las leyes indes-
tructibles de la vida, independientes de la voluntad del
hombre. . .

Séfocles escribié su Edipo hace dos mil quinientos anos.
Pero en nuestros dias, Jean Anouilh escrit?e su Antzgoirz’a.
Tiene tras de sf un larguisimo camino historico de evoluqc’m
del género: cambio de sus rasgos y seiiales, transformamqn
de las representaciones acerca del caracter del Persnra]=
tragico, de los medios de desenlace, etcétera. Y, sin embhal-
80, no rebasa los limites de un circulo determinado: no hay
nada casual, la accién sigue un curso ineluctable y :H::DC
un desenlace sangriento, derivado de m grave y tr?*‘-’&f;
¢rror o fruto de una “culpabilidad” tragica, cuyo porta
L e e

2 C. Marx y F. Engels. Obras, tomo 1, pag. 112.

por nosotros, eran incompren-
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nte. Ciertas peculiaridades y rasgos

es de todo punto inoce . ‘ 3
] arte siguen siendo validos para

esenciales de lo tragico en €

cualquier época. |
fas estéticas tienen como mision ca-

Casi todas las teor i omo T
racteristica la de descubrir en lo tragico profundisimas leyes

de la vida. Pero, naturalmente, el descubrimiento de la na-
turaleza de lo tragico ha sido peculiar en cada una de dichas
teorfas. Esa peculiaridad dependia tanto del caracter de las
colisiones tragicas de la época como del nivel del arte de
la tragedia. La Estética hegeliana, en la cual, en forma ge-
neralizada, hallé su reflejo el arte de la tragedia de la era
moderna, desde Shakespcare hasta los romanticos, cifraba
el sentido de lo tragico en el conflicto inconciliable entre las
circunstancias objetivas de la vida y la personalidad hu-
mana. A juicio de Hegel, no podia darse una situacion tra-
gica si las fuerzas en lucha eran capaces de llegar a la con-
ciliacién. “Por eso —escribja— si los intereses son de tal
it}dole que, propiamente hablando, no vale la pena sacri-
f!car por ellos a los individuos, puesto que éstos, sin renun-
ciar a si mismos, pueden hacer dejacién de sus objetivos o
llegar a un acuerdo mutuo, el fin no ha de ser obligatoria-
mente tragico”!?,
El. cq?flicto tragico no puede solucionarse mediante la
Ei(i];?l;acr:qoeigse] hombre con las circ’uns.tancias que le son hos-
) que se traicione a si mismo. Pero justamente
porque el h.ombre, permaneciendo fiel a si mismo, no puede
Ef-lll;:r gfissg}l;(;:;?z';ir;c;z;s ]ildversas y tampoco dejar de comba-
. ace tan inevitable como la muerte
del héroe de la tragedia. De aqui dimana la tesis de “la cul-
pabilidad tragica” que no radica en las cualidades subjeti-
“f.zts del’ l_lombre, sino en la naturaleza objetiva de la coli-
biera desorming s dgsue, ablando con mas propiedad, (ie-
gracia— ha sido engendrada por “el
estado del mundo” en que vive el personaje y contra el cual
no puede no revolverse. Los sacrificios, los sufrimientos, y

13 7.
611 Hegel. Estética, tomo III, Mosct, “Iskusstvo”, 1971, pags. 610-
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hasta la muerte d.el personaje tragico, representan la expre-
sion de una necesidad historica. El personaje es un inocente
culpado.

No obstante su interés y su profundidad, las tesis de
Hegel sobre lo tragico no llegan a superar la interpretacién
idealista ni la limitacion, socialmente clasista, de sus con-
cepciones filosoficas. La valiosa idea de que las colisiones
tragicas tienen el caracter de un fenémeno sujeto a ley se
convierte en una actitud fatalista respecto de las circunstan-
cias de la vida. Dado que las leyes ineluctables y las cir-
cunstancias de la vida por ellas determinadas, se encierran,
segun Hegel, en la naturaleza de la idea absoluta, expresan-
do su autodesarrollo, cualquier intento de modificarlas por
parte del hombre esta condenado al fracaso y conduce ine-
vitablemente a la tragedia. La limitacién clasista de la teo-
ria hegeliana de lo tragico se hizo notar en su negacion del
valor estético del dramatismo de la vida de la gente del
pueblo, de las clases “bajas”. Hegel negaba a Miller, el pro-
tagonista de la tragedia de Schiller Perfidia y amor, el de-
recho a considerarse personaje tragico. También se lo ne-
gaba a Karl von Moor, héroe de otra tragedia de Schiller,
Los bandidos, que, aunque no era de extraccion popular,
habia roto con su medio. Hegel no hallaba en los actos de
hombres como Miller o Moor una culpabilidad tragica, sino
un tragico error que tiene sus raices en las intenciones sub-
jetivas de tales personajes. El lugar de los hombres del
pueblo no estaba en la alta tragedia, sino en la comedia. ...
De esta suerte, el mas eminente de los estetas idealistas ex-
plicaba las leyes de lo tragico excluyendo de la esltera de
la tragedia su objeto fundamental: el pueblo. |

Esta teoria idealista de lo tragico fue sometida a examen
critico en la Estética de los democratas 1‘(:\!019(‘1011:11‘1"?5 ol
so0s, particularmente en la de Chernishevski, quien, a dltgl‘fill-
cia de Hegel, tomaba como objeto princ:ipul de lo t-nlfh“?\’
la vida del hombre sencillo, los sufrimientos de lﬂ-wlg\c.n'i
humilde, el drama prnfumlo de la vida dt’-l’ ]?“Cblo‘ (1"1%132_
shevski vefa la fuente de las colisiones tragicas e - l-t’1
morales condiciones de la vida de la socit‘tli“l*, o ll,l llmltl:-{_
y “antinatural” organizacion de la vida. Relacionaba fo tre
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gico de la vida rusa con el régimen “artificial” imperante,
con la dominacién de la aristocracia y de los mercaderes, con
la existencia del “reino de las tinieblas™.

Pese a ciertos ribetes de antropologismo, la teoria de
Chernishevski senalaba como causas de lo tragico las cir-
cunstancias sociales. Chernishevski rechazaba decididamen-
te “la culpabilidad” del hombre, considerando “cruel” la
idea de la culpa del personaje tragico: “"No acuséis al hom-
bre. Pensad primero si es él quien tiene la culpa de lo que
le achacais o si las culpables son las circunstancias y las
costumbres de la sociedad; fijaos bien, pues acaso no se trata
de culpa suya, sino Unicamente de su desgracia”!4, También
para Hegel, la culpabilidad tragica era mas bien una des-
gracia, pero Chernishevski, a diferencia del pensador ale-
man, descubria el origen de esta desgracia en el caracter de
la vida de la sociedad y, lo que tiene mayor importancia,
no consideraba fatal e inevitable la existencia de las con-
diciones sociales que engendraban lo tragico de la vida: “Lo
que se necesita no es castigar a una persona determinada,
sino modificar las condiciones de vida de todo un esta-
mento”1%, En la teoria de lo tragico de Chernishevski se ge-
neralizaba la practica del arte del realismo critico con su
ardoroso impetu de lucha por la felicidad del hombre sen-
cillo. En este pathos radicaba el lado fuerte de la concepcion
de lo tragico de Chernishevski, quien, en este sentido, raya-
ba a mayor altura que Hegel. Sin embargo, aunque en este
aspecto le superaba, era inferior en otro: veia las colisiones
y los momentos tragicos como una expresion de lo fortuito
en la vida, como un resultado de la alteracion del curso na-
tural de las cosas. En esto se hacia sentir su antropologismo.
Partiendo de su interpretacion del hombre y de la natura-
leza humana “en general”, Chernishevski negaba que lo tra-
gico en el arte actuase como una manifestaciéon de una ley.
“...Es dudoso el grado de justicia con que actia el arte
—escribia Chernishevski—, presentando este horror casi
siempre como inevitable, cuando en realidad, no es inevi-

1 N. G. Chernishevski. Obras Completas en 15 tomos, tomo I,

pags. 165.

15 Tbid.
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table en la mayoria de los casos, sino simplemente for-
tuito. . .’ 16

Si confrontamos las concepciones de Hegel y de Cher-
nishevski veremos que ni la Estética idealista ni la vieja Es-
tética materialista premarxista podian ofrecer una explica-
cién auténticamente cientifica de la naturaleza de lo tragico
a causa de su limitacién histérica y clasista. Los estetas an-
teriores a Marx hicieron numerosas y serias observaciones,
generalizaciones muy inspiradas, descubrieron facetas esen-
ciales de lo tragico, pero es sélo la Estética marxista-leninis-
ta la que da una explicacién integra de su naturaleza y des-
cubre sus profundas colisiones tragicas.

Ya antes de Marx, el pensamiento estético habia estable-
cido el hecho basico de que los caracteres, las situaciones y
los conflictos tragicos tienen sus raices en las circustancias
de la vida, mas no pudo revelar con acierto la naturaleza de
las circunstancias y de las condiciones sociales generadoras
de lo tragico de la existencia. Lo hicieron los fundadores de
la doctrina marxista, quienes demostraron convincentemente
en sus obras que a partir del momento de la divisiéon de la
sociedad en clases, las contradicciones antagénicas entre ellas
constituyen el principal origen de los conflictos tragicos.

El andlisis clasista y el descubrimiento de la naturaleza
de los fendmenos tragicos concretos, teniendo en cuenta su
esencia clasista, su lugar y su papel en la lucha de clases, con-
stituyen un rasgo digno de atencién de la interpretacién mar-
xista de la tragedia. Sabido es que no todo lo horrible ni
toda desgracia tienen un cardcter tragico. Lo tragico esta
vinculado al desarrollo progresivo de la sociedad, a los do-
lores y penalidades en que nace una sociedad nueva, a la
muerte de hombres y a fendmenos que afirman el triunfo de
los principios luminosos de la vida. De ahi que Marx y En-
gels considerasen como expresion suprema de lo tragico la
heroica tragedia revolucionaria. _

Sin embargo, también puede haber rasgos de tragedia
¢n los sufrimientos propios de las fuerzas caducas si es que

aln no se ha agotado el contenido positivo que encierran.
___‘_-_-_‘_-__-‘__-__ L

'N. G. Chernishevski. Obras Completas en 15 tomos, tomo I,
pag. 30,
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Marx escribia en su Introduccion a la critica de la Filosofia
del Derecho de Hegel: “Era tragica la historia del viejo ré-
gimen mientras fue, éste, soberano secular del mundo, v la
libertad, por el contrario, era una idea profesada; por pocas
personas, o sea, mientras el viejo régimen creia 'y debia
creer en su legitimidad. Dado que el ancien régime'’, como
orden existente, luchaba contra un mundo aln en trance de
nacer, este ancien régime descansaba sobre un error no in-
dividual, sino histérico y universal. De ahi que su muerte
fuese tragica”1®. Un error histérico-universal o, dicho de
otro modo, un error fatalmente determinado por circunstan-
cias histéricas objetivas, en el que se refleja un grado de
desarrollo de la conciencia social histéricamente indispen-
sable, es tragico. Esta tesis de Marx es historicista, en ella
se muestra como debe apreciarse un fenémeno segin las
condiciones histéricas concretas de su existencia y de su
evolucién. La naturaleza de lo tragico esta determinada en
el sentido clasista y en el historico.

Asi lo prueba también la conocida opinién de Engels
acerca de los caballeros alemanes del siglo XVI. Sabido s
que “la caballeria” era la portadora de la idea de la reuni-
ficacién nacional de Alemania, mientras que la burguesia
alemana, progresista para aquella época, se oponia a la re-
unificacion por todos los medios. Dado que una clase ca-
duca trataba objetivamente de cumplir una tarea historica
progresiva, la unificacién nacional del pais, Engels veia en
su hundimiento una manifestacién de lo tragico. Los caba-
llcros-, representantes de una clase reaccionaria, resultaban,
al mismo tiempo, portadores de un determinado principio
progresivo. Precisamente por eso, el intento de Lassalle (fa-
llido, por cierto) de convertir a Franz von Sickingen en héroe
de una tragedia era histéricamente legitimo.

El historicismo en la valoracién de las tragedias recales
de la vida constituye la clave para comprender los diversos
tipos de tragedia en el arte. Al margen del historicismo re-
sulta dificil comprender, por cjemplo, por qué es tragica la

17 Vicjo régimen. En francés en cl original.

8 C. Marx y F. Engels. Obras, tomo I, pag. 418.
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vida de personajes de Shakespeare tan distintos como Ham-
let y ?I rey L.ear. Pero el analisis historico-social descubre
aqui diversos tipos de colisiones tragicas. Ein la primera obra,
la colision expresa el conflicto “entre una exigencia histd).
ricamente necesaria y la imposibilidad de su realizacion”;
en la se;g:‘unda, la colision se basa en “el error historico-
universal” de la vida de los personajes. Mas también cste
tipo de colisién es tragico porque lleva en si una grande vy
tensa meditacién filosofica sobre la vida, sobre sus proble-
mas capitales “‘eternos”. En el proceso de la resurreccion
espiritual del rey Lear “se leen” también tragedias de nucs-
tro tiempo, en las que el hombre empieza a ver claro en en-
carnizado conflicto con un mundo inhumano y crucl, y ello
a costa del sacrificio, de los sufrimientos y de la sangre de
millones de seres.

Constituye un rasgo substancial de cualquier tragedia
auténtica el que en ella se dé un elemento que sea una afir-
macién de la vida. No compartimos la difundida opinion de
que la antigua tragedia clasica es, en su fondo, pesimista
y desesperada.

Es de suma importancia tener en cuenta la forma pecu-
liar en que se manifiesta el principio afirmador de la vida
en la tragedia a lo largo de las diversas etapas de la evolu-
cién del arte. La tragedia del mundo grecorromano sc di-
ferencia cualitativamente de la del Renacimiento, y la in-
terpretacién de lo tragico en el clasicismo no coincide con su
interpretacion roméantica. Entre los antiguos predomina ¢l
Destino; el problema central de la tragedia del clasicismo
radica en el conflicto entre el sentimiento y el deber, entre
los principios de lo individual y de Jo social en el h{:‘mhrc;
la tragedia romantica refleja el estado animico del t-lnlur
universal”, la angustia del espiritu, el abismo entre un-ldcal
sublime y una realidad miserable, la inaccesibilidad del idcal.
Y, al mismo tiempo, toda tragedia de altura resuena no s6lo
como una protesta vigorosa contra una realidad hostil al ser
humano: exalta, ademas, el arrojo, ensalza las fue_rzas espl-
rituales del hombre, plantea ante €l los mzis Kfan(]“)-"'")-“ ll’"f”“
blemas de la época y le exhorta a S€r digno de la grandcsd
de estos problemas.
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§i examinamos las imagenes de la tragedia clasica de
la que es costumbre decir, no sin razon, que representa el
poder del Destino sobre el individuo, incluso en ellas obser-
vamos que, en ¢l fondo, no proclaman la impotencia del
hombre ante las fuerzas ciegas de la naturaleza, sino que
glorifican al propio hombre, las insondables profundidades
de su mundo interno, sus excelsos impulsos espirituales y sus
posibilidades titanicas. La tragedia puede representar con-
diciones de vida inhumanas, pero siempre canta y afirma
la vida, no la muerte. El personaje tragico es siempre acti-
vo; su elemento es la lucha, y la famosa “sentencia sabia”
de la segunda parte de Fausto:

Sélo son dignos de la vida y de la libertad
Quienes luchan por ellas cada dia. . .

expresa precisamente el estado de animo que se encierra
en la tragedia.

El arte modernista de hoy dedica un espacio colosal a
los horrores de la vida: asesinatos, violaciones, saqueos, fe-
nomenos psicopatolégicos... Los ejemplos mas patentes de
ello son el fenecido teatro parisino Guignol o las peliculas
de terror que llenan las pantallas norteamericanas; pero no
son las uUnicas muestras de semejante arte. Hay en ellos
representacion de calamidades, pero ni un atisbo de tragedia.

La acumulaciéon de horrores se parece a la tragedia como
el aborto al parto. No es casual la destruccién del género
tragico en el arte burgués; en ella se refleja la crisis de la
propia vida, la carencia de altos ideales. Estamos muy lejos
de creer que el principio tragico haya desaparecido del arte
contemporaneo. Hay numerosas obras excelentes que expre-
san con gran fuerza las tragedias reales del hombre de hoy.
Baste recordar la descripcion artistica del destino de ‘“la
generacion perdida”, que, destrozada y maltrecha por la
vida, se ha desilusionado y, carente de ideales, dilapida sus
fuerzas vitales sin objeto alguno. Es la generacién formada
entre las dos guerras mundiales, pero su tragedia, recogida,
por ejemplo, en los libros de Hemingway o de Aldington,
sigue emocionandonos hasta el presente. Lstas obras con-
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tienen arte auténtico, que a menudo alcanza dimensiones de
tragedia.

Cuando nos encontramos con la angustiosa vida de los
pcrsonajes de numerosas obras; cuando conocemos los pade-
cimientos y las calamidades de las anonimas obreras sin tra-
bajo del filme de Giuseppe de Santis Roma a las once, vic-
timas de sus puras esperanzas y de una catastrofe horrible;
cuando vemos sufrir y perecer a los soldados que regresan
vencedores en la pelicula francesa Los cinco, representantes
de una nueva “generacién perdida”, o cuando nos compa-
decemos de la protagonista de Las noches de Cabiria, de
Federico Fellini, al verla defraudada en sus ilusiones y ob-
servar como se pisotea la dignidad humana ante nuestros
0jos, no podemos por menos de percibir el latido de la tra-
gedia. Las siguientes palabras de Chéjov poseen un profun-
do sentido: “...en la vida, la gente no se dispara un tiro a
cada momento, ni se ahorca, ni hace una declaracion de
amor. .. La gente almuerza, y mientras almuerza se labra su
felicidad o se destroza su vida”. Lo tragico de la vida coti-
diana, sin estallidos, sin apoteosis, lo tragico que impregna
toda la existencia del hombre, se nos presenta en las mejores
producciones del arte de los paises capitalistas.

Mas no siempre posee este arte el pathos tragico nece-
sario. En la novela de Remarque El arco de triunfo, el doc-
tor Ravic se tortura y sufre porque es el Unico que calibra
en su verdadero valor el peligro de la guerra que se avecina.
Las circunstancias de su vida son tragicas; no asi ¢l mismo,
carente de la particularidad principal del caracter tragico:
el dinamismo. Indolente por completo, ni siquiera consigue
alertar a la gente. El arco de triunfo, con ser una obra hu-
manistica, no suscita aquel sentimiento radiante y puro que
en la Poética de Aristételes recibié el nombre de catarsis.

Es sabido que Aristételes consideraba una de las mas
esenciales peculiaridades de la tragedia su facultad de rea-
lizar, “por medio de la compasién y del temor, la purifica-
cion de semejantes afecciones’!9. Esa es la catarsis. Pero el
contenido de esta tesis no esta explicado en la Poética con

9 Aristételes. El arte de la poesia, pag. 56.
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suficiente claridad, lo cual ha 01‘igin‘adf)‘interpretacu?nes dis-
tintas en las publicaciones sobre Estética, y especialmente
en la teoria de lo tragico. L )

A nuestro entender, la interpretacion que mas se acerca
a la verdad es la que Lessing nos ()irfzcié en su Dr;fuuatur;.{_{a
de Hamburgo. Mantenia Lessing, la 1fica de que l-a purifi-
cacién de semejantes afecciones” debia comprenderse en ¢l
sentido moral: mediante la compasion, la t;:agedm_ libera de
vicios al espectador, limpia su alma de bajas pasiones y le
familiariza con la elevada estructura de los sentimientos. La
tragedia pule el alma humana con “semejantes afc?cplones",
es decir, con pasiones similares a las que pueden vivir en el
alma del espectador. La tragedia constituye un poderosisimo
instrumento del arte, capaz de “infiltrarse” en el mundo es-
piritual del hombre con fuerza suficiente como para expul-
sar de ¢l todo lo ruin y aportar la salud animica y moral a su
alma. Sufriendo y compadeciendo, el espectador se purifica,
se eleva el estado animico de su propia vida.

“La purificacién de semejantes afecciones” equivale al
tratamiento del alma humana con la pujante fuerza del arte.
Segun la acertada observacién de André Bonnarde en La ci-
vilizacién griega, llorar con lagrimas tragicas equivale a
meditar. En el concepto de la catarsis se revela el papel ac-
tivo, social y educador de la tragedia, que suscita una emo-
cién compasiva por los sufrimientos y por la situacién del
personaje tragico y que transforma el estado del propio es-
pectador.

Las colisiones tragicas de la realidad no pueden por me-
nos de producir sufrimientos humanos, sucesos sangrientos y
siniestros, calamidades y muertes. Pero la misién de la tra-
gedia en el arte no consiste en estetizar el dolor humano,
sino en exaltar el triunfo inevitable de los

de las fuerzas progresivas de la sociedad.
Hemos sefialado en mas de una oc

presupone siempre, si no la muerte,
héroe, lo cual no significa que todo personaje que sufra o
mucra sea tragico. Hay en el arte personajes repulsivos, cuya
muerte se considera un castigo justo, pero no se siente como
una tragedia. Al final de las tragedias shakespearianas mue-

principios nobles,

asion que lo tragico
duros sufrimientos del
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ren Otelo vy Yago, Hamlet y Claudio, pero s6lo Otelo y
Hamlet son personajes tragicos; no hay tragedia alguna en
la muerte de Yago y de Claudio,

Se debe esto a que el héroe trigico leva en sf un con-
tenido social valioso y responde a los rasgos sustanciales
de un ideal. Por eso es sicmpre, en mayor o menor grado,
un personaje noble y bello, aunque en determinadas circun-
stancias y situaciones sea contradictorio y horrible,

No todo héroe que se inmola es tragico; ni siquiera lo
es toda mmolacion de un héroe bello y noble. No puede con-
siderarse tragica una muerte casual, que nada dice ni expre-
sa, ni guarda relacion con el contenido esencial de la vida
y del desarrollo de aquellas colisiones en las que se halla
imserto el protagonista. En lo trigico se manificsta siempre
la dialéctica de lo casual y de lo necesario. La casualidad
entra a formar parte de lo tragico cuando conduce a la ne-
cesidad y la descubre. Los sufrimientos tragicos y la muerte
son fenomenos sujetos a ley. Los han engendrado las circun-
stancias indispensables de la misma vida. Pero esta necesi-
dad y esta regularidad aparecen en la superficie de las co-
sas como una cadena de casualidades. La esencia y el sen-
tido de la vida se revelan siempre en una casualidad tragi-
ca. Precisamente este tipo de casualidad tiene lugar en las
colisiones del arte tragico.

l.a préactica artistica del realismo socialista recoge en
su seno ricas tradiciones del arte de la tragedia, tradiciones
auténticamente innovadoras. La indole innovadora de la tra-
gedia soviética consiste, ante todo, en que refleja las coli-
slones tragicas originadas por la revolucion, Marx estimaba
que la tragedia heroico-revolucionaria era la mas elevada
en su género. En sus anotaciones sobre la Estética de Fis-
cher, escribio: “El tema genuino de la tragedia es la revo-
lllt‘it‘)n". '

Precisamente éste es el tema principal y decisivo en
¢l arte soviético de la tragedia, no solo porque trata nuevos
“*Il“irlns tragicos, sino por el modo de resolverlos. La tra-
gedia soviética afirma lo tragico como herotco y humanisti-
Oy su cardcter innovador se manifiesta en el nuevo tipo
de afirmacion de la vida. A diferencia de la tragedia cla-
A 3uey 9200



sica, la soviética pone de manifiesto la evidente regularidad
y la inevitabilidad del triunfo de los principios mas nobles,
no en una lejana perspectiva historica, ni tampoco sobre la
base de la transicion de un régimen a otro, sino dentro de
los limites de nuestra ¢época socialista. La tragedia soviética
alirma el ideal como movimiento progresivo de la vida.

El protagonista de la pelicula de M. Romm y D. Jra-
brovitski Nueve dias de un ano, un ingenioso fisico apellida-
do Gusev, muere sin saber siquiera con exactitud si sus tra-
bajos han sido coronados por el éxito y si su sacrilicio se
ha visto recompensado por un descubrimiento. Pero el fil-
me es optimista en la mejor acepcion de la palabra; el es-
pectador se despide del protagonista, enfermo sin esperan-
za de salvacion; pero lleva en el alma aquel sentimiento del
que dijo Pushkin: “Mi pena es radiante”. El filme es opti-
mista no porque sus personajes hayan obtenido un triunfo
visible, sino porque muestran al pablico un mundo espiritual
puro y humano, de incalculable riqueza. jQué profundidad
filosofica y qué humanismo tan radiante palpitan en esos
nueve dias de la vida del protagonista, heroicos y tragicos
al mismo tiempo! |Y cémo se diferencian, en el sentido po-
sitivo, de esas peliculas sensibleras de consabido desenlace
feliz!

Lvidentemente, en la sociedad socialista desaparecen los
conflictos tragicos que antaio eran engendrados por los
antagonismos sociales. No queda ya lugar para tragedias
determinadas por la lucha de los explotados contra los ex-
plotadores y, por consiguiente, no existen tales tragedias en
el arte socialista.

Pero en la realidad actual quedan no pocas fuentes de
hechos tragicos, contenidos no s6lo en los agudos conflictos
del mundo moderno mas alla de los limites del mundo so-
cialista. También en la nueva sociedad la vida incita al ar-
tista a la interpretacion tragica de ciertos fenémenos reales.
Alexér Tolstéi llegaba a considerar que Unicamente un
mundo joven, pletorico de fuerzas vitales, puede conocer “la
plenitud de la tragedia”. Los antiguos objctos de expresion
tragica desaparecen, pero la tragedia como género y lo tra-
gico como categoria de valoracién estética, no los acompa-
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nan en su desaparicion. En la nueva sociedad, lo tragico
puede estar vinculade no sélo a la interpretacién artistica
de procesos y fenomenos tan profundes como lo elevado ¥
lo heroico: puede también surgir en la lucha del hombre con-
tra la naturaleza y en los dramas de la vida privada. a los
que el arte es capaz de comunicar un contenido humane
universal.

Y, por grande que sea la diversidad de los objetos de
la tragedia, su interpretacion artistica comporta un princi-
pio comun: mantener la fe en el triunfo de las fuerzas no-
bles, atirmar una sensacion optimista del mundo. En ello
consiste un rasgo esencial de todo arte tragico, donde la
inmortalidad se afirma por medio de la muerte y donde
el sentido de la vida se manifiesta a través de la muerte del
héroe: pese a la derrota del combatiente, se afirma el ideal
social.

La Estética marxista-leninista fundamenta la legitimi-
dad de lo tragico en el arte del realismo socialista y apreaa
lo tragico como testimonio de la madurez del arte. Sin em-
bargo, la tragedia, con ser un importantisimo genero artis-
tico, no es el Unico, v no se puede pintar todo el arte con
tintas tragicas. La tragedia misma no esta llamada a abru-
mar al hombre mostrandole calamidades y sufrimientos de
todo tipo, sino a inculcarle valor y heroismo, fuerza de ca-
racter y estoicismo espiritual.

En el arte socialista, la tragedia contribuve a expresar
artisticamente las contradicciones basicas del desarrello his-
térico del mundo moderno, a reafirmar el ideal comunista

como accién y sentido de la vida.

B. Lo cémico
La catecoria de lo comico, por su valor ideologico y es-
tético, no es menos importante y trascendental que la de
lo tragico, y la comicidad ocupa en el arte un lugar tan no-
table como la tragedia, pues con ella pueden expresarse

procesos sociales, momentos cruciales de la historia y pro-

fundas contradicciones de la vida tan importantes como con
lo tragico. Por paraddjica que parczca, e .prot_unda{neme
acertada la expresion convertida en proverbio: La risa es
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asunto serio”. Como se decia ya en la antigua Roma, quien
se rie de lo risible toma la risa en serio.

Con frecuencia la listética idealista ha considerado la
comedia como un arte de segunda fila. Iin numerosas obras
dedicadas a fundamentar la artificiosa jerarquia de los ti-
pos de creacién y géneros del arte, la comedia sucle ser
clasificada entre los géneros “‘bajos”, atribuyéndosele la
esfera de los sentimientos y afanes bajos y primitivos.

Por lo que a nosotros respecta, rechazamos en principio
la oposicion entre distintos generos de arte. No creemos que
puedan sustituirse mutuamente y afirmamos que para que
el arte refleje la vida por entero hay que fomentar todos
sus géneros.

La risa constituye un instrumento temible. Lo es hasta
para quienes se tienen por omnipotentes, pues el ridiculo
mata. Las fuerzas sanas de la sociedad siempre han tenido
en cuenta el poder de la risa. Engels consideraba de suma
importancia poner al desnudo no solamente lo antihuma-
no y lo brutal del enemigo, sino también sus aspectos irriso-
rios a fin de ponerlo en ridiculo. Asi, por ejemplo, acon-
sejaba desenmascarar la ideologia militarista de Bismarck,
pero también sugeria hablar del enemigo con desdén y con
burla, llamar a Bismarck y compania asnos, canallas, ho-
munculos impotentes ante el avance de la historia. Y veia
una ventaja de los comunistas en el hecho de que el ene-
migo fuese incapaz de privarles del humor. En una con-
versaciéon con Lunacharski, Lenin se refirié a la mision del
arte soviético e indicé que la propaganda artistica de la
ideologia socialista debia no sélo llamar la atencion del pais
sobre aquellos fenomenos de la vida en los que se notaba
el desarrollo alentador de todo lo nuevo y bueno, sino tam-
bién marcar con el sello del ridiculo y fustigar todo lo que
merecia burla, tanto en nuestra sociedad como en la vida
de los demas paises.

Pero la risa no es sélo acusacidon; es, asimismo, fuente
inextinguible de alegria, de optimismo, de afirmacion de la
vida. Como sintoma de fuerza que es, no nace de la derro-
ta, sino de la victoria en la lucha. La risa expresa un esta-
do animico radiante, elevado y jovial.
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La categoria de la comicidad (y del humor) ha causado
innumerables apuros a aquellos investigadores que pr t
dian “encajarla” en el duro marco de las dc[-'inicioncsp Lc:)i:
cretar sus rasgos fOI‘El‘lales. Cicerén y Quintiliano cons)iydera-
ban lo cOmico como “un Pf‘otco sin forma e maprehensible’.
El esteta italiano Sacchetti ha escrito: “Lo c¢omico es como
el azogue: no hay manera de enmarcarlo un solo instante
en unos limites determinados, porque encuentra los menores
resquicios y escapa de las manos que pretenden apresarlo”.
Cuando M. Eastman expuso a B. Shaw su intencién de es-
cribir un libro acerca del humor, oyd la siguiente respuesta:
“No hay sintoma tan peligroso para quien escribe como la
tentaciéon de escribir sobre el ingenio y el humor. Esa tenta-
cion indica que €l carece totalmente del uno y del otro™.

Tras todas estas manifestaciones, medio en broma, me-
dio en serio, se oculta una tendencia: la de declarar impo-
sible la interpretacion tedrica de lo cémico e incognoscible
su naturaleza.

La Estética marxista-leninista, basandose en la larga tra-
dicién del estudio de lo coémico, investiga en primer término
las propiedades objetivas de aquellos fenémenos de la vida
que se reflejan en el concepto de “comicidad”.

Entre los principales objetos de lo comico se encuentran
los fenémenos de la vida caducos ya o en vias de caducidad.
Los fenémenos que han agotado su contenido positivo, per-
diendo el derecho a la existencia, pero que ocultan celosa-
mente su verdadera esencia, se castigan con la risa. Al poner
al descubierto esta contradiccion, la risa ayuda a superar lo
caduco. “La risa —escribia Herzen— representa uno de los
instrumentos mas eficaces contra todo lo que, habiendo ca-
ducado, se sostiene todavia Dios sabe como, en la forma de
una orgullosa ruina, impidiendo el crecimiento de una vida
lozana y atemorizando a los débiles”. _

La comicidad se basa siempre en la-contradicci(’m‘_‘ems—
tente entre la forma pretenciosa, pseudoimportante 'y tras-
cendental”, y el contenido huero, vano 'y caduco de un fe-
nomeno. Fl elemento comico no es lo sencillamente .1)111‘(10,
sino lo burdo con pretensiones de sublime; no €5 lo Slm}?len
mente viejo, sino lo viejo disfrazado de joven; no ¢€s lo sim-
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plemente caduco, sino lo caduco con infulqs c!e m9d€m0; no
es lo simplemente insignificante, sino lo 11-'151gmf1cante que
se da tono y quiere deslumbrar. Goégol incitaba a reirse no
de una nariz torcida, sino de un alma torcida. La imperfec-
cion fisica o la simple fealdad no pueden ser objeto de bur-
la entre hombres moralmente sanos. Pero si quien tiene “una
nariz torcida” se cree un Apolo, pasamos de la observacién
de las cualidades fisicas del hombre a la esfera de lo espi-
ritual, donde lo ridiculo adquiere sus derechos. :No hahéis
tenido ocasion de contemplar a hombres que, con gravedad
acusada en el continente y en el andar, se conducen como
quien lleva una vasija rebosante de un elixir inestimable?
Pues miradlos por dentro y los encontraréis vacios. ¢No
hallé La Rochefoucauld en estas observaciones el motivo de
su irénica sentencia: “La gravedad es una artimafia incon-
cebible del cuerpo inventada para ocultar la falta de inte-
ligencia”’?

Por regla general, los estetas y los tedricos del arte
creyeron siempre que lo cdmico era una expresion de de-
terminadas contradicciones. Pero las discrepancias entre ellos
nacieron a la hora de esclarecer de qué contradicciones se
trataba. Para Aristételes, por ejemplo, lo comico era un
producto de la discordancia, del contraste, entre lo feo y
lo bello. La comedia, dice Aristételes, construye “la repro-
duccién de la peor gente, mas no en toda su imperfeccion,
sino en forma ridicula”. Lo risible es una fealdad que no
causa al hombre sufrimientos ni dafios. A diferencia del
pensador griego —“el Hegel del mundo antiguo”, seglin
lo defini6 Marx—, el Hegel de la época moderna descubrié
en lo cémico la contradiccién entre un fenémeno y un ideal
estético. Pero Hegel se interesé por lo cémico no tanto en la
realidad como en el arte. De ahi que, para poner de relieve
una situacién cémica, centrara su atencién en la contradic-
cion existente entre la idea y la imagen. Su predecesor Kant
creia encontrar la esencia de lo comico en la contradiccion
existente entre lo bajo y lo elevado. Jean Paul y Schopen-
hauer veian la base de lo comico en la contradiccion entre
lo absurdo y lo razonable; Schiitze, en la contradiccién entre
lo libre y lo limitado (no libre); Bergson, en la contradic-
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ciéon entre lo automatico y lo vivo; Sully, en la contradic-
ciéon entre lo acostumbrado, lo habitual, y lo refiido con la
costumbre; Volkelts, en la contradiccién entre lo valioso ¥
lo que presume de tal, etcétera, etcétera. Aunque dichos jui-
cios contienen observaciones serias y determinado conteni-
do positivo, no pueden alcanzar valor metodolégico a causa
de su limitacion metafisica e idealista.

En la Estética premarxista fueron los demécratas revo-
lucionarios rusos quienes penetraron mas profundamente en
la naturaleza de lo comico, que no era para ellos una cate-
goria estética abstracta. Se ocuparon de su elaboracién ted-
rica ante todo porque la comedia, la satira y la risa consti-
tuian un importantisimo instrumento de lucha social. Antes
de Marx, el problema de lo cémico nunca aparecid, en las
publicaciones estéticas, tan directa y organicamente relacio-
nado con las contradicciones sociales, con las tareas de la
lucha de liberacién, como en las publicaciones de los de-
mocratas revolucionarios rusos del siglo XI1X. Remitamonos
una vez mas a Herzen: “Sin duda alguna, la risa es uno
de los instrumentos mas poderosos de destruccién. La risa
de Voltaire fustigaba y quemaba como un rayo. La risa de-
iriba idolos, hace caer coronas y convierte al milagroso ico-
no en una estampa ennegrecida y dibujada como a brocha-
z0s”. Y Saltikov-Schedrin, muy acertadamente, vefa la alta
mision de la comedia en “arrojar todo lo caduco al reino de
las tinieblas”, :

Desde las posiciones de la concepcién materialista de la
vida de la sociedad, Marx descubrié la esencia profunda de
los fenémenos cémicos que surgen en el curso de la histo-
fia, tomando como ejemplo la transformacién del antiguo
orden feudal aleméan de fenémeno tragico en comico y ri-
diculo. Anteriormente citamos la idea de Marx sobre la tra-
flca muerte de las fuerzas que quedan cautivas de errores

storicos universales”. Ese fue el caso de la sociedad feu-
al alemang mientras su limitacion historica no cedié el paso
a la codicig clasista. Mientras esta sociedad luchd contra el
luevo régimen que entonces nacia, la predestinaciéon de su
undimiento tenia, a juicio de Marx, caracter tragico. Pero
“Uando la inevitabilidad del triunfo del nuevo régimen se
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hizo evidente, y el viejo régimen perdié su razon de ser,
Marx calificé de manifestaciéon cémica de la historia su re-
sistencia a las fuerzas de la vida nueva. He aqui lo que es-
cribia: .. .el actual régimen aleman, este anacronismo, este
flagrante desafio a axiomas universalmente reconocidos, esta
indigencia de un ancien régime exhibida ante el mundo en-
tero, tan sélo se imagina que confia en si mismo y exige al
mundo que se imagine lo mismo. Si verdaderamente creyese
en su propia esencia, iiba a ocultarla bajo la apariencia de
una esencia extrafia e iba a buscar la salvacién en la hipo-
cresia y en los sofismas? El ancien régime actual no pasa de
ser un comediante de un mundo cuyos verdaderos héroes
han muerto ya”%0,

No solo observando la evolucién de la sociedad alemana,
sino también estudiando las leyes de la historia universal,
Marx llegé a una importantisima generalizacién tedrica en
la que se expone la légica de una posible transformacién de
lo tragico en cémico en la vida real de la sociedad. Y dicha
generalizacion representa la clave para entender lo cémico
en la creacién artistica. “La historia —escribia Marx— ac-
tda a fondo y atraviesa multitud de fases hasta llevar a la
sepultura la forma caduca de la vida. La ultima fase de
una forma histérica universal es su comedia. Los dioses de
Grecia, heridos ya una vez mortalmente, y en forma tra-
gica, en el Prometeo encadenado, de Esquilo, tuvieron que
morir por segunda vez —en forma cémica— en los Did-
logos, de Luciano. ¢Por qué es asi el curso de la historia?
Esto es necesario para que la humanidad se despida alegre-
mente de su pasado”2l,

Asi, pues, la esencia social de lo comico se encierra en
Ia}s pretensiones de las fuerzas y de las formas sociales ago-
nizantes de un régimen social. El desenmascaramiento artis-
tico de estas pretensiones ayuda a la humanidad a desem-
barazarse de las supervivencias del pasado, a destruir las
tradiciones de generaciones muertas, asestandoles golpes tan
contundentes como para que cesen de gravitar sobre la

2 C. Marx y F. Engels. Obras, tomo 1, pag. 418
2 Thid, e
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mente de los vivos. Decia Mark Twain que nada resiste el
asalto de la risa. Con ello senalaba la fuerza colosal del arte
comico, esta critica y esta autocritica sociales de orden tan
peculiar, emocionalmente expresadas en brillantes imagenes
artisticas, cuya accién es irresistible. El arte de la comedia
es dindmico, estd siempre en campafia, siempre est4d comba-
tiendo.

Usamos en el presente trabajo el concepto de “come-
dia” y de “satira”, no como ese género variado que se nos
muestra en la comedia de caracteres, en la comedia de si-
tuaciones, en la comedia satirica, en la comedia lirica, en el
vodevil, en la farsa, etcétera. Lo coémico es una categoria
axiologica, es un principio determinado de generalizacion ar-
tistica de los fenomenos de la vida. Por eso, repetimos, en-
contramos caracteres comicos y situaciones comicas en obras
de diversos géneros.

Lo cémico provoca risa, lo cual constituye la reaccion
subjetiva mas en consonancia con su naturaleza. Sin em-
bargo, lo cémico y lo risible no son la misma cosa. La risa
originada por una excitacion fisiolégica o por una conmo-
ciébn nerviosa no esta relacionada con lo coémico ni repre-
senta un fendémeno estético. La risa adquiere el valor de fe-
némeno estético tan sélo cuando tiene un matiz social.

Lo cémico es siempre risible. Pero lo risible es comico
Unicamente cuando, como en todo fendémeno estético, a tra-
vés de la forma externa se expresa el sentido, la naturaleza
interna de un fenémeno, la cual se valora desde las posi-
ciones de un ideal estético determinado.

Ya Hegel establecié una diferencia esencial entre lo
comico y lo risible diciendo que la risa sirve tan solo para
expresar un estado de animo alegre, mientras que en lo
cémico se manifiesta la valoracion estética de un fenomeno,
valoraciéon que expresa la falta de concordancia entre el
fenémeno vy el ideal. _ .

También Belinski, refiriéndose a la esencia de lo comi-
co en el arte, consideraba indispensable dcslm(l:u:’lp risible
de lo cémico. “Existe una ingcninsidn(l vacia, futil, mez-
quina...”, decfa Belinski, quien consideraba danina lfﬂl'ﬂlt:ll
arte semejante ingeniosidad. Pero existe otra, propia €€
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arte genuino: la ingeniosidad “que procede de la habilidad
de ver las cosas en su verdadero ser, de captar sus rasgos
caracteristicos y de revelar sus facetas risibles”%2,

Si en una obra se mezcla lo comico y lo risible, ésa ad-
quiere rasgos antiartisticos. Existen, por desgracia, comedias
cuyos autores suponen que cuanto mayor es el nidmero de
trucos, aunque no vengan a cuento, tanto mayor es la ame-
nidad de la obra y mayor el placer del espectador. Eviden-
temente, la comedia debe ser graciosa, ya que su fuerza vy
su arma estan en la risa. Pero si ésta no contribuye a exte-
riorizar la idea de la obra ni enriquece los pensamientos
de la misma, si distrac al espectador del fin principal per-
seguido por la comedia, la amenidad externa significa, en
esencia, suplantar lo cémico por lo meramente risible.

En lo cémico, igual que en cualquier otra categoria es-
tética, encontramos el principio objetivo y el subjetivo. Quien
carece del sentido de la comicidad es pobre y limitado es-
piritualmente. El desarrollo arménico de la persona humana
presupone una cultura emocional que comporta el desa-
rrollo del sentido del humor. Pero la base de lo cémico ra-
dica en la naturaleza objetiva de las cosas. En la risa mis-
ma aparece no solo el objeto de la ridiculizacién, sino tam-
bién el caracter de quien se rie. Goethe observé que el ca-
racter de un hombre no se revela en nada con tanta fuerza
como en lo que encuentra risible. En la percepcion, en el des-
cubrimiento y en la reproduccion de lo comico siempre se
manifiesta un ideal estético que posee un caracter social y
esta relacionado con la concepcién que el hombre tiene del
mundo.

Lenin dijo a Gorki: “El humor es una cualidad magni-
fica y sana”. Todo principio genuinamente cémico en el arte
—yvy la risa por él provocada— se distingue por su “cualidad
sana’. Mas, para el arte auténtico, el origen de lo cémico
no es la estetizacion de las deformidades de la vida, sino
la lucha contra tales deformidades. La risa puede ser dulce
o temible, reprobatoria o aquiescente, pero hasta la mis dura
y condenatoria, siempre que lleve en si la correspondiente

2 V., G, Belinski. Obras Completas en 18 tomos, tomo 11, pig. 1306.
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“dosis” de comicidad, puede no fs.élo anatematizar las fuerzas
caducas de la socicdad, sino afirmar un principio positivo.

[,a gran pelicula de Charles Chaplin El dictador con-
tiene una medida de ‘10 comico admirablemente exacta. Fl
propio Chaplin ’dl']OZ ‘Lo,.? dictadores son ridiculos. Quiero
que la gente se ria (?c e]lf)s ! .

in efecto, la situacion comica, montada sobre el pare-
cido de Hynkel, dictador de Tomania —en el que todo el
mundo reconocié a Hitler sin el menor esfuerzo— con un
barbero judio, es extraordinariamente ingeniosa; el espec-
tador no cesa de reir. Chaplin utiliza con profusion el pican-
te aderezo de lo comico para mofarse sin piedad del “gran”
dictador, de su rival italiano y de los ministros de uno y otro.
Sin embargo, ni por un instante, viendo el filme, abando-
na al espectador la sensacion tragica del terrible peligro
que se cierne sobre el mundo. La genialidad de Chaplin se
manifestd, en parte, en la mezcla de lo comico y lo tragico:
aunque en la pantalla se desarrolla una comedia, el espec-
tador no puede liberarse del tragico fluir de la vida.

Tiene esta pelicula un final nada corriente. Como si sa-
liera de la imagen del barbero y del dictador, cuyos pape-
les representa el eminente actor, Chaplin, que ya no es pro-
tagonista de la obra, sino artista y ciudadano, hace un pa-
tético llamamiento a la humanidad: “Me dirijo a todos cuan-
tos puedan oirme. {No perdais la esperanza! Luchad por la
libertad!... Pueblo: puedes construir una vida libre y her-
mosa; puedes hacerla radiante... Luchemos por un mundo
nuevo y luminoso que asegure a la juventud el porvenir y
preserve de la miseria a los viejos. ..’

Uno ya no tiene ante si al maniaco dictador con sus abra-
Cfidabrantes discursos, ni al hombrecillo de las viejas pe-
]lfiulas de Charlot, perdido en un mundo cruel, sino al pro-
P10 Chaplin que exhorta a combatir el fascismo, la guerra,
lo antithumano,

, Las leyes del género han sido vulneradas en la pelicu-
% pero Jas leyes de la vida han sido mas fuertes y han de-
\

2

400, Ch. Chaplin. My Autobiography. New York, 1954, pp. 399-
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terminado el perfil artistico de la obra. El propio Chaplin
declaré que no pudo obrar de otro modo: daba risa, todos se
reian a mas y mejor; pero finalmente habia que dejar las
bromas y decir a la humanidad, a voz en cuello, la palabra
mas necesaria.

El curso del pensamiento artistico de Chaplin en esta
pelicula se asemeja a la idea que del arte comico tenia Ma-
ximo Gorki, quien recomendaba a los artistas captar los
aspectos ridiculos del enemigo y estigmatizarlo por medio
de la risa. A su entender, el simple descubrimiento de la
esencia comica del enemigo y su ridiculizacién afirmaba su
inevitable caducidad histérica.

Entre la alta comedia seria y la simplemente divertida
existe la diferencia de que aquélla no se sustenta sobre los
vinculos externos de los fendmenos ni sobre lo inesperado
de las situaciones. Los procedimientos y las situaciones co-
micas externos actdan en la comedia como medios de de-
sentranar el sentido interno de la risa y de penetrar en el
fondo de los fenémenos. Una comedia de ese estilo abarca
ampliamente las diversas pasiones, las virtudes y los vicios
del hombre, sus méritos y sus defectos, y refleja los distin-
tos vinculos humanos y las facetas de la vida. Aunque la
mision principal de la comedia radica en la denuncia, no se
circunscribe a ella.

Saltikov-Schedrin consideraba que la satira (y esto, sub-
stancialmente, es aplicable al arte cémico en general) se
distingue no sélo por su caracter critico, sino porque con-
tiene un principio positivo, un ideal positivo en nombre del
cual se ejerce la critica; y ello equivale a decir que la ri-
diculizacién de lo caduco y la afirmacién de lo nuevo en el
arte comico son dos aspectos de un todo indivisible.

.En cierto modo, esto es inherente a toda comedia. Cual-
quier comedia buena contiene cierto principio positivo, haya
o0 no haya en ella personajes positivos. El concepto de héroe
positivo y el de personaje positivo no son idénticos. El héroe
POSlt}VO_d_e una obra puede ser no s6lo un personaje concreto;
el pPaRcGpio positivo puede ponerse de manifiesto a través de
todo el tejido ideolégico e icastico de la obra y hasta radi-
car en la reaccidén negativa del espectador,
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La peculiaridad distintiva de la comedia estriba en

ue las mas de las veces atirma el ideal estético no mediante
la exhibicion directa de los nuevos fendémenos de la vida o
mediante la revelacion directa del contenido positivo de di-
chos fendémenos, sino por via indirecta, ridiculizando todo
cuanto se contrapone al ideal o le impide consolidarse. Esta
es una de las particularidades esenciales de lo cémico en

~

general.
Una de las principales peculiaridades de la percepcion

del arte —su dinamismo— se hace sentir en el arte cémico
con sumo Vigor.

En sus Cuadernos filoséficos, Lenin cita con simpatia
a Feuerbach: . .. “La gracia en el escribir consiste, entre otras
cosas, en conceder un margen de inteligencia al lector, en
no expresarlo todo, en permitir al propio lector explicarse a
si mismo las relaciones, las condiciones y las limitaciones con
que una tesis dada puede tener valor y ser concebible?% En
estas palabras se expresa uno de los aspectos mas trascen-
dentales de la creacién artistica. Su sentido metodoldégico
general aparece con especial claridad al analizar la natura-
leza de los medios cémicos del arte. Estos medios se basan
en la confianza en el espectador, presuponiéndole claridad
de pensamiento, agudeza de percepcién, sentido del ridicu-
lo y la facultad de complementar con su imaginaciéon el
cuadro que se presenta en la obra. A juicio de Lenin, sélo
un escritor vulgar considera al lector incapaz de pensar por
su cuenta. Cuando un comediégrafo se equipara al escritor
vulgar deja de ser comedidgrafo.

Belinski consideraba el arte de hacer refr mas dificil
que el de emocionar. A primera vista, esto parece una para-
doja, pero contiene una particula de profunda verdad. Pro-
vocar la reaccién fisiologica de la risa es bastante facil; lo
dificil es descubrir lo risible en el propio objeto que ha de
ridiculizarse. El arte de hacer reir tiene sus “secretos”. Uno
de ellos estriba en que cuanto mas se esfuerza el artistfl por
hacer risible su creacién, tanto menor es el efecto comico
en el espectador. El célebre actor soviético V. Toporkov

__-—_--'-———-_-_.
%Y. T Lenin. Obras, tomo 29, pag. 63.
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cuenta que, durante log ensayos de Tartufo, y haciendo e
papel de Orgon, sb6lo consiguié plasmar la imagen cuando
renuncié al intento de resultar chistoso, La comicidad ge
puso de manificsto apenas Orgon comenzh a tomar en serio
todo cuanto ocurria en su casa. 1)) actor, dotado de un mag-
nifico sentido del humor y de una experiencia profesional de
muchos anos, llegd a la firme conclusion de que no conviene
“estrujar” ni hacer “resaltar” los pasajes ridiculos. Lo ri-
sible parece tanto mas risible cuanto mayor es la geriedad
con que se transmite.

Aunque se trata de un ejemplo particular, en ¢ se en-
cierra una ley: no hacer reir, sino descubrir log aspectog ri-
sibles de los fendomenos. Y cuanto mas seriamente viva el
actor en la 1magen cémica, tanto mas risible resultard la
imagen misma. ‘Lo ridiculo —escribié Gogol en relacion
con su comedia Ll casamienlo— se exterioriza de por si en
la seriedad con que representa su papel cada uno de log per-
sonajes de la comedia”

Recordemos las inimitables situaciones comicas en que
se encuentra Gharles Chaplin en Tiempos modernos o en La
quimera del oro. (Como y con qué procedimientos logra
el efecto comico? Ante todo con la fe del personaje en la ver-
dad de la vida de la imagen. Naturalmente, ¢l gran artista
se vale de los medios mas diversos, y la variedad de sus
colores es ilimitada. Pero tanto cuando sus héroes son extra-
ordinariamente emotivos, como cuando son intrépidos o ¢6-
micos, el actor no intenta especialmente hacer reir: su inago-
table humor, su inextinguible caudad de ironia y su estreme-
cedor sarcasmo siempre se derivan de Ja logica de la
imagen. Por eso su risa resulta dramatica, tragica, cle-
vada y expresion de la alegria humana habitual: parece
que no hay ninguna faccta de lo comico que no domine ¢l
artista.

Cuando los actores cOmicos mas eminentes dan a sus
imagenes aire de comedia, hacen que el espectador ria o
llore, se alegre o medite, no s6lo porque penctran profun-
damente en el fuero interno de la imagen, sino porque, de-
senvolviéndose libremente en el elemento cOmico, se com-
penctran con su naturaleza y con sus leyes,
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Es de suma importancia encontrar ¢l |{mite de lo e¢hbmico
en cada fenomeno y, en consonancia con cllo, determinar Jos
medios de lo risil)le.. La ridiculizacién sarcastica requicre
exagerar, destacar, hipertrofiar ciertos rasgos. De ahi que
en la comedia, y especialmente en la satira, se recurra con
frecuencia a lo grotesco, a la caricatura tajante, a la exa-
geracion ostensible. Lo grotesco no es, de por si, un fin, pero
encierra un importante medio de revelar la imagen satirica.

Los procedimientos cdmicos son diversos, y las mani-
festaciones de lo comico en el arte no tienen limite. Pero
entre sus medios y sus géneros artisticos, ocupan un lugar
preponderante el humor y la satira.

El' humor representa la manifestacién mas general de lo
comico. Ni la satira, ni la parodia, ni la ironia, ni la farsa,
ni la caricatura, ni comedia alguna son posibles sin el hu-
mor. Ahora bien, el humor mismo aparece tanto en la vida
como en el arte, sin fundirse obligatoriamente con ninguna
otra manifestacion determinada de lo cémico. Es una cate-
goria universal no sb6lo en el arte de la comedia. El sentido
del humor constituye una cualidad inalienable de cualquier
artista. Asi como es imposible crear sin poseer talento y
gusto artistico, tampoco cabe practicar el arte sin recurrir
al humor.

Es este un término que penetra en las publicaciones de
Estética alld por el siglo XVIII. Y a lo largo de dos siglos
se intenta determinar el lugar que ocupa el humor en’fre
las otras categorfas estéticas, poniéndolo en relacion no 53010
con lo coémico, sino también con lo tragico, con lo emotivo,
cteétera.,

A juicio de diversos autores, el rasgo Qomﬁ“ de las ,Obl.'as
de arte humoristicas estriba en la unién de lo cplnl'clo
(ridiculo, divertido, jocoso, absurdo, insensato, irracional,
intrascendente, etcétera) con lo serio (Sch(‘)penlmu_cr); i)On ll(?
sublime (Latzarus, Lipps); con lo tragico (bplger, chn-l "“l”)_’
con lo emotivo (Stern); con lo grande, lo 11np0rtalll€a.’(‘)t-li1
clonal, etcétera. La percepcion de las obras h.umql IS 1c.i
produce el correspondiente complejo-dc sentimientos .co'n'_
tradictorios: burla y compasion, jocos:;‘lad y pena, Oll’t_““lge
MO y pesimismo. F. Schiller caracteriza este complejo
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sentimientos como un sentimiento especial en el que se con-
jugan la mofa, el respeto y la tristeza.

Heinrich Laube describia graficamente dicho sentimien-
to como “la amargura y la alegria besandose”, como la
Andrémaca de Homero, riendo entre lagrimas, o como la
sonrisa triste de Shakespeare. Latzarus decia que el humor
rie con un ojo y llora con el otro. Esta misma idea va im-
plicita en las famosas palabras de Gogol: “una risa visible
a través de unas lagrimas invisibles para el mundo”.

Pese a la unién contradictoria de sentimientos positivos
y negativos en el humor, el “balance” general de su percep-
cion es el de agrado. Asi se percibe el humor en la vida y en
el arte, pero en el arte este agrado tiene siempre un aspecto
estético.

Las senales de las obras humoristicas descritas mas arri-
ba, sefiales que sirven de base objetiva para que nazcan los
sentimientos caracterizados anteriormente, presuponen que
el humorista posee ciertas cualidades subjetivas, “‘riqueza de
espiritu”, segin expresion de Hegel. El humorista debe dis-
tinguirse por su ansia de conocer la vida. Esta facultad con-
siste, principalmente, en la habilidad de percibir la com-
pleja dialéctica de aquellas propiedades y facetas de la rea-
lidad cuya unién contradictoria caracteriza la obra humo-
ristica.

La peculiaridad especifica de esta facultad implica ne-
cesariamente tanto en el autor como en el lector o el es-
pectador una actitud moral determinada y ciertas cualida-
des asimismo morales. Chernishevski dijo: “Se inclinan hacia
el humor quienes comprenden toda la grandeza y todo el va-
lor de lo elevado, de lo generoso, de lo moral, quienes estan
animados por su amor apasionado hacia €l...”* Quien care-
ce del sentido del humor adolece de “un defecto ético™, se-
gln la feliz expresion de N. Hartmann, .

Algunos investigadores, atin reconociendo la naturalcz:'l
social del humor, a veces subestiman su funcién soci_al._bl
cientifico soviético N. Srétenski establece una justa distincion
entre el humor y la satira, pero se equivoca al declarar ca-

25 N. G. Chernishevski. Articulos escogidos, Mosct, 1951, pag. 104.
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tegoricamente que el humor, “con todos sus matices, desde
la sutil bonachoneria hasta la sombria y triste reflexion, es
una risa depresiva, angustiada y refleja contradicciones so-
ciales que el individuo es incapaz de eliminar’?. Muchas es-
pecies de humor no tienen vinculo alguno con la desespera-
cion o el pesimismo; lejos de ello, llevan el sello de un op-
timismo, que, por regla general, tiene una base social. Esta
clase de humor, segin observa acertadamente Charles Cha-
plin, “eleva nuestra vitalidad y ayuda a conservar el senti-
do comun. Gracias al humor arrostramos con mas facilidad
los avatares del destino. El humor nos permite aquilatar la
auténtica correlacion de las cosas. . .”

El humor ocupa un lugar destacadisimo en la vida. Ya
hemos senalado que al hombre se le puede juzgar viendo
de qué se rie y como se rie. En este sentido, el humor es
comparable a unos rayos X que radiografian la esencia es-
piritual del hombre. Para el ilustre historiador ruso Kliu-
chevski, una mente alegre, burlona y bondadosa constituia
el don mas preciado de la naturaleza. La risa es un sutil edu-
cador de la cultura emocional del hombre. La carencia del
sentido del humor representa una expresion de pobreza es-
piritual. Dicho sentido nos ayuda no sdlo a pensar que en
nuestros defectos ‘‘se prolongan” nuestros méritos, sino tam-
bién a alegrarnos de que nada humano nos resulte ajeno.

Otra forma importante de lo cémico es la ironia. Al de-
cir de Schopenhauer, mientras que lo tipico del humor es _la
seriedad oculta tras la broma, a la ironia, por el contrario,
le es inherente la burla escudada en la seriedad. Guando la
burla es inocente, picara, y hasta triste, y va dirigida no
sélo contra otro, sino contra uno mismo, la ironia se apro-
xima al humor. En cambio, si la mofa. irénica adquiere un
caracter ponzonoso y malévolo se conv1e‘rte en sarcasmo, el
cual contiene una critica demoledora en iqrma de exag-?rado
elogio. Igual que el humor, la irpnia cgn’st{tuye una varlefiad
de lo cémico y uno de los medios estilisticos de su realiza-
cion.

% N. Srétenski. El humor. Gran Enciclopedia Soviética, 12 ed,
tomo 65, 1931, pag. 188.
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Las facetas comicas de la vida son variadas. Para cri-
ticar los defectos nos valemos no sélo del humor y de la
ironia. Alli donde lo cémico se convierte en insirumento
de lucha contra fenémenos caducos o contra un enemigo, ad-

quiere forma de satira.

Entendemos el concepto “satira”, en un sentido estético
general, como un principio artistico de representacion de la
realidad ampliamente utilizado en diferentes especies y ge-
neros. La satira es una risa temible, cruel, implacable, que
se transforma en denuncia airada. Precisamente en este sen-
tido puede hablarse de la satira como la forma suprema, la
mas hiriente, de la critica. Es a la satira a la que le son
propios, en mayor medida que a otros geéneros del arte
cémico, lo punzante, la exageracion, la hipérbole, lo grotes-
co. La precisién tajante y destructiva de su valoracion cri-
tica se manifiesta por estos medios. La satira es intolerante
con todo aquello que no corresponde a los ideales sociales,
morales y estéticos de vanguardia. Los procedimientos sa-
tiricos se ponen de manifiesto, no sélo en la delineaciéon de
los caracteres, sino, ademas, en la agudeza del conflicto y
en la peculiaridad del lenguaje de los personajes. Sin em-
bargo, también aqui, como en los restantes tipos de arte,
sobre todo en las comedias de caracteres y de situaciones,
dichos procedimientos no son importantes de por si, sino
en la medida en que revelan la esencia y los caracteres de
los personajes.

La satira tiene un rasgo distintivo: siempre va diri-
gida contra hechos que se dan en la vida contemporanea.
Si el satirico fustigase fenémenos inexistentes o intrascenden-
tes correria el riesgo de convertir su propia obra en objeto
de burla para otros satiricos. De ahi que incluso cuando un
satirico trata de fenémenos que se tienen por caducos y an-
ticuados, como los de la comedia satirica clasica, por ejem-
plo, les da una interpretacion moderna, con lo que hace
pensar en fendmenos actuales.

La diversidad de las manifestaciones de lo comico obe-
dece a la diversidad de la propia vida, pero también de-
pende de la posicion ideolégico-social y estética del artista
y de su talento. Las obras de Swift son sarcasmo, satira dura
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e implacable; las de Rabelais, risa jugosa, lozana, algo tos-
ca a veces; las de Beaumarchais, humor chispeante, de ex-
cepcional agudeza; las de Voltaire, ironia sabia y punzante;
y las de Chéjov, sonrisa sutil, de ligera tristeza y pcnosai
rned.itaci(')n. En nga artista, la representaciéon de las facetas
cémlfas de la existencia adquiere un matiz propio.

'lal’ vez .la esencia social de la risa pueda observarse
con mas evidencia en las obras de artistas que vivieron
y crearon en la misma época y que reprodujeron fenéme-
nos similares en forma cémica. Gavarni y Daumier fueron
caricaturistas contemporaneos el uno del otro. El primero
ridiculizaba los defectos de la sociedad bonachonamente, a
veces con ironia, mientras que el segundo heria y fustigaba
sin piedad, condenando al mezquino filisteo que, mortal-
mente empavorecido, no sélo se ha quedado al margen de
los temibles acontecimientos revolucionarios, sino que tiene
miedo hasta de oirlos nombrar.

Belinski decia que “la risa suele ser un excelente ins-
trumento para distinguir la mentira de la verdad"%. Ana-
diremos, por nuestra parte, que es un medio no solo de dis-
tinguir la mentira, sino de condenarla, de rechazarla, y de
afirmar la verdad y el bien. Una risa enjundiosa nunca
es imparcial: no testimonia, lucha.

[.a satira es necesaria porque existen elementos dignos
de ridiculizacién satirica; lo es, ademas, por el caracter de
las fuerzas sociales que combaten el mal. Su existencia ha
sido condicionada por causas objetivas y subjetivas; y su
agudeza depende, por una parte, del grado de putrefaccion
interna de los fendmenos que combate, y, por otra, de la sa-
nidad moral de las personas interesadas en destruir. lo ca-
duco. Cuanto mas plenamente se realizan nuestros ideales,
tanto mayor es la intolerancia del hombre respec:co a cua-
lesquiera manifestaciones del mal. La satira no s6lo es ne-
cesaria hoy, se conservara también en el futuro. La s?tfledad
socialista, una sociedad joven y sana, no teme la critica de
sus defectos por medio del arte de la comicidad; lejos de

2 V. G. Belinski. Obras Completas en 18 tomos, tomo X, pag. 232.
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ello, tiene un interés vital en el desarrollo de dicha critica,
porque el porvenir le pertenece.

La satira es un género dificil. Los prototipos se recono-
cen a si mismos en las imagenes satiricas, se enojan y, en
la mayor parte de los casos, ofrecen resistencia y protestan.
Ante la prohibicién del Tartufo, Moli¢re dijo al rey: “Los
Tartufos se han granjeado la confianza de vuestra majestad
y han conseguido que se prohiba su copia”. Aunque han
transcurrido siglos desde la época de Molicre, los personajes
de la satira permanecen fieles a si mismos.

Pero, naturalmente, la satira es un arma de dos filos.
El célebre médico Paracelso dijo que todo es veneno y todo
es medicina, segiin la dosis en que se administre. También
la satira es siempre veneno y medicina. Quiere decirse que
conviene emplearla con suma precaucion, o sea, con habili-
dad y maestria, ya que s6lo una satira bien orientada alcan-
za el fin ideolégico que persigue. La comedia satirica es un
género dinamico y agresivo, en el que siempre desempefia
un importante papel la posicién del autor: se requiere cla-
ridad en el objetivo y precisién en el golpe.

El arte del comediografo, del satirico y del caricaturista
es uno de los mas dinamicos y honrosos. En su fomento y
desarrollo esta la garantia de la pureza y de la fuerza de
la sociedad socialista, que avanza segura de si misma, eli-
minando todo cuanto puede dificultarle el avance hacia su
magno objetivo. El arte cémico contribuye a consolidar el
ideal social-estético de vanguardia.



Capitulo V

EL METODO DE CREACION
DEL ARTE SOCIALISTA

El realismo socialista constituye la expresién estética mas
completa y perfecta de la vida de la sociedad actual. A mas
de representar una nueva etapa, mas elevada, en la historia
de la cultura artistica universal, es un nuevo tipo de pensa-
miento artistico. Naturalmente, no se puede desvincular del
viejo arte realista, pues entre ellos existe una relacién suce-
soria. En el realismo socialista encuentran su continuacion
y su desarrollo ulterior las mejores tradiciones del arte
realista mundial. Pero, no obstante su fidelidad a estas tra-
diciones, el realismo socialista es un arte auténticamente in-
novador, engendrado en la lucha de las masas populares por
la transformacién socialista del mundo. Acorde con las
necesidades estéticas de las masas populares, este arte ex-
presa y afirma, dentro de su ambito, la mision histérica uni-
versal de la clase obrera. El realismo socialista ha signifi-
cado un avance colosal en el desarrollo artistico de la h.uma—
nidad precisamente porque reproduce “la obra.cotidlana”
de un pueblo que ha emprendido la reestructuracion revolu-
cionaria de la vida, porque canta la majestad, la herp}osura
v la nobleza de sus actos y porque refleja la formacion del
caracter, de la psicologia y de ]a moral de un hpn}brc nuevo.

Inicialmente, el realismo socialista’s? COIlSOll.d[.) en el artfi'
soviético, y ahora va conquistando sélidas POSICIOHCSI enEe
de los restantes pafses socialistas. Incluso dentro de los Ls-
tados capitalistas, los artistas avanzados,
culan su obra a los destinos de las masas

aquellos que vin-
revolucionarias del
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pueblo, se aproximan al realismo socialista, incorpordndose
a él. Baste recordar a tan eminentes maestros de la pluma
como Romain Rolland, Henri Barbusse, Martin Andersen
Nexo, Bernard Shaw, Heinrich Mann, Thomas Mann, The-
odore Dreiser y otros. Cada uno de ellos, por su camino pro-
pio, pasé a ocupar posiciones de vanguardia, auténticamente
revolucionarias, para describir los acontecimientos de nuestro
tormentoso siglo. Conviene tener presente que el realismo
socialista no puede ocupar una posicién dominante en el
arte de la sociedad capitalista, pero su aparicién y su de-
sarrollo en ella son completamente 16gicos: el arte del rea-
lismo socialista ha adquirido caracter internacional.

En la sociedad capitalista contempordnea, el realismo
socialista no tiene la exclusiva del arte humanista. Las di-
versas manifestaciones del realismo critico no son patrimo-
nio privado del siglo XIX. Su vigencia en nuestra época,
dentro de los paises no socialistas, constituye un fendémeno
natural y progresivo, pues desempefia un papel positivo en
la denuncia de las formas caducas de la vida social poniendo
al desnudo el agotamiento espiritual y moral de las mismas.

Aunque el realismo critico no se eleva hasta el nivel del
realismo socialista, aquél y éste no son adversarios ni anti-
podas en las lides ideolégicas actuales. En el simposio de la
Asociacién Europea de Escritores, celebrado en Leningrado
en 1963, se dijo, muy acertadamente, que un escritor huma-
nista podrd no ser comunista, pero no puede ser anticomu-
nista. Afiadiremos, por nuestra parte, que no puede ser anti-
comunista porque el humanismo consecuente de nuestros
dias no puede por menos de conducir al comunismo. Por
analogia nos parece oportuno declarar que el realismo critico
del siglo XX no coincide, por su naturaleza, con el realismo
socialista, pero no puede contraponerse a él; un realismo
consecuente, que no se aparta del reflejo veridico de la

existencia, conduce inevitablemente el arte por la légica de
su desarrollo hacia la ideologia artistica socialista.

El arte del realismo socialista surge como una fase pro-
fundamente natural del desarrollo del propio arte sobre la
base del movimiento liberador del proletariado; mas, por
otra parte, responde a los intereses vitales de las amplias
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masas populares y tiene un caracter auténticamente humano.
El futuro le pertenece.

Fl realismo socialista tiene dos facetas: la subjetiva y la
objetiva. No constituye tan sélo el método creador del arte
socialista, sino también la propia cultura artistica de la so-
cied.ad socialista. Se trata de un concepto multifacético, que
encierra la esencia y los principales problemas de creacion
del arte de los paises socialistas.

1. El método de creacion.
El realismo -

El método de creacién representa una categoria especi-
fica en el arte. Este se distingue no solo porque posec SU
propio objeto de reflejo, sino también por el caracter mismo
de su reproduccién de los fenémenos de la realidad. Sin
embargo, el método de creacion —o, dicho de otro modo, el
método artistico— en el arte no se expresa simplemente en
que, a diferencia del método del conocimiento cientifico,
conduce al artista por el camino del reflejo de la realidad,
en su peculiaridad estética, mediante iméagenes artisticas.
El sistema de representacion por imagenes no es un método
de creacién artistica, sino una forma especifica de reflejar
la realidad en el arte. Y esta forma es universal: caracteriza
el arte de todos los tiempos y pueblos, y es propia de diver-
sas corrientes artisticas. Refiriéndose a las bellas letras, el
cientifico polaco Jan Parandowski sefials, con gran acierto,
que en ellas podia cambiar todo excepto la forma de expre-
sion por la imagen. “La imagen —dijo— constituye el ele-
mento mas esencial de la poesia, y acaso el tnico al que no
amenaza nada: mi €l tiempo; ni la moda poética. Cambian
las tendencias y las corrientes, los temas y los qrg-umentos,
los motivos y los estados animicos; cambian, asimismo, los
condicionamientos que determinan la eleccién del 1éxico y la
versificacién, pero la imagen queda siempre, ya sca en for-
ma directa, en metafora o en comparacién. La mmagen €5
la sangre de la poesia”. Y de todas las artes, agregamos
nosotros. : cSasd 2 '
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El método artistico representa una categoria historica
concreta. En diversos periodos de la evolucion del arte, y
hasta en una misma época, las distintas corrientes se dife-
rencian entre si por su método creador. Evidentemente, en
cualquier método de creacién hallan también su reflejo las
leyes generales del desarrollo del arte, pero el método ar-
tistico se destaca, en primer término, por descubrir los pro-
blemas basicos de la creacién de una manera propia, distin-
ta de Ia de los otros métodos. En el método creador encuen-
tra, asimismo, su solucién el problema del objeto predomi-
nante del interés del arte, el de la eleccion de los fendmenos
de la vida dignos de reproducir, el del caracter de las sin-
tesis artisticas, el de los medios de expresion, el de las tareas
del arte y el de los fines de la creacién, que Stanislavski
definié con el concepto de “archisupertarea”. El método
artistico representa un conjunto de principios creadores en
los que se inspira el artista durante el proceso de seleccion,
generalizacion y plasmacion de los fenomenos y hechos de
la vida en imdgenes artisticas. Sin embargo, no se trata vni-
camente de “un conjunto de principios” que representa, en
forma de definiciones légico-abstractas, caracteristicas pu-
ramente conceptuales. El método artistico, que tiene valor
metodoldgico para cualquier actividad creadora, constituye
una realidad objetiva estética que posee, con respecto a los
hechos incorporados al arte, no sélo una virtud normativa,
sino una universalidad sensorial concreta. Pero, por supuesto,
la definicién tedrico-general y conceptual es necesaria: es
esta definicién precisamente la que permite establecer en
forma analitica la divisoria entre las distintas corrientes ar-
tisticas y el método inherente a cada una de ellas y a cada
tipo determinado de pensamiento artistico, tal como tuvo
lugar, en la historia del arte, entre el clasicismo, el roman-
ticismo y el realismo. El método artistico representa un de-
terminado tipo de orientacién hacia el objeto del arte, hacia
la realidad reflejada, de la cual es su andlogo artistico,

mientras que el estilo actita como sistema o principio de or-
forma rica en contenido, es decir, como

y en ello consiste la caracteristica cuali-
que permite distinguirlo con relativa fa-

ganizacion de una
expresion arlistica;
tativa del método,
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cilidad del estilo artistico. El método no existe fuera del
estilo o manera individual, pero tampoco la manera o el
estilo existen al margen del método. Es evidente que el mé-
todo es al estilo —y el estilo a la manera— lo que lo gene-
ral es a lo peculiar, y lo peculiar a lo individual. El método
es un concepto mas amplio que el estilo y mas aun que la
manera individual del artista o, dicho de otro modo, que su
rasgo creador.

El estudio de la categoria de “método artistico” es una
tarea muy actual de la Estética y de la critica de arte mar-
xistas. Es un hecho notable que, en este d4mbito, aparecen
constantemente nuevos trabajos y se buscan nuevas maneras
de aproximarse a diversos problemas. Con tal motivo, nos
parece oportuno analizar la posiciéon del cientifico soviético
B. Reizov, quien se manifiesta contra el encuadramiento de
las obras artisticas en una determinada corriente y en un
determinado método de creaciéon, dado que los propios con-
ceptos de “método” y “corriente” los concibe como una
abstraccién huera, exenta de todo contenido real historico-
concreto. Desde su punto de vista solo existe realmente la
obra. B. Reizov escribe: “.. .Balzac es realista cuando describe
a Gobseck; es romantico revolucionario cuando describe a
un revolucionario republicano; y es romantico reaccionario
cuando ensalza, por ejemplo, al “médico rural”, al “cura de
aldea” (en las novelas homénimas), o al legitimista Darteze,
pues éstos ultimos son fendmenos en vias de caducidad.

Por consiguiente, en una misma creacién y hasta en
una misma novela puede emplearse el método del realismo,
el del romanticismo reaccionario y el del romanticismo re-
volucionario. ;Qué significa esto? Significa que las defini-
ciones psicoldgicas (aqui hay, por lo visto, una errata, y de-
be leerse “tipolégicas”. —A. Z.) de las tendencias histéricas
reales en la literatura conducen natural e indefectiblemente
al absurdo, ya que no son adecuadas a la realidad™!. Desde
luego el método y la tendencia no existen al margen dﬁe la
obra, de igual modo que, por ejemplo, no existe una fruta
-_-—_-_'_"—'—-—-—-

. ! B. Refzov. De las corrientes literarias. “Cuestiones de literatu-
4", Ne 1, 1957, pag. 94.
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que no se llame manzana, 0 pera, o de otro_modo. Perq, co-
mo es sabido, la ciencia de la naturaleza viva no comienza
cuando se registra sencillamente la existencia de la manza-
na, sino cuando surge el concepto de especie bioldgica. Y la
ciencia del arte presupone, de igual manera, el examen tipo-
légico de los fenémenos del proceso artistico; en esto se
expresa el enfoque genuinamente cientifico. Ni que decir
tiene que existen diferencias cardinales entre artistas que
representan la misma tendencia; y, por si fuera poco, en la
creacién de un mismo artista se observa —como sefiala muy
acertadamente B. Reizov— en distintas obras, cierta gravi-
tacién hacia diversos principios artisticos, cosa que siempre
requiere que se la estudie. Mas esto no confirma, en modo
alguno, la legitimidad del enfoque antitipologico en el estu-
dio del arte. Lejos de ello, hay que descubrir lo general en
lo individual. Limitarse a reconocer la realidad de una obra,
a estudiar Unicamente su peculiaridad individual, sin reve-
lar sus rasgos tipolégicos y su pertenencia a determinada
corriente 0 a determinado método, conduce a negar la dia-
léctica de lo general y de lo particular, al nominalismo
estético. Por mucho que se diferencien entre si Balzac y
Stendhal, Gégol y Tolstéi, Repin y Kramskéi, Chaikovski y
Musorgski, todos estos artistas se atuvieron a un mismo mé-
todo: el realista.

En un amplio sentido gnoseolégico, el método realista
se basa en la veracidad de la representacion, en la corres-
pondencia entre el arte y la vida. Semejante definicion tiene,
empero, un caracter demasiado general, y, para poner de
relieve de manera mas concreta la esencia del método rea-
lista, necesita puntualizarse. El requisito de la veracidad ha
sido promovido no sélo por el método realista, sino por otros
métodos de creacién y por otras tendencias, como, por ejem-
plo, el clasicismo o el romanticismo, y, en una época posterior,
por el naturalismo. Ahora bien, el concepto de “verdad ar-
tistica” se ha interpretado por artistas de diversas tenden-
cias no sblo de distinta manera, sino, a veces, en flagrante
contraste y discordancia.

El descubrimiento realista de la verdad es contrario no
solo al esquematismo abstracto, al subjetivismo y a las di-
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ferentes manifestaciones de formalismo, sino también 2l
simple registro naturalista de los hechos de la vida. Y s€
comprende, pues el naturalismo no representa un realismo
empeorado, sino un formalismo vuelto del revés.

Cierto que la veracidad en el arte realista no presupone
la exacta representacién externa, sino la concordancia de la
imagen con la esencia interna del fenbémeno representado.
Los fundamentos de la interpretacién realista de la verdad
no son el objeto desnudo o la arbitrariedad subjetiva, sino
la realidad tomada en sus manifestaciones substanciales €
interpretada ideoldgica y estéticamente por un artista cuya
filosofia ha sido engendrada por las condiciones histéricas
concretas de la vida del pueblo? La interpretacion de la
verdad en el arte realista se encuentra en la célebre defini-
cibon de Engels: “...El realismo presupone, ademds de la
veracidad de los detalles, la reproduccién veridica de los
caracteres tipicos en las circunstancias tipicas’’?. El método
realista se caracteriza por su facultad de penetrar de la ma-
nera mas profunda en los aspectos esenciales de la realidad,
e implica un tratamiento completo de los fenomenos de la
vida, una exposicién veraz de “los caracteres tipicos” y de
“Ias circunstancias tipicas” y una representacion concreta.
Fl arte realista constituye una analogia artistica de la vida
misma. Precisamente por exigir que el artista se oriente ha-
cia la realidad, el método realista le ayuda a representar
verazmente la vida, incluso, en ocasiones, a despecho de sus
simpatias o antipatias subjetivas. La fuerza del método rea-
lista en la historia del arte se ha puesto de relieve, con
bastante frecuencia, en la considerable ayuda que ha prestado
a los artistas para vencer su Jimitacién clasista y, pese a sus
prejuicios de clase, crear cuadros de la realidad profundos,
precisos y veraces. Justamente por esto hablaba Engels del
gran triunfo del realismo en la obra de Balzac, quien, pese a
sus prejuicios politicos, s€ vio obligado no solo a comprender
Ja inevitabilidad del derrumbamiento de los aristocratas, tan

2 Véase el apartado “La verdad artistica” en el capftulo “La ima-

gen artistica’.
3 . Marx y F. Engels. Obras, tomo 37, pag. 85.
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caros a su corazon, sino incluso a describirlos como gente

indigna de mejor suerte. : _ :
Conviene establecer una diferencia entre el realismo,

como método caracteristico para definir una corriente his-
térica concreta en el arte, y el realismo como facultad de
reflejar veridicamente la vida, inherente a todo arte genui-
no. Visto en este tltimo aspecto, el realismo se encuentra
en la naturaleza misma de la creacion artistica.

El problema del realismo, uno de los principales en la
Estética y en la teoria del arte, es actualmente objeto de una
empenada lucha ideolégica: se ha convertido en campo de
batalla. Las publicaciones reaccionarias sobre Estética han
sometido el realismo a fieros ataques. Sus mas diversos por-
tavoces niegan el realismo en el arte, predican la indepen-
dencia de éste respecto de la realidad, proclaman “la libertad
ilimitada” de la creacién artistica, que, en esencia, y a su
juicio, significa el derecho del artista a renunciar a la repro-
duccién veraz de la vida, y ensalzan el antirrealismo. Al
tiempo que predica lo antirrealista, el arte reaccionario bur-
gués se aleja de la vida del pueblo y de sus problemas can-
dentes, se retira hacia el 4mbito de la psicopatologia y vili-
pendia las ideas del humanismo, con la consiguiente humilla-
cién del hombre, abjurando del alto destino del artista. “El
hombre —dice el critico cinematografico francés Henri
Agel— es un ser imperfecto, que se arrastra a gatas por un
mundo inestable. No se le debe representar en sus momentos
de grandeza, sino en los de depresién y desesperanza, cuan-
do sus dudas ponen en peligro el valor. .. de su alma”. Sin
embargo, el antirrealismo del arte burgués se manifiesta,
con frecuencia, en formas mas “suaves”: el artista represen-
ta cuadros de la vida, pero no se cree obligado a reproducir
verazmente los fendémenos, sino sélo a afirmar su criterio
subjetivo sobre los acontecimientos representados. El critico
inglés Baura sostiene que el arte no debe “analizar y expli-
car”’, sino representar el mundo tal como lo ve el artista, sin
reparar en que su vision corresponda o no a la verdad obje-
tiva de la vida. El arte que se atiene a tales recetas puede has-
ta parecer realista, pero no pasa de ser una imitacién del rea-
lismo; es antirrealista, por carecer de principios ideologicos.
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En el Diccionario de Arte Moderno, de Knaurs (Repibli-
ca Federal de Alemania), de gran aceptacion en muchos
paises, el concepto de “realismo” se analiza en dos aspectos:
como representacion del mundo externo y como una chccp—
cion determinada de la vida espiritual. La primera interpre-
tacion es caracteristica del impresionismo; la segunda, del
cubismo. Hay, pues, segiin Knaurs, dos tipos de realismo: la
interpretacion directa de la realidad y la reproduccion del
mundo basada principalmente en medios de expresion meta-
foricos y abstractos. En el arte contemporaneo, la mas en
boga es la segunda concepcidn, y el autor se extraiia de que,
a veces, se la tache de antirrealista. En consecuencia, el
Diccionario no considera el realismo como un método de
creacié_r}, sino como un sistema determinado de medios de
expresion.

Naturalmente, el realismo no se impone ninguna limita-
cion en el lenguaje artistico: los procedimientos metaféricos
fueron empleados por él, con bastante profusién, en el pa-
sado, y siguen empleandose en nuestra época. Pero es im-
posible no darse cuenta de que, al predicar la indiferencia
hacia los medios de expresiéon o al circunscribir la esencia
del realismo moderno a un sistema determinado de medios
descriptivo-expresivos, se corre el riesgo de suplantar el rea-
lismo por una falsa apariencia suya o el de disolverlo en
fenémenos del arte que no corresponden a su naturaleza.

La Estética marxista-leninista tiene la misién principa-
lisima de fundamentar el realismo, de combatir sin tregua
las manifestaciones antirrealistas en el arte y las tentativas
de justificar teéricamente el antirrealismo.
~ Pero la lucha contra el antirrealismo contemporaneo se
Interpreta en algunas obras de Estética y de Historia del
Arte —injustamente, por cierto— como la expresion de una
ley mas general: la de la lucha entre el realismo y el anti-
rrealismo, supuestamente inherente a toda la historia del
arte. No resulta aceptable semejante criterio porque con-
tradice el verdadero contenido del proceso historico-artistico.
El aserto de que toda la historia del arte es la de la lucha
de dos corrientes o de dos métodos —el realismo y el anti-
rrealismo— no contribuye en el menor grado a descubrir
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verdaderamente las leyes del desarrollo del arte. No es li-
cito hacer extension a todo el arte en general y a su historia
rasgos privativos de un solo periodo, que es precisamente
el del arte contemporaneo.

Representaciones tan erroneas tienen su origen en una
equivocada comprension de la lucha entre el materialismo
y el idealismo en la historia de la filosofia. Ahora bien, ges
permisible ver la historia del arte de manera analoga a la
historia de la filosofia? ¢Es licito establecer una analogia

entre los conceptos “materialismo — idealismo™ en {filosotia
y “realismo — antirrealismo” en arte? Semejante analogia

es incompatible con lo especifico del arte.

Repetimos: en un sentido amplio, se llama realismo el
reflejo veridico de la vida. Pero todo arte reproduce veraz-
mente la realidad en mayor o menor medida, abarcando
mas o menos fenomenos de la vida y penetrando mas o me-
nos en ella. Desde este punto de vista, el realismo constituye
una propiedad general del arte.

Los fenémenos antirrealistas aparecen a veces entrela-
zados con importantes facetas de la creacion. A la pregunta
de si las corrientes antirrealistas se encuentran dentro de la
esfera del arte, respondemos negativamente. Pero hemos de
distinguir las corrientes antirrealistas y la obra concreta de
los artistas adictos a ellas. La naturaleza creadora del ar-
tista se rebela, a veces, espontaneamente contra las tenden-
cias del antirrealismo, lo cual determina que en la creacion
de numerosos modernistas nos encontremos con un proceso
extraordinariamente complejo y contradictorio.

Caben tres situaciones: el antirrealismo repercute de ma-
nera funesta en la creacién del artista, quien, abandonado
por el talento, deja de producir arte; el artista, con el vigor
de su talento destruye las representaciones antirrealistas y
se coloca en el camino del realismo; o bien, cosa que sucede
con la mayor frecuencia, la creacion del artista es contradic-
toria, con diversas facetas: el arte genuino se combina ca-
prichosamente con fenémenos antiartisticos.

El destino del realismo en el siglo XX ha sido y sigue
siendo una lucha constante contra las corrientes antirrealis-
tas en el arte, unificadas, habitualmente, bajo el concepto
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general de “modernismo”. Pese a lo aleatorio de este término,
se utiliza legitimamente para designar aquellos fenémenos
de la cultura artistica de la sociedad capitalista en los que se
refleja la crisis de la conciencia burguesa y el antihumanismo
propio de ella.

El analisis marxista del arte modernista y la critica de su
estética son tareas sobremanera actuales. Los multiples in-
tentos de suavizar las contradicciones entre el realismo y el
modernismo, de aproximarlos o de “enriquecer” el primero
con los descubrimientos artisticos del segundo forman una
peculiar variedad estética de “la teoria de la convergencia”
que, en la esfera estética, no es menos reaccionaria y peli-
grosa que en cualquier otro ambito de la vida ideoldgica.

El modernismo como fendémeno, estd enlazado con la
desintegracion del arte en la sociedad imperialista. Huelga
decir que el modernismo contemporaneo se diferencia en
mucho del modernismo de comienzos de siglo, o de los anos
veinte, e incluso mas tarde. Estas diferencias se manifiestan
directamente en la sustitucion de ciertos sistemas artisticos
por otros. Tal como consignamos antes con otro motivo, el
abstraccionismo —un arte atematico, que hasta hace poco fue
rector en el movimiento modernista— pronto perdiéo el
aliento y, como suele decirse, se vio obligado a recoger ve-
las. En la década del sesenta se puso de moda un movi-
miento “tematico” representado por los denominados arte
pop y arte op, que hasta Salvador Dali, cabeza visible de una
tendencia modernista como el surrealismo, calificé de “triun-
fo de la chapuceria”. Sin embargo, entre el viejo arte no
figurativo del abstraccionismo y el “tematismo™ del arte pop
o del cinetismo, no existe, practicamente, una diferenci; de
principio. En cierto modo, el arte pop, el.arte op y el cine-
tismo constituyen una especie de abstraccionismo v.uelto del
revés. La esencia del modernismo no reside senc1llamegte
en los procedimientos que le son propios, ni en sus med.los
de expresién, distintos del lenguaje del .arte ’re'ahsta, S1NO
€n su especial tendencia social y estétic0—1d§qlog'1c?1. _

El modernismo fue siempre un arte indlv‘lc!u_allsta, anti-
Popular, lo cual se reflejé en su negativa a dirigirse al gran
Publico y en su orientacion hacia una élite de entendidos.
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En nuestra época, su caracter antipopular ha llegado a 1f-
mites extremos, y hoy, con mayor fucrza que nunca, el mo-
dernismo actia como expresion de irracionalismo y deshu-
manizacién, predicando el absurdo y abjurando de las ideas
progresistas. “Nuestra vida se ha convertido en una novela
de ciencia ficcion. Hoy estan anticuadas todas las ideas re-
volucionarias y los métodos habituales de influencia sobre
la mente humana”. En esta declaracion del poeta norte-
americano Allen Ginsberg, uno de los lideres de los beat-
nicks en otros tiempos, se contiene el credo del modernismo.
La ideologia modernista es funesta para el artista, ya que
le persuade, como decia el critico de arte inglés John Berger,
de que “la Cultura, la Ciencia, la Razén y todos los valores
que escribimos con maytscula han muerto. .. y en su lugar
se han colocado la supersticién y los idolos de la fabrica

comercial de suefios”. Imponer semejantes suefios al ptblico,
0, parafraseando al critico norteamericano Richard Coste-
lanetz, suscitar “una sensacion ensordecedora, cegadora,
abrumadora” y matar la fe en el hombre y en su razén es
la funcién social —mejor dicho, antisocial— del moder-
nismo.

Pero repetimos, la obra de algunos artistas eminentes
que pertenecieron a alguna corriente modernista no se ha
limitado siempre, ni mucho menos, a la tendencia indicada
y s0lo a ella. La evolucién ideolégico-artistica de Paul
Eluard, de Bertolt Brecht, de Johannes Beher, de Ferdinand
Léger y de Pablo Picasso, asi como la de muchos otros ar-
tistas que antafio militaron en el modernismo, pasando luego
a las posiciones del arte progresista, es muy significativa y
aleccionadora.

Para hacer una critica seria del arte modernista se re-
quiere explicar la naturaleza y el valor social del realismo.
El arte genuino es siempre realista, pero el término “realis-
mo” no es univoco. Segliin consignamos mas arriba, el rea-
lismo no constituye tan solo la reproduccién veridica —in-
herente a todo arte auténtico— de la realidad. Damos tam-
bién el nombre de realismo a una corriente concreta histo-
rica que posee un método de creacién propio. Y, en este
altimo sentido, resulta que el realismo no existi siempre,
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ase de su. - O¢ puede y se debe usar el con-
cepto “realismo” en el sentido gnoseologico (el realismo es

la verdad de la vida en el arte). Pero si nos limitaramos a

cllo desapareceria la peculiaridad estética de los fenémenos
historicos concretos en el arte.

No es licito encuadrar todos los

encui fendmenos artisticos en
el concepto de “realismo”

con que se expresa una determi-
nada corriente histérica concreta, Han existido en 1a histo-

ria del arte manifestaciones admirables que no eran anti-
rrealistas, mas tampoco pertenecian a la corriente realista.
De ahi que la historia del arte no sea 1a historia del realismo
y que no proceda considerar la evolucién de la cultura artis-
tica inicamente como la historia de ]as diversas etapas del
realismo. No basta que declaremos el clasicismo o el roman-
ticismo etapas del realismo para que quede clara la esencia
de estas corrientes o para que se revele su peculiaridad ar-
tistica.

Podemos coincidir con aquellos investigadores que con-
sideran que las tendencias realistas siempre fueron inheren-
tes al arte. Pero el realismo, como método de creacion que
ampli6é extraordinariamente el campo visual artistico del
mundo, se diferencia substancialmente de las tendencias ar-
tisticas que lo precedieron. El realismo se caracteriza, en
particular, por haber liberado el arte de las formas de pen-
sar mitolégicas y por haber ampliado en gran escala la
esfera de los fenémenos de la vida abarcados por el arte,
implantando el analisis social de la realidad, un sistema
¢special de medios artistico-icésticos. .

No es licito reducir los principios de creacion del realis-
MO a un estilo determinado, pero tampoco lo serfa contra-
Poner el método realista al estilo o a la manera de .hacer

el artista. Quien reduce el realismo a un estilo determinado
Y lo limita a 1a fidelidad a los detalles, interpretandolo como
Una mera reproduccién de la realidad “en formf_is (%e la pro-
P1a vida”, 1o que hace es empobrecerlo, restringiendo sus
Posibilidades de utilizar diversos medios expresivos, etcé-
tera’, Tan propia del realismo es la verosimilitud de los
fenémenos reproducidos como Ia falta de fidelidad a las
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formas externas de la realidad o la utilizaciéon de diversos
rocedimientos convencionales. La esencia del realismo no
depende de sus medios artisticos: su objeFivo es alf:anzar las
profundidades de la vida. Una produccion artistica puede
parecer muy verosimil y ser interiormente falsa, tergiversa-
dora de la realidad. Por el contrario, el reflejo objetivo y
fiel de la realidad va acompanado con frecuencia, de una
infraccién de la verosimilitud externa, de la negativa a se-
guir la reproduccién verosimil de los detalles. Pero al me-
todo realista no le son indiferentes las formas en que crea el
artista ni los procedimientos icasticos de que el artista se
vale. El realismo presupone la utilizacién de medios artisti-
cos y de imagenes que responden mas plenamente a su na-
turaleza y a los requisitos de su método de creacion.

La diferencia radical entre el realismo y cualquier otro
método creador se pone de relieve tanto en la seleccién de
los fenémenos de la vida dignos de ser objeto de represen-
tacién como en el caracter de plasmacién artistica de dichos
fenémenos, en la 1dgica del desarrollo de la imagen artistica,
en la ley del movimiento de los acontecimientos en la obra,
o en el modo de resolver un conflicto. En virtud de su pro-
funda penetracién en la vida y de la amplitud de los feno-
menos que abarca, el realismo consecuente permite al artista,
en mayor medida que cualquier otro método de creacion,
mostrarse objetivo y librarse de ilusiones, extravios y pre-
juicios. En este sentido, el caso de Dostoievski es sobrema-
nera significativo. Fueron precisamente el realismo impla-
cable, el profundo psicologismo y la fidelidad al meétodo
realista los que alcanzaron un triunfo grandioso en las

creaciones del poderoso artista que supo, a la postre, des-
prenderse, en sus mejores obras, de las ideas reaccionarias
predominantes en su concepcion del mundo. Pero hasta un

gran artista del realismo suele encontrarse incapacitado para
rebasar, en su creacion, los limites de un circulo de ideas

erréneas si se halla cautivo de una falsa concepciéon del
mundo. El método realista entra en colision con esta falsa
concepcién del mundo y no siempre puede salir vencedor.
Durante los primeros afos de existencia del régimen soviético
visitaron nuestro pais John Reed y Herbert Wells. Los dos
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eminentes e5c1_‘it0re§ tuvieron oportunidad de contemplar la
Rusia revoluc1ona1.‘1a en toda su grandeza. Reed vio Diez
dias que estremecieron al mundo, iniciaciéon de una nueva
era histérica y aurora de un futuro esplendoroso. En cam-
bio, Wells, escritor de obras, de ficcion cientifica que habia
sabido imaginar la lucha de los mundos, la maquina del
tiempo y los viajes a otros planetas, fue incapaz de intuir las
grandes transformaciones revolucionarias del futuro, y vio
tan sélo Rusia en tinieblas. El entusiasmo de Reed le resulto
‘naccesible a Wells. Una concepcién del mundo equivocada
fue, en el caso que nos ocupa, obstaculo insalvable en el
camino del reflejo realista de la vida.

Fl realismo socialista estd organicamente vinculado a la
concepcién marxista-leninista del mundo. La concepcion so-
cialista del mundo pertrecha al artista con la comprension
del sentido interno de los acontecimientos historicos y con
el conocimiento de las perspectivas del desarrollo social, hace
que su actitud ideoldgica sea clara 'y precisa. Alexéi Tolsto1
ha dicho: “No puedo abrir los ojos al mundo antes de que
mi conciencia entera esté embargada por las ideas de este
mundo: entonces el mundo se me presenta como algo com-
prendido y orientado hacia un fin. Como escritor soviético,
estoy embargado por las ideas de la reestructuracion del
mundo y de la edificacion de otro nuevo. Asi es como yO
abro los ojos. Veo las imagenes del mundo, comprendo la
significacién de estas imagenes, su interconexion, su rela-
cién conmigo y mi actitud ante ellas”.

Fl método del realismo socialista se basa en el principio
de 1a verdad consecuente de la vida y en la representacion
histérico-concreta de la realidad. Pero esta definicién del
método creador del arte socialista no expresa toda su esen-
cia. El artista que se guia por el método del realismo socia-
lista no puede limitarse a reflejar la vida: ha de irrumpir
activamente en ella para ayudar, con su arte, al pueblo a
construir una sociedad nueva. El arte socialista estd llamado
a levantar el velo que cubre el manana, para lo cual debe
representar la vida en su desarrollo revolucionario. Segun
Gorki, el artista tiene que abarcar tres realidades: el pasa-
do, el presente y el futuro; debe saber ver el presente desde
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las posiciones del futuro. A su juicio, el requisito indispen-
sable del artista —ver y representar la vida en su desarrollo
" revolucionario— constituia un mandato revolucionario de la
época. Para estar a la altura de semejante tarea, el método
del realismo socialista exige que el artista conozca profun-
damente la vida de sus contemporancos y penctre en la
creacion historica de las masas.

También en el viejo arte realista encontramos rasgos
como el reflejo veridico de la vida, la penetracion en ella
y su representacién en su desarrollo revolucionario. Tenia
razén Musorgski al afirmar que el artista no puede por me-
nos de cantar el futuro, pues este futuro vive en él. El mé-
todo del realismo socialista aprovecha las tradiciones del
realismo de los siglos pasados, enriqueciéndolas y desarro-
llandolas de acuerdo con las circunstancias de nuestra reali-
dad socialista; pero hace suyas no sélo la experiencia del
viejo arte realista, sino también las tradiciones progresivas
de otras tendencias artisticas. Asi un rasgo inherente al me-
todo del realismo socialista —el romanticismo revoluciona-
rio, entendido como un principio artistico determinado— se
basa en tradiciones formadas, principalmente, dentro del
arte roméantico revolucionario. Pero el realismo socialista
difiere esencialmente del realismo del pasado, pues le son
propias algunas peculiaridades y facetas nuevas, originadas
por la nueva actitud del arte hacia la realidad. Discrepamos
del criterio, un tanto extendido, de que el método del rea-
lismo socialista puede ser dividido en dos partes: la primera
es el realismo, procedente del pasado, de las viejas tradi-
ciones; y la segunda, el socialismo, fruto de la naturaleza
innovadora de la sociedad socialista. Pero la cuestion esta
en que la calidad misma de la cognicién realista de la vida
en el arte socialista se distingue substancialmente del viejo
realismo. No podemos combinar los términos “realismo” y
“socialista” por simple analogia con “tradiciéon™ e “innova-
cién”’, aunque haya en ello cierta dosis (solo cierta dosis) de
verdad. Lo fundamental consiste en que el propio realismo,
dentro del arte socialista, aparece como fenémeno innovador
en maximo grado precisamente porque se ha convertido en
socialista.
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No somos nosotros solos quienes observamos estas pecu-
liaridades nuevas del método socialista: las proclaman tam-
bién los amigos de nuestro arte en el extranjero. Romain
Rolland, por ejemplo, veia una continuacién de las tradi-
ciones realistas de la literatura rusa del siglo XIX en las
mejores obras de los escritores soviéticos en primer térmi-
no, porque en é€stas se manifiestan la amplia visién y el cri-
terio objetivo del artista que refleja la vida sin deformarla,
porque estas obras tienden “a ocultar al artista y a descu-
brir el objeto de su arte™, y porque son cuadros en los que
se nos presentan grandes fragmentos de la vida de la huma-
nidad. “Pero la joven literatura soviética —dijo también
Romain Rolland— renueva estos rasgos fundamentales de
la gran literatura rusa de todos los tiempos no sélo porque

estudia otra materia —un mundo nuevo que se construye en

plena lucha—; es nueva también porque se inspira en otra

fe: el espiritu de la colectividad y el impetu ardoroso que
empuja a millones de seres hacia el magno objetivo de la
construccion socialista”.

El método creador del arte socialista implica una acti-
vidad del artista claramente acusada, un estado animico
optimista y un interés apasionado por la edificacién de la

“ Hasta en ciertos trabajos de autores marxistas se expresa hoy
la idea de que el propio artista es el contenido de la obra artistica
en mucho mayor grado que el objeto de su reproduccién. Segéin afir-
mamos con anterioridad, nos parece esencialmente erréneo, y también
inconveniente para la interpretacién tebrica del arte, el dilema de qué
es lo mas importante: el mundo representado por el artista o el ar-
tista que representa este mundo. La subvaloracion de cualquiera de los
dos principios conduce al rompimiento con el realismo. Pero hay algo
indiscutible: la riqueza espiritual del artista es estéticamente significa-
tiva en el arte realista en la medida en que es capaz de expresar la
esencia del mundo en que vivimos. Las discusiones acerca de la corre-
lacién entre los principios “abierto” y “oculto” en el arte contempo-
raneo ponen de manifiesto su tendencia basica: a menudo, el artista in-
terviene directamente en el curso de los acontecimientos que se desarro-
llan en la obra, y no siempre procura ‘“‘ocultarse” a si mismo. Sin em-
argo, esto no menoscaba en modo alguno la tradicién del arte realista:
Cuanto mayor es la riqueza creadora del artista, en tanto mayor medi-

da tiende éste a ofrecer un cuadro objetivo del mundo, aun a des-
Pecho de su preferencia subjetiva,
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nueva vida, mientras que el arte del realismo critico reviste
un caracter oposicionista, hostil a la sociedad que le rodea,
dirigido no contra algunos de los defectos de ésta, sino contra
sus propios fundamentos, contra su naturaleza misma. El
pathos del arte del realismo socialista radica en su afirma-
cién de la vida; esto determina la actitud del artista ante la
representaciéon de la nueva realidad y su apreciacion esté-
tico-ideoldgica de los fenomenos. Por el contrario, el pathos
del arte del realismo critico reside en la idea de la negacién
de la realidad circundante y, sobre todo, de la injusticia so-
cial. Bajo el capitalismo, la realidad es hostil al arte, pero
tampoco éste acepta la realidad burguesa.

En el arte del realismo socialista desaparece la ruptura
—caracteristica de tiempos pasados— entre el ideal y la
realidad. La veracidad de la obra de los artistas de antafio
solia inducirles a representar los fendmenos de la vida co-
mo inevitablemente contrarios a sus ideales. Los intentos de
presentar el medio circundante como algo acorde con el
ideal conducian al alejamiento de la verdad, a la tergiver-
sacién de la vida y a la falsedad artistica. Esa fue la trage-
dia de numerosos artistas de otros tiempos. En este sentido
es harto significativo el ejemplo de Gdgol. jQué diferencia
tan asombrosa, por sus valores ideoldgicos y artisticos, la
existente entre la primera y la segunda partes de Almas
Muertas! La primera, en la que el autor expresaba una gran
verdad respecto al mundo sefiorial y burocratico de su tiempo
no contenia un solo personaje positivo. La segunda, en la
que Gégol se propuso presentar terratenientes como perso-
najes positivos, constituia un falseamiento de la verdad his-
térica, y por ello resulto artisticamente falsa.

La revolucién socialista elimind esta tragedia del viejo
arte y el antagonismo entre el ideal y la vida real. El ar-
tista del realismo socialista se inspira en ideales realizables,
y que, verdaderamente, se realizan en el desarrollo de la
sociedad socialista. De ahi que el artista, al representar la
verdad de la vida, representa, al mismo tiempo, su belleza
y viceversa: al afirmar su ideal, expresa, natural y libre-
mente, la verdad de la vida. En la sociedad socialista se hace
otra la relacién estética del arte con la vida: la realidad
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socialista, en su desarrollo revolucionario, se reafirma como
]a mas plena expresién de lo bello.

Uno de los principios creadores mas importantes en el
arte del realismo socialista consiste en que las masas tra-
bajadoras, que llevaron a cabo la revolucién y que han em-
prendido la construccién de un nuevo régimen social, se
convierten en objeto principal de representacion. Esto no
significa, naturalmente, que siempre y en toda produccién
artistica hayan de representarse directamente las transfor-
maciones revolucionarias. El conjunto de temas y de ob-
jetos susceptibles de representacién en el arte son tan ilimi-
tados como la propia vida. Existen en el arte socialista
grandiosos cuadros épicos y mindsculas poesias liricas, obras
de alcance tragico y comedias divertidas, poderosas e inspi-
radas sinfonias y coplillas intrascendentes. Parafraseando
las conocidas palabras de Voltaire: ““T'odos los géneros son
buenos, salvo los aburridos”, podriamos afirmar que todos
los temas son buenos y que es licita la representacién de
cualquier fenémeno si en el caracter de su plasmacion se
expresan con acierto los rasgos del hombre nuevo y se refleja
profundamente la vida del pueblo. El arte del realismo so-
cialista constituye, ante todo, una crénica artistica de una
intensa vida histérica, de los hechos y de la lucha de las
masas revolucionarias del pueblo, una biografia artistica de
las masas. El método del realismo socialista ha hecho que,
por primera vez en la historia del arte, el pueblo aparezca
no sélo como fuerza destructora, sino también como ele.men-
to constructor, como principal motor del progreso social.

Fl método del realismo socialista trata el tema del tra-
bajo en concordancia con lo expresado més arriba. En el
arte del realismo critico, el trabajo aparece como aflgo hostil
al hombre, a sus intereses y aspiraciones, a su afan de be-
lleza. Fl arte soviético muestra el trabajo como la principal
esfera de actividad del ser humano, como la fuerza que
estimula sus posibilidades creadoras y como un ffl’CtOI‘ %uei'
ejerce influencia decisiva en la formacion del caracter ble
hombre. Fl arte soviético exalta el papel cr eador ¥ enn.cg sl
cedor del trabajo, presentandolo como la expresion Plel tha
de 1o bello de la existencia. Esta era, precisamente, la 1dea
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de Gorki cuando dijo que la esencia del método del realis-
mo socialista podia compendiarse en las palabras de Engels:
“Ser es hacer”.

Los estetas revisionistas, haciendo caso omiso de las di-
ferencias cualitativas existentes entre el realismo critico y
el socialista, sostienen que el realismo, sean cuales fueren
las circunstancias, tiene como misiéon fundamental la de
denunciar y criticar la realidad. Esta idea expresa una de
las versiones mas difundidas y preferidas, aunque profunda-
mente erréneas, acerca de la misién del arte: la literatura
fue siempre critica, por su propia indole, y seguira siéndolo;
la misién del arte consiste en denunciar las manchas “os-
curas” de la nueva sociedad; en el dmbito del arte, el pesi-
mismo es mas importante que el optimismo, el cual, por su-
puesto, es “oficial”, etcétera. jQué antihistorismo tan deses-
peranzado! No se quiere comprender que el realismo, como
tal, en estado puro, no existe, y se hacen extensivos mecani-
camente los rasgos del arte viejo al arte de la sociedad so-
cialista. El arte socialista jamas renuncié a criticar nuestros
defectos, pero su pathos ha sido y sera siempre la afirma-
cién y la glorificacién de la vida nueva, de los ideales so-
cialistas, de la moral comunista. El método del realismo
socialista requiere que se expresen en toda su plenitud los

sentimientos —ya sean de alegria o de tristeza—, pero el
sido y sera siempre afirmador de la vida,

la propia sociedad socialista esta llena de

una fe inextinguible en la vida y en su porvenir.

Al fundamentar el papel rector del ideal positivo en el
arte del realismo socialista, la Estética marxista no solo re-
conoce la legitimidad del principio critico, sino incluso su

necesidad. Ahora bien, este principio reviste, dentro del ar-

un caracter profundamente distinto, ocupa un
y contribuye al desarrollo de los valores

arte socialista ha
optimista, porque

te socialista, ur
Jugar secundario

positivos de la vida.
Fl nuevo tipo de relaciones del arte con la realidad en

Ja época socialista da lugar al surgimiento de rasgos cuali-
tativamente nuevos en el método realista. Pero seria equivo-

cado dogmatizar dichos rasgos y convertirlos en un canon
estético inmutable. El arte del realismo socialista no se crea
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por receta: es, ante todo, una rica experiencia de creacion,
de la cual nos ofrece una cumplida idea el conjunto de las
mejores obras de quicnes trabajan en los mas diversos gé-
neros del arte socialista. El realismo socialista son libros,
obras teatrales, peliculas, cuadros, esculturas, operas, sin-
fonias que han inmortalizado a los hombres y a la época de
la grandiosa transformacién revolucionaria y han constituido
una colosal aportacién a la cultura artistica mundial,

Los adversarios del realismo socialista ven el punto vul-
nerable del mismo en que, al decir de ellos, el realismo so-
cialista unifica la creacién, ahoga la individualidad del ar-
tista y lleva a la uniformidad del arte. Semejante infundio
tiene su mejor refutacién en los hechos. Basta contrastar la
obra de representantes tan notables del realismo socialista
en la literatura soviética como A. Tolstéi y A. Fadéiev,
M. Shélojov y K. Fedin, 1. Ehrenburg y F. Gladkov,
A. Tvardovski, K. Simonov, L. Martinov y muchos otros
para comprobar como estos escritores se diferencian entre si
por su irrepetible individualidad y por la factura propia de
su creacion.

¢Qué hay de comtn, desde el punto de vista del estilo,
del género, y, en ocasiones, del objeto inspirador, entre
Tinieblas y amanecer y La derrota, entre Campos roturados
y Un verano extraordinario, entre La tempestad y Cemento,
y asi sucesivamente? En otros aspectos del arte soviético
observamos una situacién analoga. El gran Stanislavski vy,
a su lado, Nemirévich-Danchenko, Meyerhold y Tairov,
V. Kachdlov y A. Ostizhev, B. Schukin y N. Jmeliov,
M. Kédrov y N. Ojlépkov, Y. Zavadski, R. Simonov y
G. Tovstonégov, en el teatro; S. Guerdsimov y B. Yéganson,
M. Sarian y P. Korin, K. Yuon y A. Plastov, S. Konénkoy y
V. Mujina, en las artes plasticas; S. Prokofiev y B. Asafiev,
D. Shostakévich y D. Kabalevski, T. Jrénnikov y A. Jacha-
turian, en la musica: jQué multitud de artistas de talento,
tan brillantes y tan diferentes el uno del otro!

Esta diversidad ha vuelto a manifestarse de un modo
nuevo en la obra de las generaciones mas jovenes de artistas
Soviéticos. Los nombres de Ch. Aitmatov, de V. Bikov y .de
S. Zaliguin en la prosa; los de S. Narovchatov, M. Lukonin,
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A. Voznesenski y E. Evtushenko en la poesia; los de O. Ef-
rémov, A. Efrés e Y. Lubimov en el teatro; los de G. Chuj-
rai, M. Jutsiev y L. Kulidzhanov en el cine, son un brillan-
t{simo testimonio de la asombrosa riqueza de individualida-
des creadoras excepcionales existentes en la URSS. Cada una
de ellas posee su propia vision del mundo, su fuente de ins-
piracién artistica, su lirismo, su estilo y su modo de hacer,
pero todas las une la comunidad del método artistico, que
es una comunidad ideoldgica. Aunque distintos como artis-
tas, son, en esencia, correligionarios en el arte. El recono-
cimiento que el ptiblico otorga a estos artistas, tan diferentes
el uno del otro, testimonia que el arte del realismo socialista
produce un profundo placer estético no sélo por su veridico
reflejo de la vida, altamente artistico, sino también por su
diversidad y policromia. El realismo socialista constituye un
método de creacién, no un estilo artistico tinico con medios
descriptivos y expresivos constantes, obligatorios para cada
artista.

El realismo socialista no es un dogma muerto, sino un
método creador, vivo y en desarrollo. Su avance y su per-
feccionamiento estdn organicamente vinculados a la evolu-
cién de la propia sociedad, a las grandiosas transformacio-
nes de la vida que el pueblo realiza. Por otra parte, este
método no sélo fecunda la creacién artistica, sino que, ade-
mas, se enriquece él mismo con la experiencia del arte.

Son muy aleccionadoras las discusiones tedricas, durante
las cuales se matizan y puntualizan diversos aspectos del
método creador del arte socialista. En los Gltimos anos, en
algunos trabajos de critica literaria se ha expresado la idea
de que es conveniente delimitar los conceptos de “arte so-
viético”, “arte socialista” y “arte del realismo socialista™. Se
arguye que el arte socialista es mas amplio que el realismo
socialista, puesto que abarca algunos fendémenos artisticos
que se distinguen por su tendencia socialista, pero que no se
han creado sobre la base de la aprchension realista de la
vida, sino, pongamos por caso, sobre la base de la aprehen-
sion romantica. De ahi que el arte socialista pueda incluir
en su seno corrientes similares por su esencia filosofica, pero
diferentes por su método, como el realismo socialista y el
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romanticismo socialista. Cabe aceptar que la diversidad 1deo-
l4gico-artistica de la literatura y del arte durante los pri-
meros afos de la época soviética no quedara totalmente
inserta en el concepto de “realismo socialista”. En los anos
veinte habia en el Pais de los Soviets no pocos artistas que
se adhirieron con toda el alma a la revoluciéon y que se in-
corporaron a la ideologia socialista con mas emocion que
conciencia. Sus obras aparecian saturadas de democratismo,
se distinguian por sus btsquedas humanistas y marcaban el
avance hacia el realismo socialista. Pero nos parece impo-
sible aceptar que, en principio, pueda existir en una sociedad
socialista desarrollada, un arte que, siendo socialista por su
contenido ideoldgico, no sea realista por su método. El ar-
tista que se guia consecuentemente por la ideologia socialista
infiere sus ideales estéticos de la propia realidad, los hace
concordar con ella, y su método de creacion es logicamente
realista. La diversidad de estilos o de géneros en el arte so-
viético no habla de la existencia de diversos métodos de
creacién en su seno, sino, por el contrario, de la riqueza es-
tética que se encierra en la naturaleza del realismo socialista.
En efecto, a lo largo del dltimo decenio, el arte socialista
se ha enriquecido, con una serie de valiosas obras creadas en
la Unién Soviética y en otros paises socialistas, y también
con obras de los artistas progresivos del mundo capitalista.
Basta citar producciones de escritores soviéticos como la
trilogia de K. Simonov sobre la Gran Guerra Patria o las
novelas de Ch. Aitmatov jAdios, Gulsari! y La nave blanca
para hacer patente que la practica artistica contemporanea
afiade nuevo contenido historico concreto a los principios de
creaciéon del realismo socialista, tanto en lo que concierne al
estilo como al género, y, lo que reviste mayor importancia,
demuestra que, basandose en tales principios, los artistas
soviéticos penetran con profundidad cada vez mayor en los
acontecimientos histéricos actuales. El hecho de que Aitma-
tov, en La nave blanca, utilice, para construir el modelo ar-
tistico de los fenémenos reales reproducidos por él, princi-
pios distintos a los de la trilogia de Simonov, no puede in-
ducirnos a enmarcar a estos dos escritores en corrientes y
métodos artisticos distintos. En la obra de artistas diferentes
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repercute de manera diversa la preferencia por tales o cuales
medios de expresion, y se hace notar como rasgo predomi-
nante la entonacién “mas prosaica” o “mas poética” (o ro-
méntica, si se quiere) en la percepcion y en la plasmacion
de la vida, asi como el predominio del interés por un deter-
minado tipo de fenémenos de la existencia, pero nada de
ello habla de la “limitaciéon” del realismo socialista; por el
contrario, demuestra la excepcional amplitud de sus posibili-
dades estético-ideoldgicas.

2. El realismo socialista

El arte del realismo socialista comenzé a formarse en una
época crucial, en la época del derrumbamiento de la vieja
sociedad capitalista, la del imperialismo y de las revolucio-
nes proletarias. Después de alcanzar, por primera vez, un
desarrollo bastante completo bajo el régimen soviético, el
realismo socialista se convirtié en expresién artistica de la
cultura socialista.

A. Lunacharski decia que en la persona de Gorki —fun-
dador del arte del realismo socialista— la clase obrera ad-
quirié conciencia de si misma artisticamente, de igual ma-
nera que en la obra de Marx, Engels y Lenin adquirié con-
ciencia de si misma politica y filos6ficamente. En su valora-
cién de las creaciones de Gorki, Lunacharski reveld, en
esencia, la naturaleza social del realismo socialista, en el
que vio una expresién de la toma de conciencia artistica de
la clase obrera y de las masas trabajadoras agrupadas en
torno a ella. ‘

Las premisas histéricas del realismo socialista se encon-
traban ya en los profundos procesos de la vida politico-so-
cial de la segunda mitad del siglo XIX y de comienzos del
XX. El nacimiento del realismo socialista tuvo lugar en una
época en que se agravaron las contradicciones sociales, cuan-

do ya se habia configurado la honda crisis de la sociedad
capitalista y de su cultura. El desarrollo inicial del realismo

socialista coincidié con el ascenso de la lucha de clases del
proletariado y de los pueblos oprimidos de los paises colo-
niales por su emancipacién del yugo econdémico y social y
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por su independencia nacional, asi como con el incrcmcp}o
de la conciencia socialista de los trabajadores. La aparicion
del nuevo método creador fue condicionada, asimismo, por
las leyes del desarrollo del propio arte, muy necesitado, en
aquellas circunstancias historicas, de los principios artisticos
pertinentes para representar la nueva realidad y los nuevos
hombres.

Las fuentes del arte proletario pueden descubrirse ya en
el siglo XIX: la poesia revolucionaria de los chartistas, los
versos de Herwegh y de Weerth, la creacién poética del
autor de La Internacional, Eugéne Pottier, las canciones re-
volucionarias rusas, etcétera. La lucha revolucionaria de la
clase obrera encontré su reflejo en la literatura inglesa, en
la francesa, en la alemana y en la rusa del siglo XIX. Mas,
pese a la relacién de determinadas creaciones artisticas con
el movimiento proletario, aquéllas no representaban todavia
una nueva tendencia artistica. Eran tan sélo el embrion del
realismo socialista.

Este, como nueva etapa del arte realista, surgié en Rusia
a comienzos del siglo XX, circunstancia que se explica, en
primer término, porque en aquella época el centro del mo-
vimiento revolucionario mundial se habia desplazado a Ru-
sia, y la clase obrera de este pais, al encontrarse en la van-
guardia de la lucha del proletariado internacional, cred las
premisas sociales e ideoldgicas mas propicias para el desa-
rrollo del arte socialista.

El enorme temple revolucionario del proletariado ruso,
la existencia de un partido de vanguardia, marxista-leninis-
ta, el aislamiento politico de la burguesia rusa, que se apo-
yaba en la autocracia y buscaba proteccion en ella, todo en
su conjunto contribuyé al nacimiento de una nueva ideologia
artistica, a la formacién de un arte nuevo: el del realismo
socialista.

En el surgimiento de este arte desempenaron un papel
destacado las tradiciones progresistas de la cultura artistica
rusa y las ideas liberadoras y revolucionarias del arte ruso
y del arte clasico universal. Todos los rasgos fundamentales
del realismo del siglo pasado: su impetu social, su humanis-
mo, su democratismo y su poderoso afan de poner al des-
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nudo las relaciones sociales en un régimen dL explojfac.i(m,
contribuyeron también al nacimiento flcl rcal:s;m-o socialista.

Dentro de la literatura rusa, el método artistico del rea-
lismo socialista comenzé a formarse durante el periodo en
que se preparo y realizo la primera rcvo_lucu_’)n rusa. L.l canto
del halcén y El canto del albatros de Gorki, su obra teatral
Pequerios burgueses, (con la figura del maquinista Nil, pro-
totipo del hombre en el que germina la conciencia revolu-
cionaria) y su novela La madre, tan elogiada por V. I. Lenin,
constituyeron las primeras obras del arte del realismo so-
cialista. Mas también en las creaciones artisticas de Maya-
kovski, de Demian Biedni, de Serafimévich y de algunos
otros escritores proletarios se insinua ya el nuevo método
artistico. Este tuvo su iniciacién en las bellas letras, pues en
otros aspectos del arte solo comenzé a formarse durante la
época soviética, si bien las premisas de su nacimiento se
crearon ya antes de la revolucion. Entre las premisas artisti-
cas a que nos referimos pueden citarse las canciones revo-
lucionarias en el ambito de la musica; y en el de la pintura,
las obras de Kasatkin, de Arjipov y de A. Ivanov, hombres
fieles a los principios ideolégicos de la Asociacion de Expo-
siciones Ambulantes, quienes trazaron, con su arte, nuevas
sendas que conducian al realismo socialista.

Después de la revolucién de octubre de 1917, ya en los
anos veinte, el realismo socialista progresa impetuosamente
y se afirma en la literatura y en el arte soviéticos. Como
resultado de una pugna de numerosas corrientes y grupos
artisticos, se afirma sin lugar a dudas la linea del arte rea-
lista. El nuevo realismo soviético se inspira en las ideas del
espiritu del partido y de lo popular en el arte.

Nikolai Tijonov declaré en la sesion plenaria de la di-
reccion de la Union de Escritores Soviéticos, celebrada en
enero de 1965: “El realismo socialista no es una elucubra-
cién o un precepto de nadie: lo hemos dado a luz entre todos,
y cada uno de nosotros en particular; es carne viva de
nuestros afanes y de nuestros logros ideoldgicos y artisticos
a lo largo de mas de medio siglo”.

El término “realismo socialista” aparecié en las publi-
caciones a comienzos de la década del treinta. No obstante,
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es evidente que el nuevo arte y su método creador surgieron
mucho antes de que en nuestra critica de arte se emplease
en gran escala aquel concepto tedrico. No olvidemos que
antes de 1932 habian visto ya la luz las obras de Maximo
Gorki, fundador del realismo socialista; habia resonado la
potente voz poctica de Vladimir Mayakovski; habia pro-
gresado la nueva literatura soviética y se habia consolidado
el realismo socialista en las artes plasticas. Antes de 1932
representd el Teatro de Arte de Mosct, El tren blindado
14-69, de Vsévolod Ivanov; el Teatro Maly, Liubov Yaro-
vaya, de K. Treniov; el Teatro Vajtangov, La ruptura, de
B. Lavreniov; El teatro de sindicatos de Moscu, Tempestad,
de B. Bill-Bielotserkovski; y el Teatro Meyerhold, El wltimo
y decisivo, de V. Vishnevski, espectaculos que constituyeron
un hito notable y significativo en el camino de la formacién
del arte del realismo socialista en el teatro. Y antes de 1932

se exhibieron ya las peliculas triunfales de Eisenstéin y de
Pudovkin.

Es oportuno recordar que la critica de arte soviética
buscé durante los afos veinte un término que definiese los
rasgos caracteristicos del nuevo arte. No fue, ni mucho me-
nos, una labor ociosa, ya que el joven arte soviético entonces
en proceso de formacién ya no encajaba en el marco de
ninguna de las tendencias anteriores. Ademas de los criti-
cos de arte, se ocuparon del asunto los grandes artistas. Ale-
x¢i Tolst6i propuso dar al nuevo arte el nombre de “realis-
mo monumental”. Pero esta denominacion, igual que la
variante “realismo heroico”, no prendié y fue desechada por
constituir una restriccién y un empobrecimiento del con-
cepto del arte. Hubo criticos que sugirieron definir el arte
soviético como ‘“‘realismo proletario”, término que aparecid
por analogia con los conceptos “arte proletario” y “cultura
proletaria”, muy difundidos en la década del veinte, pero
ya en la del treinta, el pensamiento social de la URSS fue
relegando a segundo plano conceptos como “cultura prole-
taria”, “ideologia proletaria”, etcétera, y reemplazandolos
pPor “cultura socialista” e “ideologia socialista”, que refleja-
ban la esencia de los progresos operados en la vida espiri-
tual de la sociedad soviética a raiz de la victoria del régimen
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socialista. En la Estética soviética arraigo, por ley natural,
el concepto de “realismo socialista”, generalizacion teérica
que expresaba cientificamente las peculiaridades substancia-
les del arte soviético, y que era mas amplia y de mayor con-
tenido que el término “realismo proletario”, usado en la
década del veinte por el pensamiento critico y caido poco a
poco en desuso. La Estética soviética llego a esta generali-
zacion en virtud de una larga observacion del desarrollo del
arte y de la propia teoria estética.

No podemos estudiar la génesis del concepto “realismo
socialista” al margen del conjunto de problemas tedricos que
se planteaban ante la Estética y la critica de arte soviéticas
en los afios veinte y treinta. El estudio de las etapas funda-
mentales del pensamiento estético en la URSS pone de
manifiesto la total inconsistencia de los “sovietélogos” bur-
gueses y de los revisionistas, que pretenden contraponer arti-
ficiosamente unas etapas a otras.

Durante la década del veinte, el pensamiento estético
soviético se desarrolld en pugna con el antihistoricismo de
las concepciones culturoldgicas burguesas, de las ideas for-
malistas y de la teoria socioldgica vulgar del determinismo
automatico en la esfera del arte. La tendencia socioldgica
vulgar, por su sectario esquematismo, tropezé con resistencia
desde los afios subsiguientes a la revolucién de Octubre de
1917, tanto en la politica cultural del Estado soviético como
en el terreno de la teoria. A fines de la década del veinte,
la sociologia “académica” del arte entré en punto muerto.
Sus concepciones estaban cada dia en mayor contradiccién
con los procesos objetivos de consolidacion ideolégica vy
creadora que iban operandose en el arte soviético.

Sin embargo, las bases filoséfico-metodologicas de las
concepciones socioldgicas vulgares en el arte no fueron pues-
tas suficientemente al desnudo durante aquel decenio. Esta
obra se realizd tan s6lo en los anos treinta, cuando la Esté-
tica soviética comenzd a apoyarse con mas solidez en los
principios de la teoria leninista del reflejo y a aprender mas
profundamente la esencia y la significacién de la etapa
leninista en el desarrollo de la Estética marxista. Ello de-
termind, en la década del treinta, una critica mas amplia y
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d()Clll‘llCl}Eiltlﬂ flcl so_ci.nlogismo vulgar y, adem4s, una in-
vestigacion mas positiva de los problemas esenciales de la
stética y de la teoria del arte.

A lo largo (l(; los_; r;u’ius treinta se llevé a cabo un enorme
trabajo de rccfo!nlucmn y ur(l.cn;.unicntu de la herencia esté-
tica de los c_lus]cns del marxismo, de suerte que sus juicios
y nmmlestncwnc:i gcner_ales respecto al arte quedaron reco-
gidos en un armonico sistema integral de criterios estéticos.
.a asimilacion de la herencia estética de los clasicos del
nmrxism_o—leninis’m'o se conjugd entonces con la formacién
de posiciones estctico-sociales en problemas tan basicos como
el valor de la herencia clasica para la cultura socialista, la
esencia del realismo, el caracter del arte, etcétera. El legado
estético de los clasicos del marxismo ejercié enorme influen-
cia en la formacion de los procesos artisticos actuales y en
su investigacion teorica.

Naturalmente, fue entonces cuando se encontraron las
soluciones tedricas que han enriquecido la comprension de
la esencia innovadora del método creador del arte soviético.
El propio planteamiento de este problema constituia una
novedad en la Estética de la URSS. La cuestiéon hubo de
plantearse al abordar el problema de “la concepcion del
mundo y la obra creadora”, al meditar sobre la esencia y
la actividad social del arte. Precisamente entonces se pusie-
ron sobre el tapete cuestiones incomprensibles para la Esté-
tica de los afos veinte, tan importantes como el criterio
objetivo de lo artistico, la causa de la inmarcesibilidad de
las obras del arte clasico, el valor humano universal de este
arte, etcétera. Los nuevos aspectos del pensamiento teorico
aparecian vinculados a la comprensién de la creacion artis-
tica como un conjunto integral y como un conocimiento por
iméagenes. y

Durante los afios treinta adquirié una significacion ex-
traordinaria el problema de la unidad de I,O.S _critcnos histo-
ricos y estéticos en la valoracion y en el an'ul;s_m- de las ol_n‘ns.
La Estética soviética, basandose en los principios del lllStL?:
ricismo marxista, supero el cmpirismo posntw’m.ta y dCIl'l(?S'tll()
la unidad organica de la veracidad y c,l espiritu de Pd”fl‘l 0
en la creacién artistica. Ello contribuyo a que se CRmpeEe
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diera el caracter dialéctico de la interaccion entre las cir-
cunstancias sociales y el dinamismo de los caracteres huma-
nos, y a que se viera lo histéricamente concreto como una
de las principales exigencias de la Estética del realismo so-
cialista. A la afirmacion del principio del historicismo iba
vinculada la solucion del problema de la dialéctica de lo
relativo y de lo absoluto en el arte. El pensamiento estético
de los afios treinta no se limitdé a criticar a fondo el relati-
vismo socioldgico vulgar, sino que revelé también las con-
tradicciones histéricas del progreso cultural y estudié con
suma originalidad un problema tan actual en nuestros dias
como el de la cultura de élite y de masas.

La explicacién de la unidad vital de los principios del
historicismo, del caracter popular y del realismo constituye
una substancial conquista de la investigacion artistica de la
década del treinta. Partiendo de semejante concepcion se
investigd el problema del ideal estético.

Sobre la base del historicismo marxista se elaboré en los
anos treinta el problema del humanismo revolucionario y se
revel6 la esencia y el valor de las tradiciones progresivas y
humanistas para la época actual. Con tal motivo se plantea-
ron en aquellos afios cuestiones relacionadas con la eluci-
dacién del lugar del hombre en la interpretacion artistica de
la realidad, con la relacién del individuo y la masa, el des-

tino del hombre y el del pueblo.
Resulta, pues, evidente que la fundamentacion tedrica

del realismo socialista fue obra de largas investigaciones del
pensamiento estético sovi¢tico y de la critica artistica y lite-
raria.

El arte innovador del realismo socialista ampli los hori-
zontes de la creacién artistica. Por primera vez, empezd a
tratar temas suscitados por la nueva realidad socialista, creo
un nuevo tipo de héroe artistico que expresa los rasgos de
un personaje real de la propia vida, desconocido hasta
entonces en la historia, el constructor del socialismo, y plan-
ted nuevos problemas ideolédgicos y de creacion.

El espiritu innovador es inseparable de las tradiciones.
Segun dijo el eminente poeta soviético S. Marshak, el espi-
ritu innovador sin tradiciones viene a ser como el minutero
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sin‘ horario. En el arte del realismo socialista, la insepara-
bilidad _d.e las tradiciones y del espiritu innovador se pone
de mamfles_to_ ya en la propia denominacién: realismo equi-
vale a tradicion viva, que vincula el método del arte socia-
lista a las realizaciones mas valiosas logradas mediante la
Jabor artistica de la humanidad; y socialista equivale a en-
riquecimiento del método realista con la ideologia socialista,
con rasgos nuevos engendrados por la vida de la nueva so-
ciedad.

Las tradiciones no son dogmas muertos. Decia Leonardo
da Vinci que cuando un pintor no tiene otra inspiracién que
la pintura ya creada, su arte tiende a decaer. Este es un
pensamiento muy profundo. En un arte auténtico la fideli-
dad a la tradiciéon siempre va acompanada de espiritu inno-
vador. Si se produce una ruptura entre ambos, el arte cede
su puesto al epigonismo, a la imitacién, a la artesania. Apa-
recen entonces obras en las que se emplean con celosa minu-
ciosidad los procedimientos del arte clasico, pero se percibe
muy débilmente el latido de la vida actual. Lenin escribio
que no se debe conservar una herencia como el archivero
guarda un viejo legajo. Lo mismo puede decirse del arte.
No puede canonizarse la tradicion; hay que desarrollarla y
enriquecerla con la nueva experiencia. Pero si es inadmisible
separar las tradiciones del espiritu innovador, lo es asimismo
contraponer el espiritu innovador a las tradiciones.

Abjurar de las tradiciones del realismo equivale a con-
vertir la innovacién en una busqueda formal. La pseudoin-
novaciéon no es menos ajena al progreso artistico que el tra-
dicionalismo muerto.

Ha sido precisamente la falsa concepcion del espiritu
innovador y su ruptura con las tradiciones lo que ha flado
lugar a la difundida teoria del estilo Unico contemporanco,
segin la cual todo el arte del siglo XX se caracteriza por
rasgos estilisticos idénticos, independientemente de la ten-
dencia ideolégica del arte, de los fines sociales a que aspire,
de la concepcion del mundo y de la nz}turaleza del{ método
de creacién a que se atenga el artista. En la mayoria de los
casos se consideran como rasgos de este estllp contempora-
neo la expresion, el laconismo y la convencionalidad. Por
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supuesto, nada tienen de malo semejantes rasgos estilisticos.
Mas los partidarios de la teoria del estilo contemporaneo
consideran estos medios de expresion como los rasgos mas
modernos y universales de todo arte, con independencia de
su contenido. De tal modo, el estilo se convierte en una cate-
goria puramente formal, cuando, en realidad, es un fend-
meno de contenido: no constituye un simple conjunto de
medios representativos estables, sino un producto de las
necesidades de expresion del contenido. Los rasgos expuestos
mas arriba, que se consideran como los mas tipicos del estilo
contemporaneo, no suelen inferirse de las nuevas tareas so-
ciales del arte ni de un contenido artistico engendrado por
la realidad social de diversos paises y formaciones, sino de
una premisa falsa: la conquista del espacio, la cibernética,
la energia atomica, en una palabra, el progreso técnico ejerce
una influencia decisiva sobre el pensamiento artistico. Ln
estas representaciones del arte le extirpan su esencia social,
su orientacién politica, su contenido ideoldgico. Evidente-
mente, el progreso técnico influye de manera colosal en toda
la vida del hombre de hoy, mas no por ello hemos de olvi-
dar que la técnica es neutral en el plano ideoldgico. La autén-
tica innovacién artistica no se debe a la naturaleza del
progreso técnico, sino al contenido social‘ de la época, a la
ideologia social. La teoria del estilo Unico contemporaneo
lleva a contraponer el arte del siglo XX al realismo critico
del XIX, a desentenderse practicamente de las tradiciones
realistas del arte.

El arte del realismo socialista es patrimonio de numero-
sas naciones socialistas de diversos paises. En ¢l se conjuga
la unidad ideoldgica propia de toda la cultura artistica de
Ja sociedad socialista con la peculiaridad nacional del arte
de cada pueblo. En la conocida definicién de la cultura so-
viética como socialista por su contenido y na(.:lonal por su
forma se ponen de manifiesto los rasgos esenciales del ’a-rte
de 1a URSS. El contenido socialista de la cultura S!O.Vletlca
estd determinado por unas bases econémicas, politicas €

ideolégicas de la sociedad que son comuncs & todas las na-

‘s de los Soviets. En los principios

ciones integrantes del Pai _ ; ) nc
del realismo socialista se refleja la comunidad ideologica y
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crez.id(.)ra de tO(.ia la cultura artistica del pais. Pero el arte
s:m.qétlco, lo mismo que la cultura en su totalidad, siendo
dnico por su contenido ideoldgico, se manifiesta en formas
nacionales concretas, correspondientes al idioma, a la vida,
a las costumbres, a la conformacién psiquica y a las tradi-
ciones artisticas de cada nacién socialista. Estas tesis, reflejo
de la esencia de la nueva cultura espiritual, son validas para
todos los paises socialistas.

Las distintas culturas artisticas nacionales forman el arte
unico, internacional, de la sociedad socialista. El interna-
cionalismo de la cultura artistica socialista combate en igual
medida el menosprecio cosmopolita de las tradiciones na-
cionales que la idealizacion nacionalista de las tradiciones
caducas y de fendémenos arcaicos. Las culturas artisticas
nacionales adquieren un valor universal humano cuando
rebasan los limites de la estrecha esfera nacional y llegan a
tener una significacion mundial.

Entre los problemas que son objeto de una empefiada
lucha ideolégica en la actualidad figura el de la cultura
nacional.

Las concepciones reaccionarias de la cultura artistica na-
cional estdn organicamente ligadas a la ideologia naciona-
lista de los circulos imperialistas de la burguesia contempo-
rdnea y a sus concepciones de la cultura en conjunto. Es de
notar que las actuales concepciones difieren cualitativamente
de las representaciones burguesas de un periodo anterior
relacionadas con la afirmaciéon de la originalidad nacional.
Actualmente, en dichas concepciones se conjugan capricho-
samente un nacionalismo exacerbado y un desdén cosmopo-
lita por la peculiaridad nacional de la cultura artistica.

En las concepciones antimarxistas sobre el arte, se des-
cubren claramente dos tendencias. Consiste la primera en
proclamar el exclusivismo nacional de la cultura artistica de
los paises capitalistas avanzados, en idez'tli.zar ciertos prin-
cipios nacionales llegando hasta el chovinismo, en enfocar
al modo racista determinadas culturas nacionales y en des-
defiar las tradiciones culturales de otras naciones. La segun-
da tendencia se expresa en la prédica dell caracter extrana-
cional o supranacional de la cultura artistica, en la renuncia
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4 la tradicién nacional propia, en la peculiar teoria de la
“erosion” del terreno nacional para el desarrollo del arte.
Esta Gltima tendencia aparece vinculada, en cierta medida,
a la falsa idea de que el progreso social, en la ¢poca de la
revolucién técnico-cientifica, rompe todas las fronteras na-
cionales. Existe entre esas tendencias cierta contradiccion
que, sin embargo, no es absoluta. En altima instancia, las
dos abogan por una misma ideologia nacionalista, aunque
lo hagan en distinta forma.

Una de las peculiaridades caracteristicas de las concep-
ciones artisticas difundidas en Occidente es el centrismo
europeo-norteamericano en el plano de los principios. Y no
se trata simplemente de que dichas concepciones no reflejen
la experiencia artistica de otros paises y continentes. El es-
tudio del arte asiatico, africano y latinoamericano ha pasa-
do a ser un factor importante para la evoluciéon de las in-
vestigaciones de arte contemporaneas. Sin embargo, y en
concordancia con las ideas imperantes en las publicaciones
burguesas, al arte de los pueblos de dichos continentes, salvo
raras excepciones (Japén, India, China), no se le otorga el
rango de nacional, ya que la conciencia nacional de aquellos
pueblos “atn no se ha formado”, sino mas bien el de tribal.
Al mismo tiempo, la utilizacién de las tradiciones artisticas
de dichos pueblos va acompanada de salvedades como la de

ue la cultura artistica de los paises subdesarrollados atn
debera elevarse hasta el nivel del arte occidental moderno.

Es muy profunda la relacién existente entre la actitud
nihilista hacia las tradiciones nacionales en el ambito de la
cultura artistica y la de las diversas corrientes del arte
modernista. Al despojar el arte de su raigambre nacional,
los teéricos del modernismo postulan la concepcién de una
nueva civilizaciéon artistica que constituya una variante pe-
culiar de renuncia a lo nacional. Lo nacional se interpreta
como tradicionalista, y lo extranacional como actual; y en
este sentido, el modernismo, en opinion de sus adictos, se
contrapone al realismo precisamente como arte contempo-
raneco, a diferencia del arte tradicional. In virtud de ello, la
Jucha entre el realismo y el modernismo tiene un aspecto
importantisimo, que se centra en la solucion, diametralmen-
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te opuesta, del problema de lo tradicional y lo moderno, de
lo nacional y de lo humano universal (internacional). ,

El defecto metodologico capital de tales concepciones
reside en la falta de un enfoque histérico del problema de
la cultura nacional. A causa de esto el principio nacional se
ve como algo independiente, al margen de sus vinculos con
la estructura clasista de la sociedad y de la interpretacion
historicamente correcta del caracter de los movimientos de
liberacion actuales. Por otra parte, su antihistoricismo de
principio se refleja también en conceptos toscamente apolo-
géticos, en los que la posicion clasista de sus autores aparece
totalmente al desnudo.

* % %

El triunfo del leninismo en toda la vida ideoldgica de
los paises socialistas abre amplios horizontes a la creacion
artistica y conduce a un nuevo auge del arte socialista, parte
inseparable de una cultura en formacién, la cultura de la
sociedad socialista desarrollada, de la sociedad comunista.

Al tiempo que eliminamos los defectos de que ha adole-
cido el arte socialista en el pasado y rechazamos el dogma-
tismo y la falta de reflexién en la teoria del arte, sostenemos
una lucha enérgica contra la critica revisionista del realismo
socialista. Los revisionistas especulan con algunos rasgos
negativos que se dieron en el arte socialista, utilizan la cri-
tica del dogmatismo no con objeto de afirmar los principios
positivos en el arte, sino para socavar los fundamentos ba-
sicos de la Estética marxista-leninista y desacreditar el
realismo socialista.

El revisionismo contemporaneo en la Estética representa
un conjunto de ideas antimarxistas sobre la literatura y el
arte, sobre la naturaleza de la creacién artistica y sobre el
lugar del arte en la vida de la sociedad. El analisis y la
critica de las concepciones estéticas de los revisionistas pre-
suponen la observacion obligada de, al menos, dos exigen-
cias. En primer término, conviene tener en cuenta que el

revisionismo en la Estética es inseparable del revisionismo
- 4 . *
en la filosofia y en la politica; mas aun: constituye un fruto

directo e inmediato suyo, y debe considerarsele como parte
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arte, sobre la naturaleza de la creacion artistica y sobre el
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integrante e inalienable de la apostasia social en su con-
junto. En segundo lugar, es de suma importancia tener en
cuenta que, al modo del rey del cuento de Andersen, re-
sulta que los revisionistas modernos estan en esencia “des-
nudos”, a despecho de su pretenciosa fraseologia, y sus con-
cepciones no significan otra cosa que una capitulacion ante
la ideologia burguesa y la Estética burguesa, de la cual son
verdaderos epigonos. La correlacién entre las concepciones
estéticas revisionistas y el revisionismo filosofico y politico
es compleja y no univoca: en unos casos, dichas concepcio-
nes aparecen como consecuencia de la apostasia politica ¢
ideolégica; en otros casos conducen a ella; pero, por regla
general, se condicionan mutuamente, y la abjuracién ideo-
légica y politica respecto al marxismo va acompafniada del
revisionismo en la Estética, de igual manera que este ultimo
se convierte en parte organica del revisionismo ideolégico y
politico en la acepcién mas amplia de la palabra.

La aparicién de un fendémeno tan especifico como el
revisionismo en la Estética se debe tanto a la agudizacion
de la lucha ideolégica, que abarca todas las esferas de la
vida espiritual de la sociedad, como al creciente papel de la
literatura y del arte en este proceso. En mayor medida que
algunas otras formas de la conciencia social, la literatura y
el arte se hallan directamente unidos al problema del hom-
bre, que se ha convertido en uno de los principales dentro
de la pugna ideolégica de nuestra época. Por esta razon, la
Estética ha pasado a ser realmente un peculiar papel de
tornasol que revela no sélo las posiciones artisticas, sino in-
cluso las ideoldgicas y politicas de determinados autores y
de corrientes enteras. El revisionismo en la Estética se ex-
presa en la renuncia a las ideas fundamentales de la doctrina
marxista-leninista sobre el arte, a los principios de la Esté-
tica del realismo socialista. En el fondo, el revisionismo de
nuestros dias abjura del realismo, glorifica el antirrealismo
y el arte decadente y apoya los infundios “sovietologicos”
dirigidos contra la Estética marxista-leninista y contra el
arte del realismo socialista.

El revisionismo en la Estética constituye un fenomeno
internacional. Conviene sefialar que en los paises socialistas
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()c::i(lcn!..alcs, donde El reyisionismo alcanzé bastante exten-
sion a fines de ]_-os anos cmcuenta y comienzos de la década
del fscscnfa,. la Sltuacrlt‘l‘:n ha cambiado. Ha crecido 1a madu-
rez 1deoldgica y ’polltlca de la intelectualidad, y muchos
hombres que habian caido bajo la influencia revisionista no
perseveran en sus yerros anteriores. La labor ideolégica de
Jos partidos comunistas y obreros ha surtido efecto. Pero en
Ja sociedad capitalista no ha sido superado adn el revisio-
nismo en la Estét.ica; se le han asestado golpes demoledores,
y su esencia antimarxista ha sido puesta al desnudo, pero
subsiste todavia y representa un serio peligro.

Durante el Gltimo decenio, las concepciones revisionistas
en el arte tuvieron su expresion mas plena y acabada en los
trabajos de E. Fischer y de R. Garaudy, ex “marxistas” y
ex comunistas, convertidos en peculiares “lideres” del anti-
marxismo y del antisovietismo en la Estética. Cierto que
tanto el uno como el otro continlian denominandose r.arxis-
tas y hasta han pretendido hacer pasar sus obras como
auténtica expresion del desarrollo creador del marxismo;
pero en la practica no son sino epigonos de la Estética bur-
guesa.

La “critica” revisionista de los fundamentos ideologicos
y del método de creacidén del arte socialista se distingue por
su empedernido escolasticismo y por su desmesurado dog-
matismo. Nuestros adversarios preguntan demagogicamen-
te: “¢iDénde y en qué obras escribieron Marx, Engels o
Lenin que el método de creacién de nuestro arte debiera ser
el realismo socialista?”’ Buscan el término “realismo socia-
lista” en los trabajos de nuestros grandes maestros, pero no
quieren (o no pueden) ver que el método tedrico del rea.hsmo
socialista se basa en el conjunto de ideas del marxismo-
leninismo. Se desentienden de un hecho tan notorio como el
de que los principios mas importantes del realismo socialista
—el historismo del pensamiento artlst}co, el humanismo so-
cialista, el espiritu de partido, el caracter popular del arte
socialista, la unidad de una alta ideologia con la maest.na
artistica, la representacién veridica de la v1da’ en su dg.-
sarrollo revolucionario, etcétera— tuvieron su mas profunda
motivacién en las obras de los clasicos del marxismo.
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Sostienen los revisionistas y los dogmiticos que Jos prin-
cipios del realismo socialista han sido un freno para ¢ arte,
y ninguno de ellos repara en que Gorki y Mayakovski, Shé.-
lojov y Fadéiey, Stanislavski y N(-mir'f;vir;h-—I)f':.m_hf:nku,
Ilisenstéin, Pudovkin y Dovzhenko, Becher v Brecht, hombres
cuya obra ha enriquecido toda la cultura artistica universal,
crearon inspirandose en ¢l método del realismo socialista,

Senalémoslo una vez may: combatir ¢l realismo gocia-
lista conduce, de hecho, a negar ¢l realismo en su sentido
mas amplio. Se comienza a considerar ¢l realismo como una
ctapa “pretérita” del arte, y se le oponen corrientes anti-
rrealistas de todo tipo, a lag que se cantan Jloas v se dedican
los més diversos clogios. Se¢ proclama la caducidad del rea-
lismo por no concordar con las exigencias de la época y se
afirma que, en el mejor de los casos, debe ceder su puesto
a un “realismo integral”, nuevo, especial, a un “realismo sin
fronteras”, lo que supone una combinacién artificiosa e in-
concebible del realismo con ¢l arte antirrealista y, en el fon-
do, una capitulacién ante ¢l modernismo,

Scgiin es notorio, Garaudy y Fischer defienden el con-
cepto del “realismo sin fronteras” arguyendo que la realidad
cambiante exige que ¢l arte cambic, Naturalmente, junto a
las transformaciones radicales de la realidad misma nacen
nuevas tradiciones artisticas, surgen nuevos problemas ar-
tisticos y se forman nuevos instrumentos de expresion artis-
tica. Lil realismo tiene una amplitud extraordinaria, pero no
es ilimitado, y sus “fronteras” no dependen de las peculia-
ridades del lenguaje artistico, sino del cardcter y del con-
tenido de la aprchension ideolbgico-estética de la realidad.

Iis muy sintomatico que los abanderados del “realismo
sin fronteras”, que no reconocen limitacion alguna al arte
modernista de nuestros dias, nicguen a la sociedad socialista
cl derecho a crear un arte acorde con su naturaleza: el arte
del realismo socialista. La actitud de Garaudy y de Fischer
en ¢l dmbito de la Estética tiene como proposito principal
¢l de rechazar por completo ¢l realismo socialista, denigrar
la literatura y ¢l arte de la sociedad socialista e imponer los
principios del modernismo a los artistas de los paises socia-
listas v a los artistas progresivos de la sociedad capitalista.
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Antonio Gramsci decia que la verdad es siempre revo-
lucionaria. El realismo no determina necesariamente que el
artista se incorpore al socialismo, pero la lucha contra el
socialismo y contra su ideologia conduce inevitablemente a
la abjuracion del realismo. Es exactamente ]o que le ha
sucedido a la critica revisionista del realismo socialista.

Donde se acusa con mayor relieve la esencia antipopular
del revisionismo es en su lucha contra el principio leninista
del espiritu de partido del arte. Para nosotros, el espiritu
de partido es la verdad suprema de la vida, es servir al
pueblo. En nuestros dias, la profunda penetracién en la vida
y en su esencia recéondita no puede por menos de conducir,
por ley natural, al espiritu de partido comunista. El ilustre
escritor comunista francés Louis Aragon expres6 magnifi-
camente esta idea: “A quienes me preguntan qué soy ante
todo, comunista o escritor, siempre les respondo: “Soy ante
todo escritor, y por eso soy comunista’. Para mi es ésa la
consecuencia logica de las cosas”.

Asi razona un artista-ciudadano. El principio artistico
y el principio civico se funden orgénicamente en su obra.
En cambio los revisionistas proclaman sin descanso que la
claridad de la concepcién del mundo y la unidad ideolégica
no son obligatorias para los artistas del mundo del socialis-
mo, pese a que toda la historia del arte socialista ha de-
mostrado palmariamente que el servicio consciente a los
1deales comunistas y al progreso social constituyen la pre-
misa bésica del fecundo desarrollo del arte en la sociedad
socialista,

¢Hay, empero, algo de original en las afirmaciones de
los revisionistas? De ningin modo. Todos sus argumentos
Proceden del arsenal de las corrientes reaccionarl:«:ls de l.a
Estética moderna. El “sovietdlogo” de la Alemania .OCCL-
dental Jurgen Riihle, refiriéndose a la obra df_: Lenin L_a
Organizacién del partido vy la literatura del [)a):tzdo, la cali-
fica de manifiesto de “la esclavizacién de la _llteratura por
la politica”, y declara que el espiritu de partlclo..et? (;l z;lte
¢ “una cadena impuesta por la fue.rza a los artfsta’s, . *1';
fantasfas acerca del asi llamado “dictat del partldo f:l}‘ﬂ
arte socialista son el pan de cada dia de los libros y articu-
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los de los “marxdlogos” reaccionarios que pretenden tergi-
versar el auténtico sentido y el benéfico efecto de la direc-
cién del partido en el campo de la literatura y del arte en
los paises socialistas. Salta a la vista la plena coincidencia
de la “marxologia’ con el revisionismo en la lucha contra
el arte socialista.

Hasta hace poco, Fischer y Garaudy estructuraban y le-
vantaban sus construcciones estéticas apelando a los clasicos
del marxismo-leninismo, cuyos principios —decian— estaban
siendo adulterados en la labor cultural de los paises socia-
listas. Ahora, Garaudy y los seguidores de Fischer no sélo
se manifiestan contra la politica de los partidos comunistas
en relacion con el arte, sino que someten a una revision
directa las principales tesis formuladas por Marx, Engels
y Lenin. Es mas: se intenta menoscabar por todos los medios
el significado de los clasicos del marxismo-leninismo y de
desfigurar su papel. Marek y Fischer, en su libro Lo que,
en verdad, dijo Lenin, abjuran del legado filosofico del le-
ninismo, contraponen Lenin a Marx y vuelven a la vieja
leyenda de que Marx fue, ante todo, un teérico, y Lenin un
practico. Fischer ataca a Lenin como fildsofo, y Garaudy le
“critica” por la supuesta falta de haber pasado por alto el
sentido de las investigaciones artisticas del siglo XX. Ya
se ha cerrado el circulo. Comenzaron por “defender” el
marxismo-leninismo contra las tergiversaciones dogmaticas;
y terminan atacando bochornosamente el marxismo, su teo-
ria y su practica, su estética y su politica.

Ya en 1967, el filosofo marxista aleman Robert Steiger-
wald, parodiando el titulo de un conocido libro de Garaudy,
calificé el de Fischer El arte y la coexistencia como un in-
tento de ampliacion ilimitada de las fronteras del marxismo,
y dio a la resena critica de dicho libro el titulo de Un mar-
xismo sin fronteras. Se explica que lo hiciese. Asi como
Garaudy “ensanché” el realismo hasta el punto de confun-
dirlo con el modernismo, Fischer interpreté el marxismo tan
libremente que, en realidad, le dio la forma de una ideologia
burguesa. El proceso de desercion de Fischer y de Garaudy
de las ideas basicas de la Estética marxista-leninista, segui-
do de su rompimiento absoluto con el marxismo-leninismo,
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es aleccionador sobremanera. Militantes comunistas en el
pasado, no iniciaron su apostasia ideolégica rechazando
directamente la linea politica de sus partidos. Lejos de ello,
en la década del sesenta, empezaron ambos por criticar las
denominadas estratificaciones dogmaticas, sobre todo en la
literatura y en el arte, enlrentandose con la linea de los
partidos comunistas principalmente en la esfera de la poli-
tica artistica. Pero la légica del combate ideoldgico les llevo,
paso a paso, hasta la traicién politica®.

Sin interrumpir nuestra lucha contra el revisionismo,
hemos de tener en cuenta otro peligro: el representado por
el dogmatismo. I'n el momento actual, la lucha contra el
dogmatismo, que ha encontrado su expresion mas acabada
en las tendencias maoistas, tiene para el movimiento comu-
nista mundial no menos importancia que la lucha contra el
revisionismo. Lsta tesis concierne a la Estética y al arte en
igual medida que a otras esferas de la actividad ideologica.
Los maoistas hasta la lucha contra el revisionismo la supe-
ditan a la implantacién de sus falsas representaciones, que
la vida desecha. Los dogmaticos causan un dano extraordi-
nario a la ciencia estética y a la creacion practica con su
torcida interpretacion del principio leninista del espiritu de
partido en el arte. Sin penetrar en la esencia estética de la
creacion artistica, dividen artificialmente la obra en conte-
nido ideoldgico-politico y forma artistica. No consideran lo
artistico como la vida de la idea en el arte, sino que lo re-
bajan hasta el nivel de una simple ilustracion. Dividen en
dos el criterio Gnico ideoldgico-estético: hacen, al principio,
la valoracién politica de la obra; y luego, en dependencia
de esta valoracién y como magnitud derivada, hacen la va-
loracién estética y artistica. Los dogmaticos disuelven direc-
tamente el arte, como aspecto especial y complejo de la vida
espiritual, en la ideologia politica.

En los documentos del Partido Comunista de la Unién
Soviética y de otros partidos comunistas acerca del arte, el

espiritu de partido aparece como contenido ideoldgico co-
‘--_‘_-—‘__—-
5 Véase la critica de algunos aspectos del revisionismo en el arte,

en el capitulo I, apartados “El arte y el conocimiento” y “El arte y
la ideologia”.
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munista del arte, pero nunca deja de tenerse en cuenta la
unidad organica de la ideologia y de la maestria artistica,
la peculiaridad estética del arte y las vias especiales en que
el arte expresa las ideas de vanguardia y afirma el ideal.
Los dogmaticos ignoran la naturaleza del arte y, en el fondo,
con su rudimentaria comprension de la orientaciéon politica
del arte, menoscaban su papel en la lucha ideologica, difi-
cultan la educacién estética de los trabajadores y, con ello,
ayudan a los adversarios de la Estética marxista-leninista.

Al igual que el revisionismo, el dogmatismo acttia contra
el método del realismo socialista y contra su exigencia fun-
damental: la fidelidad a la verdad de la vida. Los dogma-
ticos chinos declaran “inconsistente” el concepto de “realis-
mo socialista” precisamente porque este método creador re-
quiere una investigacién artistica de la realidad misma. A
su juicio, la misién del artista no consiste en hablar de lo
que hay en la vida, sino de lo que habra, y esto le releva
—segun ellos— de la obligacién de representar fielmente
la realidad. El realismo, para ellos, pertenece al pasado; el
arte actual debe ser, antes que nada, de caracter “roman-
tico”, ya que su principal mision consiste en expresar el sue-
flo de la vida futura. De ahi que propongan introducir en
lugar del método del realismo socialista un concepto nuevo,
“la combinacién del realismo y del romanticismo revolu-
cionarios”’, que, en substancia, reduce el arte a una funcion
Unica: ensalzar las ideas maoistas.

A propésito de esta artificiosa concepcién, nos parece
oportuno hacer hincapié en tres tesis. Primera: el método del
realismo socialista exige, como es notorio, una fiel reproduc-
cién de la vida en su desarrollo revolucionario, y esto supone
que no induce al artista simplemente a representar la reali-
dad tal como es, sino que le ayuda a ver su perspectiva his-
térica. En el arte del realismo socialista, la fidelidad a la
vida y la expresion del ideal son indivisibles. Segunda: la
tesis de los dogmaticos de “combinar el realismo y el roman-
ticismo” puede tener una similitud externa con la idea que
en su tiempo expusiera Gorki acerca del romanticismo incor-
porado al realismo. Pero Gorki hablé del romanticismo refi-
riéndose a su facultad de insertar el suefio del futuro en la
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representacion de la realidad. Gorki repetia sin cesar que el
artista, ante todo, tenfa la mision de ser veridico,
tender, la verdad y la ilusion se complementan mutuamente,
mientras que, segin los dogmiticos, se contradicen. I mas:
durante los dltimos anos de su vida, Gorki dejé de usar la
formula “union del realismo y ¢l romanticismo” por haber
llegado a la conclusién de que el concepto
lista” era mas perfecto, poseia su dosi
volucionario y no necesitaba de aditamento alguno. Por con-
siguiente, los maoistas, lejos de aproximarse a Gorki, sc
apartan de él y rompen con ¢l. Tercera y altima: la interpre-
tacion dogmatica del ideal equivale a un rompimicento con
el materialismo. La Estética marxista, en plena concordancia
con la interpretacién materialista de la historia, considera el
ideal social y estético como una expresion de la unidad de lo
ideal y lo real. El rompimiento entre el ideal y la realidad
revolucionaria demuestra con particular evidencia que el dog-
matismo en Estética, como en politica, resulta ser, practica-
mente, revisionismo vuelto del revés.

A su en-

“realismo socia-
s de romanticismo re-

3. El espiritu de partido
y el caracter popular del arte

Una tesis basica de la Estética marxista-leninista consiste
en exigir que se ponga al descubierto la naturaleza clasista
del arte. La dependencia de éste respecto de las relaciones
sociales fue consignada ya por la Estética materialista pre-
marxista, pero s6lo el marxismo demostré que el cardcter del
reflejo de la vida en el arte esta determinado por los inte-
reses de ciertas clases, por el estado y el nivel dq la lucha de
clases y por el caracter de la ideologia predominante en la
sociedad.

En su excelente articulo La literatura dramdatica f?'(m(.‘.(.’.s‘(z
Y la pintura francesa del siglo XOIII desde.z el punto (l.(.’ vzst{a
de lag sociologia, Plejanov analiza la histor.la del arte i'r.anccei
a lo largo de un tormentoso siglo de la vida de la sc»cm(l_;ul
francesa y demuestra palmariamente que el dcsa'rrollo de
arte se halla determinado por los cambios producidos en la
estructura clasista del pais y por el curso de la lucha de
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clases. En la época del absolutismo ocupaba la Posmién pre-
dominante el arte del clasicismo cortesano, dedicado a can-
tar loas al régimen monarquico y a las Vll‘tlldC? de la aris-
tocracia. Pero cuando ¢ésta cedido a la burguesia su puesto
de clase dominante, la tragedia clasica comenzo a ser de:s—
plazada por el drama, que ya no ensalzaba la aristocracia
sino que se burlaba de clla, poniendo al desnudo sus de-
fectos y elogiando, por el contrario, las virtudes de la bur-
guesia. . _

A juicio de Plejanov, se produjo, en aquel tiempo, un
proceso totalmente analogo en los dominios de la pmturz}:
“En la época de Luis X1V, es decir, cuando la monarquia
estamental llegd a su apogeo, la pintura francesa tenia mu-
chos rasgos comunes con la tragedia clasica... Y, al igual
que la tragedia clasica, elegia sus héroes tan sélo entre los
poderosos de este mundo. Charles Lebrun, entonces arbitro
del gusto pictorico, no conocia, propiamente hablando, otro
héroe que Luis X1V, a quien, por lo demés, adornaba con
atavios antiguos”. Asi ocurrié durante la época de Luis X1V,
pero cuando le sucedié Luis XV se modificé también la
pintura. Analizando los cambios operados en las artes plas-
ticas y comparandolos con los ocurridos en el terreno de la
dramaturgia, Plejanov indicé que el drama planidero de
Diderot no era otra cosa que la pmtura de género trasplan-
tada a la escena. El origen de estos procesos analogos ra-
dicaba en las mismas mutaciones que se habian producido
en la estructura clasista de la sociedad francesa. La evolu-
cién de la aristocracia y la lucha del tercer estado contra el
absolutismo se refleja, segin Plejanov, en el caracter del
desarrollo del arte francés: el clasicismo, el rococd, el sen-

timentalismo y el neoclasicismo son fenémenos artisticos que
corresponden a proce

505 sociales originados por la lucha
de clases.

El arte es siempre de caracter clasista, pero esta n
leza de clase se pone de manifiesto con la maxim
en los periodos de agudizaciéon de la
les. Por consiguiente, es natur
terizada fundament
al socialismo, la n

atura-
a plenitud
s contradicciones socia-
al que en nuestra época, carac-
almente por la transicion del capitalismo
aturaleza clasista del arte aparezca con
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particular relieve, en toda su desnudez, y que la lucha ideo-
logica en el ambito del arte adquicra especial encono.

A la concepcion marxista-leninista de la naturaleza de
clase del arte le son ajenos la estrechez de mirag y el sim-
plismo. El marxismo rechaza tanto la Istética burguesa, que
hace caso omiso de la esencia clasista del arte, como el s0-
ciologismo vulgar, que enlaza tosca y directamente el arte
con el estado de las fuerzas productivas y que emplea las
categorias 1deologicas incluso aplicindolas al lenguaje del
arte y a los medios técnicos del mismo. Los sociélogos vul-
gares estiman que en el arte no se refleja la vida misma,
sino unicamente las opiniones clasistas del artista acerca de
la vida. Esta torpe deformacién que, en el fondo, constituye
una ruptura con el realismo, abre de par en par las puertas
al subjetivismo y a la arbitrariedad en el arte. Ahora bien,
rechazar el sociologismo vulgar no significa, en modo al-
guno, renunciar al analisis clasista del arte.

Lenin enriquecié la tesis marxista sobre la esencia de
clase del arte al elaborar el principio del espiritu de parti-
do. El principio leninista del espiritu de partido en el arte
y la tesis del caracter clasista del mismo son conceptos del
mismo orden, pero no idénticos. En una sociedad clasista,
el arte siempre tiene, por supuesto, caracter de clase, y de
ahi se deriva su espiritu de partido. Pero Lenin entendia este
concepto no como una expresion habitual, sino como la ex-
presion mas completa de una lucha de clases, altamente
desarrollada dentro del arte. El espiritu de partido presu-
pone un elevado espiritu civico en el arte, estar activa y
conscientemente al servicio del pueblo. En la actualidad, el
partidismo del arte soviético significa también que su de-
sarrollo y su afirmacién se realizan en lucha contra las
ideologias extrafias, contra el decadentismo, el al.)strac_cm-
nismo y las restantes manifcstaciox?cs del arte anllrrca.hsta.

El principio del espiritu dL partido, expm.-stn y cxphcildo
por primera vez en la conocida obra de L.cmn La organiza-
cion del partido y la literatura del partido (1905) ha pa-
sado a ser la base de la politica de los partidos comunistas
de los paises socialistas en la esfera de la literatura y del
arte. Ha alcanzado un desarrollo ulterior en las resoluciones
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de los congresos y reuniones plenarias de ]_o's' comiltés cen-
trales de los partidos, asi como en las rflamlcsta(:umcs de
sus dirigentes, sobre cuestiones de arte. lu-n losfd-ocumcntos
publicados por los partidos, y en los tli'Eil)Ei_]US'tCUrlCOS actua-
les, el principio leninista del espiritu de partido se ha visto
enriquecido por la experiencia del arte del realismo socia-
lista, y va desarrollindose de acuerdo con las tareas de la
creacion artistica de nuestros dias.

En la obra de Lenin La organizacion del partido y la
literatura del partido, el principio del espiritu de partido
se expone, ante todo, como proclamaciéon de un franco vincu-
lo del artista con el proletariado y con su partido. Lenin
decia que la literatura debe ser una parte de la causa gene-
ral proletaria. Partia de la idea de que el arte socialista es
inseparable de la clase obrera, y consideraba que la direc-
cion de la literatura y del arte constituye un aspecto orgé-
nico de la labor del partido.

Naturalmente, en la sociedad socialista que se caracte-
riza por su unidad moral y politica, el espiritu de partido
del arte ha adquirido una cualidad nueva pues el arte ha
pasado a formar parte de la causa del pueblo. Por tal razén,
el nexo con la vida del pueblo constituye la linea principal
de desarrollo del arte socialista, y en esta linea se pone de
manifiesto el sentido concreto de servicio civico del arte en
la sociedad socialista. Los artistas del mundo del socialismo
estan llamados a participar activamente en la educacién
comunista de los trabajadores, a afirmar, con los recursos del
arte, los nobles principios de la moral comunista, a ser los
motores del progreso de la cultura socialista multinacional y
a formar los gustos estéticos de las masas.

El espiritu de partido del arte socialista no depende de
s el artista pertenece o no al partido. El ser miembro del
partido aun no garantiza de por si automaticamente el es-
piritu de partido de la obra creadora. Por otra parte, el
artista puede no ser miembro del partido y ser un hombre
de un profundo espiritu de partido en su arte. Sabido es que
Gorki no era miembro del partido. Tampoco lo era Maya-
kovski, pero no concebia su obra fuera del servicio a la re-
volucion, al pueblo, al partido. Enemigo Jurado del estetis-
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ser poeta. No 50y p()cta- -S-in L me importa un comino el
, 81N, ante todo, un hombre que ha
puesto su plu’ma al servicio —obsérvenlo ustedes, al ser-
viclo— del dia de hoy, de la realidad presente y de sus
conduct.ores: el Gobierno soviético y el partido”. El espiritu
de partido del artista se manifiesta en el hecho de consagrar
todo su talento, toda su maestria y su arte a la gran causa
de la lucha por el comunismo, a la realizacién de la politica
del Partido Comunista, a la defensa de los intereses de todo
el pueblo. “Para mi —ha dicho Konstantin Fedin— el arte
literario no tiene otro fin que el de servir a la sociedad y al
pueblo™.

Con frecuencia, el arte burgués proclama la consigna del
apartidismo, de la libertad respecto a los intereses politicos,
a la tendencia de clase y a la actividad de un determinado
partido politico. En realidad, sin embargo, no es menos par-
tidista que el arte socialista: representa una superestructura
ideolégica vy, directa o indirectamente, de manera abierta o
encubierta, sirve a la sociedad burguesa, a sus clases domi-
nantes. Cuando hablamos de este tipo de espiritu de partido,
nos referimos a las multiples y variadas tendencias del arte
reaccionario burgués, no al realismo critico ni a los feno-
menos progresivos de la obra de los artistas que viven en la
sociedad burguesa. Desde luego, también este arte es de par-
tido, pero encierra un sentido social distinto.

La gran superioridad del espiritu de partido comunista
se expresa en el hecho de que, vinculapdo el artista al
pueblo, amplia sus posibilidades de creacion. La experiencia
del arte socialista demuestra de manera convincente que
solo los artistas cuya labor esta iluminada por la altg ideolo-
gia comunista han creado auténtic?s valores estéticos.

El principio del espiritu de part}do en ’el arte no es una
simple expresién politica de la orientacion ideologica del
arte. Es, al mismo tiempo, un principio estético que ’tnene f:n
cuenta tanto la peculiaridad especifica de la creacién artis-
tica en su conjunto como las particularidades individuales
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de cada artista. Y esto es, precisamente, lo que no compren-
den los dogmaticos.

Lenin decia que la literatura, por ser parte integrante
de la causa general proletaria, constituye una manifestacion
de la ideologia del partido en una forma especifica. He aqui
sus palabras:

“Sin duda, la labor literaria es la que menos se presta a
la igualacion mecanica, a la nivelacién, al dominio de la
mayoria sobre la minoria. Sin duda, en esta labor es abso-
lutamente necesario asegurar mayor campo a la iniciativa
personal, a las inclinaciones individuales, al pensamiento y
a la imaginacion, a la forma y al contenido. Todo esto es
indudable, pero sélo demuestra que la funcién literaria del
partido del proletariado no puede ser identificada mec4ni-
camente con sus demas funciones’,

De esto se desprende que es inadmisible dirigir el arte
mediante procedimientos administrativos y rutinarios; pero
también se desprende otra conclusién no menos importante:
el espiritu de partido del arte se revela en la trama artistica
de la obra. Son auténticamente de partido tan sélo las obras
en que la propia esencia de las iméagenes artisticas contri-
buye a la educacién comunista del pueblo y ayuda al partido
y al pueblo a construir una nueva vida. EI arte que se limita
a proclamar verdades de orden general deja de ser convin-
cente y, por ello, no puede desempefiar un papel dinamico
y activo en la vida social. En tales casos se convierte en un
arte falsamente de partido, incluso si el artista se ha plan-
teado tareas civicas subjetivamente importantes. Al margen -
de lo artistico, no alcanzard su propésito. De ahf que el par-
tido no separe el alto contenido ideolégico de la pericia ar-
tistica. La maestria no es sélo la esfera de la tecnologia pro-
fesional. Fuera de la maestria no cabe expresar la idea.

La comprensién marxista-leninista del espiritu de parti-
do del arte implica la libertad de creacion artistica. Dentro
del arte del realismo socialista, los dos conceptos aparecen
organicamente entrelazados. Como es notorio, nuestros ad-
versarios declaran una y otra vez que el espiritu de partido

6 V. L. Lenin. Obras Completas, tomo 12, pag. 101.
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es incompatible con la libertad de ereacion, ya que la direc-
cion del partido en el arte —alirman— atenaza al artista, le
impone ideas, critervios y alanes extranos, limita la indivi-
dualidad artistica. Recordemos el pensamiento de Lenin:
somos partidarios de Ta libertad de prensa. Necesitamos una
literatura libre no solo de la arbitrariedad policiaca, sino
tambi¢n del poder del capital, del arribismo y de indivi-
dualismo burgués-anarquista. No existe la libertad absoluta
de prensa, de creacion artistica ni de juicio estético. No es
posible vivir en la sociedad y ser libre de ella. Las represen-
taciones burguesas y anarquistas sobre la independencia del
artista respecto de las condiciones de vida y sobre la liber-
tad absoluta de creacién son pura hipocresia. No existe nin-
guna libertad real bajo el capitalismo. Una sociedad asen-
tada en el poder del dinero esclaviza al artista y prostituye
su creaciéon. “La libertad del escritor burgués, del pintor, de
la actriz no es sino la dependencia embozada (o que se trata
de embozar hipocritamente) respecto a la bolsa de oro, al
soborno y al condumio’”.

S6lo en una sociedad nueva, reestructurada sobre prin-
cipios socialistas, puede existir la libertad auténtica.

“Ser4 una literatura libre porque no han de ser el afan
de lucro y del arribismo, sino la idea del socialismo y la
simpatfa por los trabajadores las que incorporen a sus filas
nuevas fuerzas. Sera una literatura libre, porque servira no
a damiselas hastiadas de todo, no a los “diez mil de arriba™,
cargados de aburrimiento y de grasa, sino a millones y de-
cenas de millones de trabajadores, que son la flor y nata
del pafs, su fuerza, su futuro. Sera una literatura libre, que
fecunde la Gltima palabra del pensamiento revolucionario
de la humanidad con la experiencia y la actividad viva del
proletariado socialista, una literatura que haga efectiva la
relacién reciproca y constante entre la experiencia del pa-
sado (el socialismo cientilico, coronacion del desarrollo del
socialismo desde sus formas primitivas, utdpicas) y la expe-
riencia del presente (la lucha actual de los camaradas
obreros)”®,

7 V. 1. Lenin, Obras Completas, tomo 12, pig. 104,
8 Ihid.



Lenin expuso estas ideas a principios de nuestro siglo.
Transcurridos sesenta afos son tan actuales como entonces.
L.a democracia burguesa de mediados ('!cl siglo XX, tan
‘actanciosa de su libertad, destruye los frescos de Siqueiros

J - ~ .
y priva de libertad no sélo en ¢l sentido profesional de la

palabra, sino en su acepcion directa, puc-s le ha hecho s)ufrir
largos anos de prision a este notable artista contemporaneco.
Il artista de la sociedad burguesa se encuentra ante un dile-
ma: complace los gustos y los ideales de la burguesia, dis-
fruta una falsa “libertad” y malogra su talento, o crea
auténtica belleza artistica y pone su talento al servicio del
pueblo, y en este caso ha de estar dispuesto a arrostrar cual-
quier sacrificio. “Al artista le es dificil conservar su inde-
pendencia y ser un ciudadano honrado —escribié A. Siquei-
ros, hija del pintor—. La sociedad pretende doblegarlo y
deformarlo a su manera, o colocarlo tras los barrotes. Como
ejemplo de lo primero tenemos la evolucion de la obra y
de las convicciones ideoldgicas de uno de los mejores dis-
cipulos de Diego Rivera: Rufino Tamayo, convertido hoy
en abanderado de los abstraccionistas. Ejemplo de lo segun-
do es mi padre”.

Jean Vilard, el famoso director de teatro francés, se vio
obligado a abandonar el Teatro Nacional, y su compatriota
Luis Daquin afirma que, en la Francia de hoy, el artista ha
pasado a ser una mercancia que se cotiza en el mercado cine-
matografico igual que las acciones en la Bolsa. El director
inglés Peter Brook se queja de que los teatros interesantes,
con repertorios serios, arrastren una existencia misera mien-
tras florecen las compaiias de repertorio vulgar. John Os-
borne, el dramaturgo inglés, no se equivoca al considerar que
el grave estado del teatro dramatico britanico se debe a su
dependencia de grupos sociales que han convertido el arte
en mercancia. Osborne, lleno de indignacién, califica el po-
der de los managers de especie de “General Motors” del
arte teatral britanico: son monopolios que controlan la es-
cena. El F]‘itico teatral del periédico norteamericano Nation
se ve Pb]lga.do a confesar: “El pintor no pinta lo que la vida
le sugiere, sino lo que le garantiza ¢l pan, lo que se cotiza en
el mercado. Los artistas honestos. .. prefieren volver la es-
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palda a una sociedad cuyos principios estéticos van siendo
cada vez mas antiartisticos”. Francia, Inglaterra y los Esta-
dos Unidos de Norteamérica son los paises clasicos de las
libertades burguesas, pero en todos esos paises la libertad de
creacion es harto 1lusoria. |

Es precisamente el socialismo, como previé Lenin, el que
ofrece horizontes mas dilatados a la libre creacion artistica.
Huelga decir que esto no significa “libertad” del artista res-
pecto de la sociedad socialista, de las leyes y normas de su
vida. de las necesidades del pueblo, de los problemas basicos
de su existencia y de su lucha por edificar el comunismo. No
puede existir libertad individual absoluta, no existira ni si-
quiera en el comunismo. En la sociedad socialista, la direc-
cion del arte por el partido se expresa en que éste orienta
ideol6gicamente a los artistas a crear en interés de la vida
del pueblo.

Desde el punto de vista del marxismo, la libertad se
alcanza mediante el conocimiento de la necesidad. Los mar-
xistas rechazan la supeditacién ciega a una necesidad fatal.
Pero también les es ajena, en igual medida, la arbitrariedad
anarquista. Henri Barbusse, el escritor comunista frances,
ridiculizaba el “voluntarismo” &crata, senalando irdnica-
mente que si la libertad se entendiera como el derecho de
cada cual a hacer lo que se le antoje, el concepto de “liber-
tad” se equipararia al de “demencia”. “La libertad ha de
servir, ante todo, para ligarnos a la profunda y noble ley de
la moral en tanto que seamos capaces y dignos de compren-
derla”. Comprender el mundo, compenetrarse con su vida,
abrir el corazén y la mente para percibirlo y expresar en la
creacién este mundo en su irreprimible avance hacia el
ideal: en eso consiste la libertad del artista.

Bajo el socialismo, la libertad de creacién no se expresa
en una aparente independencia del artista respecto de las
leves de la vida, sino en la fusién natural y voluntaria de
sus mas profundos afanes y de sus propositos ideologicos y
creadores con la vida del pueblo. La esencia ideoldgica del
arte socialista, la fidelidad del artista a su pueblo y al Par-
tido de los comunistas, encuentran su expresion mas plena
en el espiritu de partido, que es interpretado por los hombres
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del arte socialista como la mas alta (?xpresién de la libertad.
Eso era lo que pensaba Mayakovski al dar a sus ’obras el
nombre de “libros del partido”; lo que s_.c‘)brefe}ﬂendfa_df_:l ac-
tor Jmeliov al definir su labor como una “pasion partidista i
lo que afirmaba el director cmematogra}hco“ Pudovklfn a
decir que la creacion dirigida por el partido repercuti.a cn
la sangre y en el corazén”, y lo que Proclamaba el P}?t?’r
P. Korin atribuyendo su obra “al espiritu de la revolucién”.

Sin pensamiento no hay arte; tampoco hay arte grande
sin la conviccién del artista, dijo Pudovkin con absoluta. ra-
zon. El pensamiento del artista, lo quiera él o no lo quiera,
se haga cargo de ello o no, es siempre de partl_do, puesto
que no es imparcial y guarda relacion con determinados ob-
jetivos sociales y, por consiguiente, con los intereses de unas
fuerzas sociales concretas. De ahi que el problema del espi-
ritu de partido en el arte esté intimamente vinculado al de
la cosmovision del artista. La concepciéon que el artista del
realismo socialista tiene del mundo es su espiritu de partido
consciente.

Como sabemos, la Estética marxista-leninista toma como
punto de partida el reconocimiento del papel decisivo de la
concepcion del mundo en la creacién artistica. Desde luego,
la concepcién del mundo de por si no puede hacer artista
a nadie, no puede suplir la carencia de talento artistico.
Pero cuando el talento existe, la cosmovisién del artista de-
termina el caracter y la direccién de su obra. Durante una
conversaciéon con Henri Barbusse, dijo Maurice Thorez, con
claridad y sobrada razén, que si la concepcion del mundo
sin talento es estéril, el talento sin una concepcion del mun-
do carece de perspectiva. Naturalmente, esto no significa, ni
mucho menos, que se identifique la cosmovisién del artista
con su método creador.

Hemes de tener en cuenta la posibilidad, sefialada ya
por Lenm', de una contradiccién entre algunos aspectos de
12} cosmovision del artista y el cardcter de su obra, como se
dio, por ejemplo, en Balzac y Tolstdi. Mas tampoco debe
T e S, 1 S5 4 i
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gitimismo, de igual manera que
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la de Tolstéi no se reducia al tolstoismo. En el ideario de
uno y otro habia también aspectos progresivos. La concep-
cion que del mundo tiene el artista abarca todo el conjunto
de sus opiniones y creencias, de sus sentimientos, el caudal
de sus observaciones de la vida, etcétera. Es evidente que
cuando Balzac y Tolst6i crearon sus obras, profundamente
realistas, no lo hicieron a despecho de su concepcién del
mundo en total; eran realistas tan sélo a despecho de los
aspectos reaccionarios de su concepciéon del mundo.

En el arte socialista, la cosmovision del artista desempe-
na un papel cualitativamente distinto del que desempefiaba
en el viejo arte. El artista de la sociedad socialista tiene la
gran dicha de que, a diferencia de los artistas de otros tiem-
pos —en cuyas creaciones el método realista solia chocar con
ideas falsas—, se apoya en el marxismo-leninismo, concep-
ci6on del mundo que ofrece de este tltimo un cuadro objeti-
vamente justo y que, en virtud de su propio caracter, con-
duce por el camino de la reproduccién veraz, profundamente
realista, de la vida.

La ideologia socialista, ajena a todo tipo de subjetivis-
mo, no ejerce presién alguna sobre la creacion artistica. Le-
jos de ello, la concepcién marxista-leninista del mundo
ofrece una explicacidon cientifica del problema del ideal y
del valor que encierra para el arte el reflejo de las perspec-
tivas del desarrollo histérico, supera las contradicciones en la
conciencia del artista y da cohesion y claridad a sus posi-
ciones 1deologicas.

Las opiniones de artistas diversos se forman de manera
distinta. Algunos de ellos —y esto se refiere principalmente
a los que se formaron en la vieja sociedad y también a al-
gunos artistas de vanguardia de los paises capitalistas— lle-
gan a la ideologia socialista por caminos dificiles y espino-
sos, a través del reflejo veraz de los fenomenos de la vida.
Otros, por el contrario, comienzan a penetrar prof}u_ldamen-
te en la vida después de haber adoptado las posiciones de
la concepcién socialista del mundo. Las sendas seguidas por
artistas diferentes pueden no coincidir. Pero e.lr quid de la
cuestién estriba en que la creacién y la concepcion del mun-
do son inseparables: en la seleccion de los fenomenos de la
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vida, en el caracter de su generalizacion, de su valoracién,
ctcétera, se manifiesta siempre no sélo el método creador
del artista, sino también su cosmovision.

F1 ideario del artista resalta con singular relieve cuando
trata ése los temas cardinales de la vida de la sociedad. Uno
de ellos es el heroismo, tema insélitamente multifacético, que
abarca aspectos muy diversos. Es facil cantar una hazaha
coronada por la victoria; resulta ya mas dificil penetrar en
un acontecimiento heroico que ha terminado en derrota o ha
requerido sacrificios demasiado grandes. Un tema de esta
indole es precisamente el que trata el director cinematogra-
fico checoslovaco Jiré Sequens en la pelicula Ll atentado,
basada en un hecho real: la muerte del gauleiter hitleriano
Heydrich a manos de paracaidistas checos lanzados por de-
cision del gobierno de Benes, emigrado en Inglaterra. Esta
hazafia costé un precio terrible: la destruccién de Lidice, la
cruel represién sufrida por miles de personas y la tragica
muerte de los propios paracaidistas. El dramatismo de la si-
tuacion se acrecentaba por el hecho de que los ejecutores de la
misién desconocian el secreto de algunos resortes determinan-
tes de sus actos: la politica especulativa del gobierno de Be-
nes y el interés personal del almirante Canaris, jefe del servi-
cio de inteligencia hitleriano, por eliminar a un competidor.
Con semejante argumento, lo mas facil hubiera sido montar
un filme acorde con la corriente en boga de la desheroiza-
ciéon de la vida: los sacrificios fueron demasiado cruentos,
y la historia sigue un curso irracional, puesto que los hom-
bres son ejecutores ciegos de una voluntad ajena y juguetes
del destino. Pero Sequens recordé que los hechos de la his-
toria, por si solos, no constituyen una idea ni la esencia de
su desarrollo.

El artista checo, concibiendo ese tragico episodio de la
vida de su pueblo desde el punto de vista de la concepcion
marxista-leninista de la historia, ha hecho un brillante re-
lato de una pagina heroica de la lucha por la liberacion de
su patria. La pelicula pone de relieve que una proeza en
defensa de .sz Patria merece la mayor admiracion aunque
Zlicarree sgcrlfjao? h,o_rl;i,bles, y nunca puede dar pie a digre,-,

ones sobre “lo inatil”, y mucho menos sobre “lo funesto
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del hcroismo..l*fl denuedo de los comuneros de Paris costé a
Francia multitud de victimas, pero Marx admiraba a los
héroes de la Comuna, de quienes dijo que “asaltaron el
cielo™.

S. Eisensté¢in afirmaba resueltamente que “la verdad his-
torica”’ no es lo mismo que “el naturalismo historico”. Este
aserto encontré un magnifico refrendo en El acorazado
“Potiomkin”. Recordemos su apoteosis: el buque rebelde
desfila entre las unidades de la escuadra mandada por el
almirante. El hecho no es historicamente cierto. La heroica
lucha de los marinos revolucionarios no se vio coronada en-
tonces por la victoria, pero el eminente director de cine so-
viético no cedié un solo instante ante cavilaciones filisteas
por el estilo de: “No era necesario tomar las armas”. Eisen-
stéin cantd el heroismo de los marinos, seguro de que este
acto suyo no era ‘una arbitrariedad del artista, sino una
demostraciéon legitima del hecho de que aquella insurrec-
cién en la flota, aunque hubiera sido aplastada temporal-
mente por los satrapas zaristas, constituia, en la perspectiva
futura, la linea ascendente de la revolucién y una enorme
victoria historica”.

Todo arte realista es de caracter popular. Pero lo popular
no siempre es la base de la creacién realista. Los artistas
realistas del siglo XIX no fueron del caracter popular al
realismo, sino que, por el contrario, su obra adquirio un ca-
réacter popular en virtud de su veridica representacion de la
vida. Asi se explica que Engels considerase un gran triunfo
del realismo el hecho de que Balzac, aun a despecho de sus
simpatias politicas, supiera hallar los héroes positivos de sus
obras en el seno del pueblo. Y por la misma razon, LCI.l'lll ca-
lifico a Leon Tolstéi de “espejo de la revolucion rusa . Nu-
merosos artistas del realismo critico actual también se acer-
can a las ideas del espiritu popular a través del reflejo
veridico de la realidad. .

En el arte socialista, el caracter populary tfl CSI‘“';‘“ de
partido no son simples consecuencias (}Cl rc;lllsmq. Por el
contrario, son precisamente los principios -dcl caracter l“‘-'
pular y espiritu de partido los que determinan la P’_'““““I‘l
penetracion del artista en la vida y su actitud humanista. Lo
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social y lo humano en ¢l arte no constituyen polos distingos,
sino sindnimos. No puede admitirse Ii‘l idea f’“ que lo h-u’manr;
sea opuesto a lo clasista. ]':l]‘f?'Clr]C_].El'rltC interpretacion, o
humano aparece como la manifestacion de unas I'd..(,’U‘har](_:q
inherentes al hombre desde siempre: la de amar u odiar, |2
de alegrarse o sufrir, la de elevarse o caer. . . Sir: c_mhar;,{f,,
debe surgir una pregunta: “;En aras de qué?” En efecto. no
nos es extrano nada que sea humano. Pero, jacaso el sentido
de lo humano reside en que nosotros, tal como sucedi en
todos los tiempos, vengamos a este mundo de Dios, suframos,
enfermemos, tengamos hijos, nos alegremos, nos desencan-
temos y muramos, como contaba Anatole France en la ma-
gnifica leyenda del soberano oriental que quiso conocer la
esencia de la vida?

No pretendemos sostener, en modo alguno, que un arte
de ideas elevadas no deba interesarse por las mas diversas
facetas de la vida, sin excluir las mas habituales ni tampoco
las “mas pequenas”. El artista tiene derecho a ello, pero debe
poscer un angulo visual certero: el espiritu de partido.

A nuestro entender, es humano todo cuanto tiene rela-
cion con el partido. Lo humano y lo comunista coinciden. El
espiritu de partido comunista constituye la esfera fundamen-
tal de la manifestacion del humanismo. Pero la explicacion
de la naturaleza humanista de la sociedad comunista, que
se da en el programa de nuestro partido, no esta determina-
da por un alejamiento del COMUNISMO, COMO suenan nuestros
adversarios ideolégicos, sino, al contrario, por el acerca-
miento al comunismo, por las tareas de su edificacion prac-
tica.

En la vieja sociedad se formaba un abismo entre las ci-
mas de la cultura artistica y el nivel de desarrollo artistico
de las masas populares. Asi, el m
siglo XIX ﬂpul'C(‘iil “L‘Im (lt‘ (|ti||ll‘ por el pllt‘lilu. c_\prcs.lh.l
sus intereses y luchaba por sy libertad, pero el pueblo des-
conocia este arte, que le resultaba maccesible debido a su
analfabetismo, [.a revolucion socialista abrio a las amplias
masas populares el acceso a la cultura espiritual. Las trans-
f(.n‘nmcmncs revolucionarias operadas en el Pais de los So-
viets han garantizado al arte del realismo socialista un pu-

agno arte realista ruso del
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blico genuinamente masivo, de millones y millones de seres, 3

o . y
en ello reside una importante faceta del caracter popular
del arte soviético.

El arte §0Cialista es democratico no sblo por su espiritu
y por su orientacion ideoldgica, sino también porque no va
dirigido a una casta reducida, sino a amplias masas popu-
lares. De esto no se infiere, naturalmente, que la accesibili-
dad del arte elimine la necesidad de la educacién estética,
consistente en estimular el sentimiento y el gusto estéticos y
la facultad de penetrar en la trama estética de una obra, en
fomentar el principio estético innato en el hombre. La ac-
cesibilidad del arte no significa que no se necesite ninguna
preparacion para entenderlo. Es evidente de todo punto que
la profundidad de las ideas y de los sentimientos compen-
diados en una obra artistica es mas accesible a una persona
instruida artisticamente y dotada de facultades y de senti-
mientos estéticos depurados.

El caracter popular y la accesibilidad en el arte no son
términos idénticos. El concepto de caracter popular es mas
amplio. Por otra parte, no todo lo accesible es popular: hay
obras antipopulares que se destacan por la facilidad de su
percepcion. Asi, por ejemplo, la chabacaneria o la concesiéon
al gusto pequefioburgués pueden presentarse en forma com-
prensible.

Pero aunque la accesibilidad no es siempre testimonio de
cardcter popular, lo auténticamente popular en el arte se
distingue por la claridad de su contenido, por la transpa-
rencia de su forma y por la facilidad de su percepcion para
las masas. Habitualmente se suele truncar la famosa sen-
tencia del escritor romano Terenciano Mauro: “Los libros
tienen su destino”, limitandola a esto, pero lo cierto es que
la oracién continuaba: ... que depende de como los acoge
el lector”. Esta es una tesis de suma importan'cia. Pero en
nuestra época, cuando el papel del libro en la vida d’el hom-
bre ha crecido tanto, aquella sentencia antigua podria para-
frasearse as{: “El destino del lector depende de los libros
que lee”,
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Hemos examinado las tesis fundamentales de la Estética
marxista-leninista, que revisten interés tedrico y, ademas,
tienen un valor practico esencial. Es imposible, en nuestra
época, hallar una esfera de la actividad humana que no se
relacione, en mayor o menor medida, con la aprehension
estética de la realidad. El analisis marxista-leninista de los
problemas candentes de la Estética contemporanea, plantea-
dos por el curso de la vida misma, y la fundamentacion tes-
rica de las diversas manifestaciones de la actividad estética
del hombre ejercen profunda influencia en la formacién de
la conciencia estética, la cual participa activamente en la

transformacion del mundo y en los conflictos sociales y poli-
ticos del siglo XX.
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