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PROLOGO

Este trabajo se elaboré en el marco del Programa de Apoyo a
Proyectos de Investigaciéon e Innovacién Tecnolégica (PAPIIT), en el
proyecto “Historia de la filosofia contemporinea en México”, auspiciado por
la Direccidén General de Asuntos del Personal Académico (DGAPA) y bajo la

responsabilidad de la maestra Margarita Vera Cuspinera.

A lo largo de la carrera de filosofia hemos querido estudiar la estética
y el pensamiento de Carlos Marx. Y el filésofo que conjuga estas
caracteristicas es Adolfo Sanchez Vazquez, a quien le interesé el eatudio de
la estética y tomé como base la obra de Marx. Es por esta razén que

abordamos el tema del concepto de arte que expone Sanchez Vazquez.




INTRODUCCION

Reiteradas veces se ha destacado que el concepto de arte cambia de una
época a otra, e incluso dentro de una misma etapa se encuentran concepciones
diferentes de lo que es el arte, y por ende, juzgan de manera distinta lo que es o
no es arte.

El término arte ha tenido diversos significados, por ejemplo, como arte de
vivir, de pensar, de escribir. Esta polisemia aparecié desde la Grecia Clasica.

Durante mucho tiempo se ha tratado de definir lo que es el arte. Desde la
Grecia antigua hasta la época contemporanea, fildscfos, artistas e historiadores
han tratado de dar una respuesta a la pregunta de qué es el arte. Sin embargo, no
siempre enfocaron e_l problema de forma idéntica, sino que lo interpretaban de
acuerdo con su 'concepto del mundo, con el caracter y el nivel de desarrollo del arte
mismo, con el papel del arte en la sociedad y su funcién.

Desde Platén hasta nuestros tiempos, se han dado distintas definiciones de
lo que es el arte, y muchas de ellas son antagdnicas entre si. Encontramos, por

ejemplo, algunos autores que han planteado que ¢l arte proporciona determinado
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conocimiento del mundo, lo cual provoca que las obras que no aportan cierto
conocimiento de la realidad no sean consideradas como artisticas.

Con esto observamos que, la generalizacién de cierto rasgo, considerado
como esencial, ya sea como conocimiento o como apariencia, trae como
consecuencia que el concepto de arte sea cerrado, pues permite la entrada de
cierto tipo de manifestacion artistica pero excluye otras, de modo que llega un
momento en el que parece imposible definir el arte.

Sin embargo, expone Adolfe Sanchez Vazquez que el problema no es que no
se pueda generalizar en cuanto a las caracteristicas del arte, sino que las
generalizaciones que se han realizado son ilegitimas, ya que definen el arte sin
tomar en cuenta su caracter abierto, por lo que propone que el concepto de arte ha
de ser abierto.

En el presente estudio intentaremos explicar el concepto abierto de
arte, como lo concibe SAnchez Vazquez, tomando como base el trabajo que
realiz6 de 1965 a 1980. En dicho estudio finicamente trataremos de exponer
el concepto de arte de Sanchez VAzquez y las partes que lo integran,
haciendo -una comparacion de los libros y articules que forman parte de la
etapa antes mencionada.

Elegimos este periodo porque es en 1965 cuando publica Las ideas
estéticas de Marx, el cual marca la ruptura del autor con el marxismo
dogmatico. En dicho libro, Sanchez Vazquez contrapone el concepto de arte

como trabajo creador al de arte como “reflejo de la realidad”. Y en Filosofia
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de la Praxis, que publica en 1967 y reelabora en 1980, desarrolla esta idea
del trabajo creador como esencial al hombre. A partir de 1981, Sanchez
Vazquez ya no aborda problemas relacionados con la definicién de arte,
sino que se interesa por cuestiones sobre las sociedades capitalistas y
socialistas. Aunque en los 90 retoma problemas de estética, ya no trata el
de la definicién de arte, sino mas bien el contenido de la estética.

Para la realizacién de este trabajo, se analizan dos obras centrales:
Las tdeas estéticas de Marx y Filosofia de la praxis, v una decena de
articulos publicados por el autor. Todos ellos corresponden al periodo
mencionado,

El trabajo esta constituido por tres capitulos. En el primero tratamos
de responder a la pregunta de si es posible definir el arte, pax;a lo cual
exponemos los tipos de definicién que hay y las caracteristicas de una
definicién abierta.

En el segundo capitulo exponemos la propuesta de definicién de arte
de Sanchez Vizquez. Para explicar detalladamente las partes que forman
dicha definicién, este capitulo estd dividido, a su vez, en cuatro incisos:
a}Praxis creadora, b)Crear como necesidad humana vital, c)Arte y realidad
vy d)Arte como fendmeno social.

En el capitulo tercero tratamos de mostrar lo que Sanchez Vazquez
entiende como socializacién de la creacién, y la forma que plantea para que

el principio de creatividad rija de un modo social.



Para finalizar el trabajo hemos incluido un apéndice en el cual
reunimos cuatro articules de Sanchez Vazquez, en donde aborda el tema de
arte, que son de dificil adquisicién, a fin de facilitar la labor de futuros

investigadores.



ANTECEDENTES

Adolfo Sanchez VAzquez no sélo tuvo gran interés por la filosofia,
sino también por la creacién literaria. Antes de estudiar filosofia ¥y
dedicarse a la actividad politica (principios de la década de los 30s),
escribié poesia animado por Emilio Prados. En 1935, inicié sus estudios de
filosofia en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Central de
Madrid, en donde llevé cursos de literatura espafiola con José F.
Montesinos, y de filosofia con José Ortega y Gasset, Xavier Zubiri, Manuel
Garcia Morente y José Gaos. En esos momentos se relaciondé con jovenes
poetas como Miguel Hernandez, Arturo Serrano Plaja, José Herrera Petere,
Rafael Alberti y Pablo Neruda. Paralelamente se orienté hacia la literatura
marxista de ese tiempo.

En 1936, suspendié sus estudios por la Guerra Civil espaiiola, y tres
afios después dejé su pais natal, Espafia y llegd a México en 1939. Ya
estando en este pais, inicialmente participd en la fundacién de la revista
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literaria Romance con Juan Rejano, Lorenzo Varela, Antonioc Sanchez
Barbudo y José Herrera Petere, y gracias a ello tuvo la oportunidad de
relacionarse con escritores mexicanos como Alfonso Reyes, Xavier
Villauruitia y Octavio Paz entre otros.

En 1943, ingresé a la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad Nacional Auténoma de México para estudiar Letras
Espafiolas, la cual término, y comenzd a preparar la tesis “El sentido del
tiempo en la poesia de Antonio Machado”, sin embargo no pudo concluiria
por razones de trabajo. Después de algunos afos regresé a la Facultad,
pero esta vez a estudiar Filosofia, y recibié citedra de maestros como José
Gaos, Leopoldo Zea, Eli de Gortari y Eduardo Nicol. En marzo de 1955
obtuvo el grado de maestro en filosofia con la tesis “Conciencia y realidad
en la obra de arte”. Es en esta época cuando empez6 a estudiar el problema
de ia definicién del arte. Cabe destacar que esa tesis no la publicé! porque
algunas de las ideas que defendia tiempo después las critica y cambia su
postura respecto a ellas.

La tesis de maestria de Sanchez VAzguez es importante, por un lado,
ya que en ella traté de superar el enfoque cerrado y dogmatico zhdanovista
{que era el planteamiento que predominaba entre los estudiosos marxistas

de la estética). Sin embargo, ese intento fue muy limitado, pues en esa

' Dicha tesis fue publicada en 1965 sin la autorizacién de Sanchez Vazquez, en San Salvador por la editorial
Universiiaria.
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tesis planteaba que el realismo es el gran arte, idea que sostenia la estética
del “realismo socialista”, concepcién del arte que criticard en trabajos
posteriores. Por otro lado, es importante, porque ahi expone varios
planteamientos que, aunque no desarrolla a fondo, retoma en trabajos
siguientes. Entre éstos destacan la idea de que la obra de arte esta nutrida
de cierto contenido ideolégico, ¥ que ella se engendra en ciertas condiciones
histérico-sociales, que el arte logra trascender.

Sinchez Vazquez sefala que los tedricos de la estética marxista
construyeron propuestas sociologistas, gnoseologistas y reduccionistas sobre el
arte, pues proponian que el arte realista era el arte por excelencia. Explica que el
marxismo dominante tenia un perfil cerrado y dogmatico, pero que fueron tres
hechos politicos los que influyeron en él para decidir romper con el
marxismo dominante. El primero fue el XX Congreso del Partido
Comunista de la Unién Soviética (PCUS), donde tuvieron lugar las
revelaciones de los métodos de direccion del stalinismo en 1956; el segundo
fue 1a Revolucién Cubana en 1959 y el tercero la invasién a Checoslovaquia
por tropas de los paises del Pacto de Varsovia, en 1968. Estos
acontecimientos provocaron, en cierta medida, su rompimiento con un
marxismo dogmatico y la blisqueda de un marxismo critico. Sanchez

Vazquez lo expresa asi:

Dos grandes acontecimientos influyeron en mi decisivamente en la ruptura con ¢l
marxismo dominante: las revelaciones de Jruschov en su famoso “informe secreto” al
XX Congreso del PCUS, [...] la invasion de un pais, [...] Checoslovaquia [...] Otro
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acontecimiento histdrico también contribuyé a esa ruptura y a ia busqueda de un
marxismo renovador: la Revolucion Cubana. 2

Sanchez Vazquez buscd, una teoria estética capaz de esclarecer y evitar los
reduccionismos en los que habia caido el pensamiento estético, una teoria mas
completa que explicara lo que es el arte, una teoria abierta que permitiera dar
razon de toda relacién estética del hombre con la realidad y especialmente con el
arte.

Reflexioné sobre los fundamentos del marxismo, apoyindose en el analisis
de las obras juveniles de Marx, y especificamente en los Manuscritos economico-
filosdficos de 1844. El encuentro con esta obra de Marx lo condujo a distanciarse
poco a poco de ese marxismo cerrado, y a romper con él en el campo de la
estética, el cual le interesaba especialmente. Asi, en 1961, escribe un ensayo
titulado “Las ideas estéticas en los Manuscritos econémico-filosdficos de Marx”
que posteriormente, reelaborado, incluye en su libro Las ideas estéticas de Marx
publicado en 1965. Esta obra marca en el campo de la estética el inicio de su
evolucién, ya que critica la idea de que el arte por excelencia es el realiamo asi
como la de experiencia estética como “realismo socialista”.

Sanchez Vizquez expone que ese libro lo escribidé principalmente por
tres motivos: en primer lugar, porque era necesarioc superar las
concepciones dogmiticas y sectarias que dominaron tanto en la estética

como en otras Areas. En segundo, porque los problemas estéticos tban

% “Mji obra filoséfica”. Adolfo Sanchez Vazquez, Praxis y filosofia. México, Grijalbo, 1985, p. 438,




adquiriendo mayor importancia a medida que se enriquecia el contenido del
marxismo, en el cual se mostraba que la relacién estética con la realidad es
esencial para el hombre. Y en tercer lugar, porque era indispensable
superar antiguos enfoques unilaterales de los fenémenos artisticos
contemporaneos, pues el arte moderno eas un hecho complejo, al que no se
puede estudiar con los criterios esquemdticos y simplistas gque dominaron
algQn tiempo en la critica marxista.

En 1966 obtiene ¢l grado de doctor con la tesis “Sobre la praxis®, la cual
marcé la ruptura ;:on la doctrina filoséfica del “dia-mat” (materialismo-dialéctico}
soviético, que ya habia iniciado con su libro anterior. Esta tesis doctoral la publica
en 1967 bajo el titulo de Filosofia de la praxis, la cual es reeditada en 1980, con
algunas modificaciones. En este trabajo destaca la importancia del término praxis
artistica”, subrayando ante todo la concepcién del arte como actividad practica
creadora.

Sanchez Viazquez intenta terminar con el marxismo cerrado y
dogm.atico, y crear un marxismo critico que permita concebir al arte de una
manera abierta. Le interesa investigar qué es el arte desde una perspectiva
diferente. Busca la definicién de arte por otra via, es decir, como forma
especifica de creacién, que independientemente de una u otra época, o

corriente o lenguaje, permita abarcar todo tipo de arte, real o posible.
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CAPITULO I

¢ES POSIBLE DEFINIR EL ARTE?

CRITICA DE LAS DEFINICIONES DOGMATICAS Y SECTARIAS DEL

ARTE

A Sanchez Vazquez le interesa investigar si es posible definir ¢l arte,
pues aunque s¢ han dado infinidad de definiciones a lo largo de la historia,
muchas de ellas entran en contradiceién con lo que es el arte.

Critica las concepciones del arte que provocan que el concepto de arte
sea cerrado, en el cual sdlo las obras que se ajustan a dicho concepto son
vistas como artisticas y todas las demas son desvalorizadas.

Sanchez Vazquez sefiala en su libro Las ideas estéticas de Marx que,
a finales del siglo pasado y comienzos del siglo XX, era dificil vislumbrar
una estética marxista, pues la doctrina de Marx era reducida a una mera

teoria econdémico-politica. Dicha posiciéon ecra la de los tcdricos
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socialdemécratas como Karl Kautsky, para quien el marxismo era
Gnicamente una concepcién especifica de la sociedad y no una filosofia. Ei
marxismo, al ser entendido sélo como doctrina econdémica y politica, no
daba razén del arte; lo Gnico que podia ofrecer era una explicacién de su
condicionamiento por factores econdémicos, pero de una manera
esquematica y unilateral que deformaba su verdadero sentido, pues
subrayaba su cardcter histdrico-social, pero olvidaba gque €l arte logra
trascender su condicién histérica.

Un poco mas tarde esta situacién cambia, cuando algunos tedricos
marxistas intentan rescatar el gran contenido del marximo. Entre ellos,
indica Sanchez Vazquez, figuran Paul Lafargue, Franz Mehring y Georg V.
Plejanov. El primero de ellos subraya el carécter ideolégico de la obra
artistica y caracteriza al arte como fenémeno social, sin embargo, expresa
Sanchez Vazquez, cae en cierto subjetivismo de clase. Mehring también
entiende el arte como fenémeno social que estd condicionado por intereses
de clase, pero trata de sustraerlo de ese condicionamiento con ayuda del
formalismo estético kantiano. A Plejanov le interesa superar la
contradiccidon del condicionamiento social y la autonomia del arte; empero
al estudiar la natu_raleza social del arte, cae en cierto “biologismo”, al
admitir la existencia de leyes biolégicas en el desenvolvimiento histdrico-

artistico.




A mediados de la década de los 30s, por diversos caminos llegd el
realismo socialista, que fue institucionalizado tanto en la teoria como en la
practica. La estética del realismo socialista establecié normas y fijé
modelos, de modo tal que se convirtié en una estética normativa.

Un planteamiento menos tajante de la tesis que identifica arte y
realismo es la de George Lukdcs, para quien el realismo es el criterio de
valor de toda realizacién artistica. Para él, el arte es una de las formas
posibles de que dispone el hombre para reflejar o captar lo real; el
verdadero arte es el arte realista, aunque se opone al realismo
desnaturalizado del periodo staliniano, ya que en esta época, se daba un
realismo que transformaba las cosas para que mostraran una realidad
hermoseada, una idealizacién de lo real.

Lukacs no nicga la cxistencia de fenémenos no realistas que caen
dentro del arte. Reconoce los logros formales de la novela de vanguardia e
incluso cierta penetracion de ésta en la realidad. Pero, aunque acepta la
existencia de un arte no rcalista, considera que, el arte auténtico, el que

perdura, es el realista. Sanchez Vazquez expresa que:

...La estética lukacsiana representa, en el campo marxista, el logro mas
fecundo de ta concepecion del arte como forma de conocimiento. Como estética
del realisma cautiva con sus penetrantes analisis y sugerentes hallazgos, pero,
al erigir en criterio de valor las condiciones que sélo puede satisfacer el
realismo, se convierte en una estética cerrada y normativa’.

¥ Adolfo Sanchez Vazquez. Las ideas estéticas de Marx. México, Grijalbo, 1967, p. 41.



Sanchez Vazquez explica que cuando un elemento relativamente
verdadero se eleva al plano de lo absoluto, se pasa de una concepcidén
estética abierta a otra rigida y cerrada, ya que se mutila la riqueza, la
diversidad y el dinamismo del arte. El arte es un fenémeno que no permite
generalizaciones apresuradas ni vacuas que resultan de un enfoque
unilateral.

En su articulo “De la imposibilidad e imposibilidad de definir el arte”
(1968), Sanchez Vazquez expone que las definiciones de arte que se han
formulado en nuestro tiempo o en el pasado pretenden captar lo que es el
arte, destacando un rasgo que se considera comin y esencial.

El autor se pregunta hasta qué punto ese rasgo es esencial y comin a
todo arte, y trata de responder esta cuestitn poniendo algunos ejemplos. El
primero es la definicién tradicional de arte como representacidn veridica de
la realidad (concepcién que anteriormente criticé en su libro Las ideas
estéticas de Marx). Sefiala que, de acuerdo a esta definicidén, el arte
proporciona un conocimiento especifico de la realidad, por lo que se
considera valiosa la obra artistica que refleja lo real. Sanchez Vazquez no
niega que el conocimiento sea un rasgo importante en cierto periodo
histérico o en ciertas artes, sin embargo, no puede ser extendido a todo
arte.

El segundo ejemplo es la definicion de Robin G. Collingwood del arte

como “expresién imaginativa de una emocién”. En esta definicién de arte no

18




entrarian ni el arte magico ni el arte representativo; éstos serian arrojados
fuera de su concepcion de arte.

Afirma Sanchez Viazquez gue, tanto las definiciones tradicionales
como las contemporineas, elevan un rasgo particular a la condicién
esencial de todo arte. De esta manera, se hace una generalizacidn ilegitima
de un rasgo particular, por lo que se cierra el concepto de arte y se entra en
contradiccién con la realidad artistica misma. De modo que, lo que estd en
tela de juicio no es la posibilidad de definir el arte, sino las definiciones
gue se fundan en una generalizacion ilegitima.

Después de examinar las definiciones de ese tipo, Sanchez Vazquez
pregunta jes imposible una definicién de arte por medio de rasgos
esenciales?

Explica que hay guienes han intentado no hacer generalizaciones
para referirse al arte. Al respecto presenta unos ejemplos:

1) Withelm Worringer no busca principios generales o comunes a todo
arte, sino los principios que sustentan un arte histéricamente determin_ado,
ya que trata de encontrar la “esencia” del arte de determinada época, como
por ejemplo el arte éético. en relacién con el arte en general. Ese autor

'éntiende el arte como objetivacion de la voluntad humana gque expresa
formalmente diversas necesidades vitales de diferentes formas o estilos.

Asi, aunque trata de no caer en una generalizacion, no deja de gencralizar.




2} J. A. Passmore sostiene gue el objeto de la estética, es decir, el
arte es inexistente. Lo que existe es un modo estético de ver las cosas, de la
misma manera que hay un modo cientifico de considerarlas.

El problema de este planteamicnto, segiin Sinchez Vazquez, es que
no se distingue entre objeto cientifico como objeto construido y la cosa real
que es objeto de la actividad cientifica. Del mismo modo, no se distingue
entre la obra de arte como objeto producido y la cosa considerada y
transformada cstéticamente. De acuerdo con esto, lo que se niega es la
existencia de objetos cientificos y estéticos de por si, pero no la existencia
de objetos reales con los que ¢l hombre pueda entrar en una relacién
cientifica y estética.

3) Bernard C. Hey! rechaza toda pretensién de dar una definicién
real del arte. En vez de definir cosas, propone definir palabras, es decir,
una definicién que no esté en relacidén con un objeto 0 experiencias reales.
Sin embargo, Heyl no da explicitamente su definicién, pero expresa que el
requerimiento esencial de toda obra de arte ¢s la imaginacién, y rechaza el
arte como representacién de la realidad. Asi, Heyl se aferra a cierto rasgo
del objeto o de la experiencia artistica que le permite decir lo que es el
arte.

4) Morris Weitz dice que es imposible generalizar lo que no puede ser
gencralizado (el arte), y que en ¢l arte no se hallan propicdades comunes,

sino “parecidos de familia”. Resulta asi, que un nuevo producto sbolo puede
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ser caracterizado como artistico en relacién con parecidos a los de otros. De
modo que, lo creado se convertiria en condicién necesaria de toda nueva
creacion, es decir, una obra seria considerada como tal por lo que reitera y
no por lo gue innova.

Sefiala Sanchez Vazquez que la critica a la que somete Weitz las
definiciones tradicionales prueba, ciertamente, que esas definiciones son
falsas o incompletas, pero no demuestra que el arte no pueda ser definido
mediante rasgos esenciales o un conjunto de ellos.

Asi, observamos que Sdnchez Vazquez tanto en Las ideas estéticas de
Marx (1965) como en su articulo “De la imposibilidad y posibilidad de
definir el arte” (1968) critica las definiciones sectarias y dogmaticas que se

han realizado acerca del arte.

EN QUE CONSISTE EL CONCEPTO ABIERTO DEL ARTE

TiPOs DE DEFINICION

Fara abordar el tema de la definicién del arte es necesario explicar
qué tipos de definiciéon encontramos.

Irving M. Copi en su libro fntroduccién a la ldgica sehiala los
siguientes tipos de definicién:
1.Definicién estipulativa (o nominal o verbal) es aquella que surge de la

asignacién deliberada de significado. Es decir, cuando alguien introduce un
21




nuevo simbolo tiene libertad de estipular el significado que se le debe
asignar. Un simbolo definido mediante una definicidén estipulativa no tienc
ese significado antes de que asi haya sido estipulado por la definicién. El
término recién definido no necesita ser totalmente nuevo, puede serlo sélo
en el contexto en el cual tiene lugar la definicién.

2.Definicion  lexicografica (o real) es aquella que no proporciona al
definiendum?* un significado del cual carecia, sino que reporta un
significado que ya tenia.

3.Definicidn explicativa, ésta difiere de la estipulativa porque su definiendum no
€8s un término nuevo, sino uno que ya esti en uso, aunque su significado es vago.
Por tanto, quienes elaboran una definicién explicativa no estan en libertad de
asignar al definiendum el significado que ellos elijan.

4.Definicidn tedrica es aquella gue intenta formular una descripcion tedrica
o cientificamente adecuada de los objetos a que se refiere el término.
Proponer una definicidén tedrica equivale a proponer la aceptaciéon de una
teoria.

5.Definiciones extensionales (o denotativas) son aquellas que descansan en
técnicas yue identifican la extension de los términos generales por definir.

6.Definiciones connotativas consisten en los atributos compartidos por

 Definienctum es el simbolo que se esta definiendo y definiens es el simbolo o grupo de simbolos que se utilizan
para explicar el significado del definiendum.
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todos los objetos denotados por el término y compartidos solamente por
aquellos objetos. Dentro de estas definiciones podemos encontrar las
definiciones por género y diferencia especifica ( o definicidén tradicional), en
las cuales primero se tiene que nombrar un género —del cual es subclase la
especie designada por el definiendum- luego se tiene que nombrar la
diferencia especifica —el atributo que distingue a los miembros de esa
especie de los miembros de todas las otras especies de ese género. También
encontramos las definiciones por sinonimia, que consisten en proporcionar
otra palabra cuyo significado es ya entendido, y tiene el mismo significado
que la palabra que se va a definir.

Hemos introducido la consideracién de los diversos tipos de definicién

para observar qué tipo de definicién es la que propone Sanchez Viazquez.

CARACTERISTICAS DE UN CONCEPTO ABIERTO

Sanchez Vazquez explica que existen abundantes y variadas
definiciones del arte, asi como también hay una gran variedad y diversidad
en el terreno de la praxis artistica; esta diversidad se manifiesta, a su veg,
en un doble plano: histérico, como aparicién y desaparicién de corrientes y
estilos artisticos a lo largo del tiempo; sincrénico, como diversidad entre
unas y otras artes particulares. Ninguna teoria que pretenda definir el arte

puede ignorar esa doble diversidad.
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Una definicién actual del arte no debe dejar de tener en cuenta la
rica y diversa expericncia artistica del pasado y del presente, no puede
reducir el arte a una forma histérica concreta. Pero jcémo definir el arte de
modo que lo definido no sdlo no entre en contradiccidn con ciertos
segmentos de la experiencia artistica, sino que, ademas, recoja sus aspectos
esenciales?

Sianchez Vazquez afirma que la necesidad de una definicién que
responda a la verdadera naturaleza del arte en cuanto realidad abierta
exige un concepto abierto. Se trata pucs, de buscar un concepto abierto que
no entre en contradiccién con este caracter del arte. El concepto de arte se
cierra cuando lo que lo caracteriza como realidad abierta, nueva y creadora
no es recogido en él.

Sanchez Vazquez escribe que el cardcter abierto del arte como
actividad creadora es justamente lo primero que hay que tener presente en
una definicion abierta. Una definicion del arte no sera cerrada si la
apertura entra como un rasgo esencial en ella.

Sanchez Vazquez plantea un concepto abierto del arte, como realidad
abierta, en un primer sentido: en cuanto que no pretende definir lo que es
el arte ecn una fase histéricamente determinada; y en segundo sentido, en
cuanto que no pretende entrar en contradiccién con ninguno de los sectores
o ramas del arte ni tampoco con ninguna de las formas concretas que éste

adopta histéricamente. Ademas podemos observar que expone dos formas
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de apertura, pues, por un lado, intenta romper con las definiciones
sectarias y dogmaticas del arte y, por otro, trata de definir el arte por su
caracter abierto —siempre creador.

Explica que lo que permite extender el concepto de arte a nuevos
productos de la actividad practica creadora del hombre no es un parecido
con obras paradigmaticas (Heyl), sino compartir los rasgos esenciales que
hacen del arte una realidad abierta, es decir, sujeta a un proceso constante
de creacién. El concepto de arte que responde a esa realidad sera un
concepto abierto y, de acuerdo con él, sera posible definir el arte sin caer en
la falsa generalizacién de las definiciones tradicionales.

De lo anterior podemos concluir que, el planteamiento que hace
Sanchez Vazquez sobre el concepto abierto del arte se encuentra inmerso,
por un lado, dentro de lo que seria una definicién tedrica y, por otro, dentro
de una definicidén estipulativa. Es tedrica porque la definicién que da
presupone cierta teoria, es decir, el materialismo dialéctico e histérico que
plantea Carlos Marx. Es estipulativa, pues intenta dar un nuevo
significado al término arte. Busca un concepto que no deje fuera ni las
diferentes corrientes artisticas ni la diversidad que existe dentro de las
diferentes artes particulares. Propone un concepto que abarque toda esta
diversidad, ¥y que dé cuenta de su “variabilidad”, de su caracter de

constante cambio.
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No busca un concepto indefinido, en donde todo producto pueda
entrar, pero tampoco un concepto cerrado donde solamente determinadas

obras de arte puedan ser llamadas como tales y otras queden fuera.
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CAPITULO U
LA DEFINICION DE ARTE QUE PROPONE

SANCHEZ VAZQUEZ

Sanchez Vazquez expone que es necesario definir el arte, y que la
caracteristica principal que se tiene que considerar en dicha definicion es
su cardcter variable, el caracter del arte que lo hace cambiante. Para
Sanchez Vazquez, este caracter se debe a que el arte es una realidad
abierta, por lo que en la definicion del arte tiene que tomarse en cuenta,
ante todo, esta caracteristica.

Sefala que para formular una definicién abierta del arte se tiene gque
examinar si las definiciones del arte que hasta ahora se tienen abarcan al
arte contemporaneo, ya que algunas, al ser cerradas, excluyen a nuevos

fenomenos artisticos que van surgiendo,




El concepto abierto del arte, que plantea Sdnchez Vazquez, tiene que
explicar lo que el arte es en gencral, y no lo que pucde ser esencial
Gnicamente en cierto contexto; tiene que ser un concepto que se pueda
extender a nuevos productos artisticos. Sinchez Vazquez expone que “cl
concepto del arte ha de ser abierto porque la realidad artistica —como
creacién- esta siempre abierta. Es decir, la apertura [...] estd en la esencia
misma del arte ...°

Sanchez Vazquez propone un concepto abierto del arte en el articulo

“De la imposibilidad y posibilidad de definir el arte”, en donde senala que:

el arte ¢s una actividad humana prictica creadora mediante la cual se¢
produce un objeto material; sensible, que gracias a la forma que recibe una
materia dada expresa y comunica ¢l contenido espiritual objetivado y plasmado
en dicho producto u obra de arte, contenido que pone de manifiesto cienta

relacién con la realidad®

Las partes de esta definicién de arte, que plantea Sanchez Vazquez,
las iremos explicando a lo largo de cste capitulo, comenzando con la idea

del arte como actividad practica creadora.

* En Deslinde (Revista de 1a Facultad de Filosofia y Letras). México, UNAM, 1968, p. 25-26.

& Op. cit. p. 27.
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Sanchez Vazquez expone que éste es un concepto abierto porque toma en
cuenta el caricter abierto del arte, es decir, al afirmar que es una actividad
innovadora y creadora. La apertura es el rasgo esencial del arte, por lo que la
primera caracteristica que hay que tener presente en la definicién de arte es su

naturaleza abierta, creadora, cambiante.

PRAXIS CREADORA

Sénchez Vazquez caracteriza al arte, ante todo, como actividad
creadora. Explica en el libro Filosofia de la praxis (1967) que, la praxis
creadora es la que permite hacer frente a nuevas necesidades, a nuevas
situaciones. El hombre tiene que estar inventando o creando nuevas
soluciones, ya que no le basta repetir lo resuelto porque él mismo crea
nuevas necesidades.

Sefiala que la actividad especificamente humana entrafia la
intervencién de la conciencia, esto es, que la actividad propiamente
humana solo se da cuando los actos dirigidos a un objeto para
transformarlo se inician con cierto fin o ideal y terminan en un resultado
real. El hombre puede anticipar idealmente el resultado efectivo, y esta
prefiguracién ideal del resultado real diferencia la actividad humana de

cualquier otra actividad animal.
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Toda actividad verdaderamente humana es una actividad conforme a
fines; y el fin es la manifestacion de determinada posicién del ser humano
ante la realidad. El hombre, al trazarse fines niega una “realidad efectiva”
y afirma otra que todavia no existe. El fin de la actividad practica es la
transformacién del mundo natural o social para satisfacer determinada
necesidad humana, cuyo resultado es una nueva realidad.

Si la praxis es accién del hombre sobre la materia y creaciéon de una
nueva realidad, se puede hablar de distintos niveles de praxis, de acuerdo
con el grado de penetracién de la conciencia del sujeto activo en el proceso
practico y del grado de creacion o humanizacidén de la materia.

En la actividad practica creadora, la conciencia traza un proyecto
dinamico, abierto, y gracias a esta apertura permancce -ella también-
abierta a lo largo de todo el proceso. Es decir, que ¢l fin ideal no es algo
rigido, sino que se va transformando conforme va avanzando ¢l proyecto.

La produccién del objeto ideal y la produccién del objeto recal se
encuentran intimamente ligadas; no son lo mismo, pero no se pueden
separar. El resultado real estd prefigurado por el fin, pero lo definitivo es
¢l resultado real y no el ideal, ya que la materia a la gue se enfrenta el
sujeto siempre muestra cierta resistencia, que provoca la modificacién del
plan trazado. Y es por esto que, en ¢l proceso, se encuentra una carga de

indeterminacién o incertidumbre con respecto al resultado prefigurado.
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Pero la pérdida del fin originario en el proceso practico creador no significa
Ia eliminacién del papel determinante que el fin tiene en dicho proceso.

La incertidumbre en relacién al resultado ideal provoca que el
resultado del proceso creador no pueda descubrirse @ priori, lo que da al
producto un caracter Gnico, imprevisible e irrepetible, que es lo
caracteristico de toda verdadera creacién.

Con base en lo anteriormente expuesto Sanchez Vazquez formula en
Filosofia de la praxis los siguicntes rasgos distintivos de la praxis
creadora:

1) Unidad indisoluble, en el proceso practico, de lo subjetivo y lo objetivo.
2) Imprevisibilidad del proceso y del resultado.
3) Unicidad e irrepetibilidad del producto.

Estas caracteristicas se manifiestan con claridad en el arte, el cual es
la expresién por excelencia de la capacidad creadora del hombre. Sanchez
Vizquez expone que en ¢l arte se halla la unidad de lo subjetivo y lo
6bjetiv0, pues, cl artista tiene que dar forma a un contenido, perc en un
proceso que unicamente se da transformando 1'ma materia. También
encuentra que la creacién artistica es un proceso imprevisible. El artista
parte de un proyecto inicial- que él trata de realizar, pero este modelo
inicial sélo se determina en el curso mismo de su realizacién. Unicamente

al final del proceso creador desaparece la incertidumbre; y justamente




porgue el resultado del proceso creador sélo pucde descubrirse a posteriori,

su resultado sera anico e irrepetible.
EL ARTE COMO FORMA ESPECIFICA DE CREACION

Para Sanchez Vazquez el arte es, ante todo, creacién. Pero ;jqué
significa para él el término ‘creacién’?

Sehala que el término ‘creacién’ adopta una pluralidad de
significados, tanto en el lenguaje ordinario como en el lenguaje filosofico,
aunque tiene en comin el significado de algo nuevo. A veces se utiliza para
calificar la evolucién en un sentido universal, con el fin de subrayar el
caracter imprevisible o nuevo de ella.

Para Sanchez Vazquez, ‘creacién’ significa una actividad que sédlo
puede atribuirse al hombre como ser consciente y social, en virtud de lo
cual produce algo nueve =a partir de una realidad o elementos
preexistentes. El hombre produce asi algo nue-vo que no podria existir sin
él. La creacion sélo existe propiamente como actividad especificamente
humana, por lo que, advierte el autor, no es legitimo el uso del concepto
creacion fuera del hombre.

Ya en su tesis de maestria “Conciencia y realidad en la obra de arte”
(1955), Sanchez Vazquez empicza a vislumbrar la idea del arte como

creacién, pues sefiala que el verdadero arte es “presencia victoriosa de lo
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nuevo sobre lo viejo"7; es, ante todo, algo irrepetible, radicalmente nuevo.
Sin embargo, en esa tesis no concibe esta caracteristica como esencial al
arte, sino que se halla mas interesado en destacar la idea del arte como
reflejo de lo real y el tema del espiritu de partido de la obra artistica.

Es diez afios después, en su libro Las ideas estéticas de Marx (1965)
donde pone especial atencién en el caracter creador del arte. Afirma que la
produccién artistica es, ante todo, una actividad creadora, transformadora,
por lo que lo estético aparece como una dimensién esencial al hombre, en
cuanto que es un ser creador. La practica es una dimensién del hombre
como ser creador y, por ello, el fundamento mismo de la praxis artistica
hay que buscarlo en la préactica originaria que' funda la concienecia y la

existencia del hombre.

CREAR COMO NECESIDAD HUMANA VITAL

Sanchez Vazquez menciona en su Filosofia de la praxis que la obra
artistica es creacién de una nueva realidad y, puesto que el hombre se
afirma, humanizando todo cuanto toca, la praxis artistica —al enrigquecer
con sug creaciones la realidad ya humanizada- es una praxis esencial para

el hombre. El hombre se afirma transformando la realidad, humanizandola,

? “Conciencia y realidad en la cbra de arte” (mimedgrafo). México, UNAM, 1955, p. 86.
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y ¢l arte es una de las formas con las que satisface esta necesidad de

humanizacion.

EL ARTE COMO OBJETIVACION

Este planteamiento lo aborda Sanchez Vazquez en Las ideas estéticas
de Marx, en donde expone que el hombre sélo lo es en cuanto gque se
objetiva, en tanto que crea objetos en los que se exterioriza. El ser humano
se realiza saliéndose de si mismo, proyectindose fuera, esto es,
objetivandose. Mediante la objetivacién, el hombre puede ir mas alla de su
inmediatez natural; puede transformar su propia naturaleza humana. El
hombre desarrolla su poder de creacidn cuando crea objetos humanizados.

La obra de arte es un objeto en ¢l que el sujeto se expresa, exterioriza
y reconoce a si mismo, por ello cumple una importante funcién en el
proceso de humanizacion del hombre mismo.

La obra de arte, al ser creacidn, permite que el sujeto se exprese, se
exteriorice en uu objeto, asi la subjetividad del ser humano queda fijada en
un objeto, es decir, se objetiva. Pero la expresién del sujeto ya objetivada
no sdloe rebasa el marco de la subjetividad, sino que ya plasmada en el
objeto, puede ser compartida por otros sujetos. De manera que, en la
creacién artistica lo subjetivo se vuelve objetivo (objeto), y el objeto se

vuelve sujeto. En este sentido, puede decirse que el hombre es sujeto y
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objeto a la vez, y que solamente es sujeto humano en la medida en que se
objetiva, en tanto que se hace objeto.

En el articulo “De la imposibilidad y posibilidad de definir el arte”
Sanchez Vézquez también toca el tema de la exteriorizacién de la
subjetividad humana. Explica que la actividad artistica es, a la vez,
subjetiva y objetiva, espiritual y material, esto es, proceso de objetivacién
de determinado contenido espiritual humano y proceso prictico de
transformaciéon de una materia dada. El arte es objetivacién practica y, ala
vez, expresion objetivada.

La objetivacién permite al hombre ascender de lo natural a lo
humano. El hombre es un ser necesitado; como ser natural humano, el
hombre vive bajo el imperio de la necesidad, y cuanto mas humano mas
amplia el circulo de sus necesidades humanas. Bajo este imperio de la
necesidad, el hombre deja de ser pasivo, y la actividad entra como un
elemento esencial en su existencia. Sadnchez Vazquez lo expone de este
modo: “...la necesidad humana hace del hombre un ser activo, y su
actividad, es ante todo, creacién de un mundo humano...”8

En Las ideas estéticas de Marx, el autor sefiala que existe una
relacién indisoluble entre el hombre como ser de necesidades y el hombre
como ser creador. La actividad que hace posible esta relacién es una

actividad material, practica; el trabajo.

® Adolfo Sanchez Vizquez. Las ideas estéticas de Marx. México, Grijalbo, 1967, p. 62.
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El trabajo es una actividad que humaniza al hombre. EI ser
humano tiene necesidades que satisfacer, al igual que las plantas y
animales, pero a diferencia de éstos, el hombre no es pasivo, no espera que
la naturaleza le proporcione algo quc satisfaga su necesidad; sino que el
hombre actiia sobre la naturaleza, la transforma por medio de su trabajo
para satisfacer sus necesidades. El hombre, en cierta medida, gracias a su
trabajo, se humaniza.

El producto, el objeto de trabajo, c¢s un fin humano objetivado. Asi,
con el trabajo se crea un mundo de objetos que expresan al hombre, es
decir, son objetos humanizados. El trabajo no es solamente la creacién de
objetos Gtiles que satisfacen determinada necesidad humana; es también el

acto de objetivar fines, sentimientos o ideas humanas,

EL ARTE Y EL TRABAJO

Arte y trabajo se asemejan, pues son actividades creadoras mediante
las cuales el hombre produce objetos que lo expresan, por lo que, entre
ambos no existe una oposicién radical.

El arte como trabajo es creacién de una realidad en la gue se
plasman fines humanos; no es una actividad que el hombre realiza
accidentalmente; es un trabajo superior en el que despliega sus fuerzas

esenciales como ser humano y las objetiva y materializa en un objeto. El




verdadero fin del arte es afirmar la “esencia humana” e¢n un objeto
concreto-sensible. Sanchez Vazquez lo expresa asi:

i.a asimilacion estética de la realidad alcanza su plenitud en ¢l arte como

trabajo humano superior que tiende a satisfacer la necesidad interna del

artista de objetivarse, de expresarse, ... Al liberarse de la utilidad, estrecha, de

los productos del trabajo, el arte eleva a un nivel superior la objetivacion y

afirmacién del ser humano que, cn ¢ marco de la utilidad material, se da en

P - 9

forma limitada en dichos productos

El trabajo y el arte tienen una naturaleza comin, pues ambos son
manifestaciones creadoras del hombre; son comunes en su origen, y aunque
distintas, no son opuestas.

El arte es trabajo, pero es un trabajo verdaderamente creador. La
utilidad del arte es fundamentalmente espiritual, ya que rebasa el marco
de lo atil material, de los objetos vistos Gnicamente desde el angulo

técnico-utilitario. En este sentido, segin Sanchez Vazquez, el arte es

superior al trabajo. En el libro mencionado lo expone de esta forma:

... El hombre siente la necesidad de una afirmacién objetivada de si mismo que
s6lo puede encontrar en ¢l arte. Y ello explica histérica y ontologicamente el
afan humano de rebasar ¢l marco de lo Gtil material incluso en la esfera misma

de tos objetos técnicos'®

* Op. cit. p. 88-89,

1% fbid p. 184,



El ansia de embellecer ¢l objeto téenico es el ansia de afirmar la
presencia de lo humano; es el afan de afirmar en los objetos la riqueza de
la subjetividad. Y en esto radica la superioridad del trabajo artistico sobre
¢l trabajo fisico. Entre la produccion material y la artistica existe una
diferencia cualitativa, no una oposicion radical absoluta.

El trabajo, al ser una actividad mediante la cual el hombre crea
objetos para materializar sus fines, no sc opone al arte. El trabajo
Unicamente sc¢ contrapone al arte cuando ¢s un trabajo enajenado. Afirma
Sanchez Vazquez que “en la medida en que el trabajo pierde su caracter
creador se aleja del arte™!

En el modo de produccién capitalista, el trabajo se le impone al
hombre como algo exterior a él, ya que el_trabajo que realiza ¢l obrero no
responde a una necesidad del ser humano de objetivarse. El trabajo
asalariado que realiza el obrero no satisfuce una necesidad especificamente
humana; es un trabajo que se le impone, al cual no puede rehuir, porque ¢s
la (inica manera en la que puede asegurar su subsistencia fisica. El obrero
no se afirma como ser humano en ¢l trabajo asalariado del capitalismo,
sino que se nicga, se deshumaniza, pues sélo realiza una actividad que no
le es propia; no es algo que le pertenczea a él, sino que es de otro. De esta
manera, el trabajo que realiza ¢l obrero ¢s un trabajo enajenado, puesto

que no humaniza, sino més bien deshumaniza al hombre.

W fbid p. 186.
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Asi, podemos observar que no cs cl trabajo el que se oponc al arte,
porque, tanto en el trabajo como en el arte, el hombre crea objetos en los
cuales satisface necesidades y objetiva sus fines. Pero es el trabajo
enajenado el que se contrapone al arte, pues en este tipo de trabajo el
obrero no objetiva sus fines. El trabajo enajenado es la negacion del trabajo
como actividad vital humana, como actividad en la que ¢l hombre se afirma
como ser libre y creador. Sanchez Vizquez explica que “es la produccién
material capitalista la que opone el trabajo al arte, al desposeer al
primero de su caracter vivo, creador, artistico, es decir, al adquirir la
forma burguesa de trabajo..."12

La produccién capitalista no es compatible con el trabajo creador;
Ganicamente admite el trabajo que realiza ¢l hombre como actividad
forzada, cxtrafia, no propiamente creadora. La produccién material
capitalista, al ser hostil al trabajo creador, con mayor razén lo es al trabajo
artistico que es “creacidn por excelencia”,

En suma, si ¢l hombre es, sobre todo, un ser creador, el arte es una
esfera donde esta potencia se despliega ilimitadamente. La obra artistica,
por ser creacidn, es siempre unica e irrepetible, y el hacer artistico es
siempre algo imprevisible, es innovacién; es decir, no es sélo reflejo de lo
real, sino creacién de una nueva realidad. Gracias al arte, la realidad se

extiende y sc enriguece y, a su vez, se ahonda nuestra relacién con la

T Ibid p. 205
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realidad. El verdadero arte nunca ha sido copia o reproduccién de lo real.
El artista se enfrenta a la realidad, no la toma para copiarla, sino para
apropiarsela e integrarla en un mundo humano; para transformarla hasta

hacer de ella una realidad humanizada.

ARTEYREALIDAD

Para Sanchez Vazquez el arte no es copia de lo real, sino creaciéon
de una nueva realidad, de una realidad humanizada. Pero para él jqué es

la realidad?®.

CUATRO SENTIDOS DEL TERMINOG REALIDAD

Sanchez Vizquez expone los diferentes sentidos en los que se puede
emplear el término “realidad”, en el articulo “Lo real en el arte y el arte de
lo real” (1973), cuando trata el tema de la relacién entre el arte y la
realidad.

El autor sciiala cuatro sentidos de dicho término. En primer lugar,
explica que, el arte mismo puede considerarse como realidad, ya que el
resultado de la produccién artistica, es decir, las obras de arte forman
parte de la realidad concreto-sensible, que puede ser contemplada por

medio de los érganos sensoriales. La praxis artistica permite la creacién de
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objetos reales, no s6lo posibles o ideales. Lo estético se manifiesta
mediante una forma que siempre es objetiva, pues, el contenido espiritual
que el sujeto vierte en ella sdélo existe estéticamente en cuanto se
materializa, se objetiva de un modo concreto-sensible. La obra de arte no es
algo puramente imaginario o irreal, pues existe fisicamente; es un objeto
gque puede integrarse en el conjunto de las cosas reales.

En segundo lugar, puede entenderse por realidad, el mundo exterior
al hombre social, esto es, la realidad natural, la naturaleza no tocada por
¢l hombre, independiente de la sociedad. Aunque ésta, al ser representada
por el artista, al ser objeto de cualquier tipo de praxis humana, se presenta
ya humanizada.

En tercer lugar, puede hablarse de la rcalidad en su dimensién
social y humana, de determinada forma de relacién entre los hombres, de
una realidad con ciertas relaciones sociales concretas, El arte evoca, canta
0 representa esta realidad, pero la obra de arte no se reduce a ella, aunque
una vez creada se integra en dicha realidad.

En cuarto lugar, lo real puede entenderse también como el mundo
interior del artista, es decir, la subjetividad del creador, que queda
plasmada u objetivada, en cierta forma, en la obra.

En seguida, teniendo presentes los sentidos del término realidad
antes sefialados, estudiaremos los modos de relacion del arte con la

realidad.
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MoD0Os DE RELACION DEL ARTE CON L.O REAL

El arie se relaciona, en primer lugar, con la realidad en cuanto que,
como objeto sensible, como cosa real, forma parte del mundo de las cosas y
puede ser manipulada como éstas, ya que puede ser medida, transportada o
hasta destruida. Por ejemplo, expone Sanchez Vazquez, un incendio o la
voluntad de un propietario privado puede acabar con la existencia fisica de

una obra de arte, y asi, con su existencia estética. De este modo, “...la
muerte de la obra de arte por un acto de destruccién fisica prueba hasta
qué punto su ser propio, estético, se halla vinculado indisolublemente a su
ser fisico” 13

Pero el componente fisico, real, no se encuentra en la obra sdlo para
mantenerlo atado al mundo de las cosas reales, sino que, a su vez, es un
elemento esencial de su dimensién estética, pues, gracias al trabajo del
artista, lo sensible aparece estructurado en la obra de una forma adecuada
para que pueda adguirir las propiedades de significar y expresar,

Sanchez Vazquez senala en Las ideas estéticas de Marx que lo
estético necesita de la condicidn fisica de la obra, aungue no se reduce a

clla. Lo estético no se limita a lo fisico, pero no puede prescindir de é],

porque el objeto estético no es un objeto cualguiera, pues estid cargado de

B uloreal en el arte y el arte de lo real”. Adolfo Sanchez Vazquez. En Alero. Guatemala, 1973, p.
25.
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una significacion humana, es decir, el artista al darle determinada forma a
una materia expresa una idea, sentimiento o pasion.

En el articulo *Lo real en el arte y el arte de lo real”, el autor sefiala
la doble condicién de la obra de arte de ser y no ser una cosa real, ya que,
por un lado, es un objeto que no puede dejar de existir fisicamente, pero, a
la vez, como objeto estético, no puede reducirse a una cosa fisica.

Sin embargo, aunque la obra de arte no sc limita al ser fisico de las
cosas, no es algo irreal, tiene realidad propia. Como objeto creado por el
hombre, se integra al mundo de los productos de la praxis, con la que el
hombre crea u}la segunda naturaleza. -El arte se integra asi, como forma
especifica de praxis, a la realidad humana y social de una época.

De modo que el arte tiene una manera de ser “doblemente real”: 1)
como objeto fisico que forma parte de las cosas reales, y 2) como producto
humano que se integra en una realidad humana, histérica y social.

Sanchez Vazquez plantea que, si se observa el tipo de relacién gque la
nueva realidad (la obra de arte) mantienc con otra ya existente o exterior a
ella, se vislumbra que el arte se relaciona con lo real ¢n un segundo
sentido: representdndelo, esto es, la realidad se hace presente a los
sentidos mediante la obra. Pero la realidad presente a los sentidos conoce
un destino diverso al ser re-producida, pues, la vision de la rcalidad
siempre esta mediada por ciertas ideas acerca de lo real, por cierta actitud

ante el mundo y por ciertos métodos de creacidén. Y por medio de estas
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concepciones que regulan la visiéon de la realidad, se establece cierta
correspondencia con ella; ya sea desde una representacién fiel hasta una
representacion dondc apenas pueda ser reconocida.

Sanchez Vazgquez explica en el articulo "De la imposibilidad y
posibilidad de definir el arte” que el arte se relaciona con la realidad de
una manera peculiar, pues no es sélo un objeto producido por un hombre
que sc encuentra determinado por cierta realidad histérica y social, sino
que rebasa la propia realidad en la que surgié, formando parte de
realidades humanas y sociales distintas de la realidad en la que se originé.
El arte, aunque rebasa su propia realidad, se encuentra en cierta relacién
con ella, la cual entra en la obra, ya sea como realidad reflejada,
idealizada, simbolizada, distorsionada, sofiada o negada.

En el articulo “Lo real en el arte y el arte de lo real” el autor muestra
que las relaciones del arte con la realidad varian al aparecer lo real en
diferentes planos: desde su distorsién hasta el de su representacién
veridica, por lo que no sc puede establecer un signo de igualdad entre
representacién en general y representacion realista.

La representacién de lo real no es suficiente para producir realismo.
El arte realista no cs unicamente aguél que representa lo real, sino el que
proporciona cierto conocimiento acerca de lo real. Otra caracteristica del
realismo es su concordaneia con 1o real, pero no es una concordancia dada e

inmediata. Es una concordancia que 1) sblo se logra por medio de la
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creacién de una nueva realidad, 2) y por ser una concordancia creada por
el hombre concreto, en ella se plasma cierto punto de vista, cierta
concepeién de la realidad.

El realis;mo es un modo de representar lo real en virtud del cual
podemos conocerlo; es un conocimiento que sélo existe en y por la realidad
artistica creada; un conocimiento que no se separa de la ideologia, que sélo
puede darse desde cierto punto de vista ideoldgico, desde cierta actitud
humana.

El conocimiento gue proporciona el arte es distinto al que
proporciona el conocimiento cientifico, pues, el primero ofrece un
conocimiento de lo real mediado siempre por una actitud hacia la realidad.
La representacién artistica no aspira a la objetividad de la ciencia; no
pretende reflejar 1o que son los objetos independientemente del hombre, o
al margen de determinada relacién humana concreta. La naturaleza que el
artista muestra, por ejemplo, no existe con la objetividad propia de la
ciencia, sino con una objetividad humana, por y para el hombre, como
naturaleza humanizada. Expone Sanchez Vazquez que “...la naturaleza que
nos presenta un poema, un cuadro 6 un trozo de novela no es la naturaleza
objetivada, en si, desantropomorfizada, que trata de captar el gedlogo, el
botanico o ¢l zoblogo, sinc la naturaleza exterior mediada por una relacién

humana” 4

Y Op. cir. p.25.
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En Las ideas estéticas de Marx, el autor sefala que el objeto
representado en el arte es portador de un mundo humano, por lo que, al
reflejar la realidad objetiva, el artista, nos adentra en la realidad humana.

La diferencia entre el conocimiento artistico y otras formas de
conocimiento no radica en su forma de reflejar lo real, sino en su objeto de
estudio. El conocimiento que aporta el arte no ¢s una mera duplicacion de
lo que proporciona la ciencia y la filosofia; el arte tiene su propio objeto.
Este objeto especifico es el hombre, la vida humana.

El ser humano es el objeto especifico del arte, aunque no siempre sea
el objeto de la representacién artistica. Los objetos representados
artisticamente muestran no lo que son en si, sino le que son para el
hombre.

El arte tampoco duplica el estudio de las llamadas ciencias humanas,
ya que no observa las relaciones humanas en su generalidad, sino en sus
manifestaciones individuales; presenta los hombres concretos, vivos.

El conocimiento que el arte puede darnos acerca del hombre
Gnicamente se alcanza por una via especifica que no es la imitacién o

o

reproduccién de lo real. Sanchez Véazquez explica que “... el arte sélo es
conocimiento en la medida en que es creacién. Sélo asi puede servir a la

verdad y descubrir aspectos esenciales de la realidad humana”™'®

V5 1 a5 ideas estéticas de Marx. Op. cit, p. 36.
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En el articule “Sobre la verdad en las artes”® (1977), Sanchez
VAzquez afirma también gue el conocimiento artistico no es ¢l mismo que ¢l
conocimiento cientifico, ya que el conocimiento artistico sélo lo es, en
primer lugar, si enriquece cierta visidn de la realidad humana y, en
segundo lugar, si se trata de una visién que la ciencia no ofrece. El
conocimiento artistico permite conocer formas de la experiencia humana y
actitudes del hombre hacia las cosas que la ciencia no revela.

Se puede hablar de la verdad de una obra representativa, en cuanto
que el artista no s6lo capta lo superficial, lo meramente externo, sino los
aspectos mas ricos y profundos de una situacién huma;na o de una relacién
concreta del hombre con las cosas. La obra representativa es verdadera y
cumple una funcidn cognoscitiva en tanto que enriquece ¢l conocimiento de
una realidad humana, y enriquece, a su vez, ¢l modo de captar la realidad
humanizada. Sin embargs, el arte sdélo puede cumplir una funcién
cognoscitiva en la medida en que es arte, s decir, sélo puede conocer,
creando una nueva realidad, no copiando la ya existente.

Asi, el arte realista se distingue de otros modos de relacién del arte
con lo real, por su funcién cognoscitiva, la cual sclamente se puede dar
creando una nueva realidad, en la que se plasma cierto punto de vista,

actitud humana o ideologia.

6 Arte, sociedad e ideclogia. México, 1977, p. 4-9.
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Sin embargo, la relacidon entre arte y realidad no es permanente,
pues, como varian tanto la realidad humana que ha de ser captada, como el
hombre que pretende captarla, el tipo de realidad artistica (realismo)
varia. La realidad, al cambiar, impone la necesidad de cambiar de
realismo; lo cual significa utilizar nueveos medios de expresidon o técnicas
para captar lo real.

La representacién realista se contrapone a la representacion
idealizada, subjetivista y fantastica de lo real. Cuando se trata de que la
realidad se ajuste a una idea, la rcalidad deja de ser conocida para ser
idealizada. Por lo que seria impropio pretender, en nombre del realismo,
representar lo real, adaptindolo a una idea o tejiendo un velo de ilusiones
en torno a él, Sianchez Vazquez expone que esto es lo que ha sucedido con el
“realismo socialista” en general, ya que pretendia ser una forma de
realismo que intentaba aprender una nueva realidad desde el punto de
vista de la ideologia socialista; pero en la préctica, se hacia pasar por él
una idealizacidon de lo real o una representacién de la realidad ajustada a
cierta idea del socialismo. La nueva realidad aparecia sin conflictos ni
contradicciones.

Sanchez Vazquez plantea en Las ideas estéticas de Marx que lo que
aparentaba ser realismo socialista en los afios del periodo staliniano, no
era sino su transformacidn en idealismo “socialista”, ya que las creaciones

artisticas mostraban una visién hermoscada de la realidad. Pero el
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verdadero realismo socialista no tiene por qué mistificar la realidad, pues
el arte es una forma de conocimiento que capta la rcalidad humana y
desgarra el velo de sus mistificaciones, para servir asi al hombre en la
construccion de una nueva realidad.

De modo que, el “realismo socialista” no ha sido propiamente una
forma del verdadero realismo, porque 1) al tratar de ajustar lo real a una
idea, no ha podido cumplir la funcién cognoscitiva que es consustancial a
todo arte realista, 2) porque se ha pretendido captar una nueva dimension
de lo real —la realidad socialista- con los medios expresivos del realismo
decimondnico, esto es, con las técnicas cxigidas por la captacién de otra
realidad social.

El tipo de realidad a reflejar es la que determina ¢l tipo de
correspondencia con lo real y los medios adecuados para alcanzarla. 5i la
realidad cambia, ha de cambiar el realismo.

Finalmente, el autor apunta que ¢l realismo s6lo es uno de los modos
posibles de la praxis artistica. Asi como el realismo no agota el arte
representativo, este ultimo dista mucho de cubrir todo el territorio del arte.

El realismo no agota la esfera del arte y, por ende, no pueden
excluirse de éste los fendmenos artistices que no son realistas.

Sanchez VAzquez critica la concepcién gnoscolégica del arte que
plantea George Lukécs, pues, aunque la idea de! arte como conocimiento es

valiosa, Lukacs al establecer como criterio de valor del arte las
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caracteristicas que unicamente satisface el realismo, su concepcidn se
torna cerrada y normativa.

El ecriterio realista exalta la funcién cognoscitiva del arte,
transformandola en su funcién exclusiva, olvidando que el arte puede

cumplir y ha cumplido otras funciones.

EL ARTE COMO FENOMENO SOCIAL

Sanchez Vazquez seiala que ¢l arte se encuentra en cierta relacion
con la realidad, la cual entra en la obra de arte como realidad simbolizada,
soniada o distorsionada y, en esta forma, refleja la realidad histérico-social

en la gue surgié6.

CONDICIONAMIENTO DEL ARTE

La obra de arte, explica nuestro autor, es un objeto producido por un
hombre que se encuentra condicionado por una realidad histérica y social.
El artista tiene cierta actitud ante la realidad a la que se enfrenta; se aitQa
en determinada posicién ideologica, politica y social, por lo que el arte estd
impregnado de contenido ideolégico y afectivo. El arte, escribe Sanchez
Vizquez, tiene un espiritu de partido, pues contiene ideas y sentimientos

de determinada época o clase social. El artista, aunque no se lo proponga,
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refleja en su obra su modo de sentirse como ser humano, concreto, dentro
de un régimen social dado. Asi, la obra pone claramente al descubicrto sus
raices de clase. Para Sanchez Vazquez el arte tiene un contenido ideolégico,
pues ¢l artista se encuentra condicionado histérica y socialmente.

En Las ideas esiéticas de Marx, el autor plantea que existe una
interaccién cntre arte y sociedad, pues el arte mismo es un fendmeno
social, y da varias razones para ello. Primero, porque la experiencia del
artista, por muy original que sea, es la experiencia de un ser social; en la
obra de arte se plasma la individualidad del autor, pero ésta no es
abstracta, sino concreta, no es la individualidad de un ser aislado, es la
individualidad que se mueve dentro de una sociedad determinada.
Segundo, la obra de arte es social porque, para que se pueda dar la
objetivacion de la obra', ésta tiene que ser un puente entre el autor y los
demas miembros de la sociedad. Tercero, el arte es una fuerza social, ya
que la obra, al incluir a los demas, ayuda a elevar o desvalorizar ciertos
fines, ideas y valores; su carga emocional sacude y conmueve a los otros.

Sanchez Vazquez expone asi, que ¢l arte estd condicionado por cierta
sociedad, y de esta mahnera refleja la socie;iad en la que se engendré. Sin
embargo, la socialidad del arte no se manifiesta sélo en su
condicionamiento social y en el conjunto de ideas, valores y sentimientos
del hombre social que lo nutren, sino, sobre todo, en su naturaleza

comunicativa,
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El artista se objetiva en su obra, v con ello satisface una necesidad
propia, pero su satisfaccidn exige satisfacer la necesidad de otros. El
contenido que el artista expresa tiene que objetivarse de manera tal que
permita su uso por otros. La obra de arte no es sélo punto de llegada, sino
también un punto de partida; es un camino que, al ser recorrido, relaciona
a diferentes sujetos o épocas. Es un camino abierto que puede ser
transitado una, y otra vez, dejando viva y abierta la comunicacién. Sinchez

Vizquez lo explica de esta forma:

-..el arte es, por csencia, dialogo, comunicacién, mar abierto en el tiempo y ¢l
espacio, el consumo o goce adecuado ... es un consumo abierto, social; un
consumo que, lejos de agotar una obra de arte, la convierte cn fuente constante
de contemplacidn, de critica, entendimiento o valoracién ..."”

El objeto artistico sdlo lo es en cuanto se relaciona con un sujeto, es
decir, en su goce o apropiacién por otros, como medio o instrumente de
comunicacién. El producte artistico realiza su verdadera esencia cuando es
compartido por otros.

El artista no crea sdlo objetivando su actividad, sino creando un
objeto para un sujeto; esto es, crea un objeto que satisface su necesidad de

expresion, y, a la vez, la necesidad de otros de apropiarse o gozar de sus

Y 1bid p. 232.
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productos. Sanchez Vazquez seniala que: “...Toda obra de arte es un
mensaje, tiene una significacién humana para los demas, y solamente es un
producto real, no meramentc posible, cuando los demas se apropian su
significacién” 18,

El arte no es Unicamente social en cuanto que, es la creacién de un
individuo socialmente condicionado, sino fambién porque satisface la
necesidad de otros de dialogar y compartir con el artista el mundo creado
por él.

Sanchez Vaszquez afirma en el articulo “De la imposibilidad y
posibilidad de definir el arte” que la comunicacién es un rasgo esencial del
arte, pues mediante ella, éste afirma a su vez, su caracter social. Pero lo
que comunica la obra de arte no puede ser separado de la forma en la que
lo comunica. En el arte aparecen en una unidad indisoluble
lo que se quiere comunicar y la forma o medio de comunicacién, La obra de
arte comunica algo de una manera especifica; no comunica algo exterior a
ella, pues lo que expresa es inseparable de los medios de comunicacidn.

La obra artistica es la objetivacién de un proceso creador, en donde
se imprime a una materia dada una forma adecuada, que permite plasmar
determinado significado o contenido de ideas y emaociones. La objetivacién
es artistica cuando no es Unicamente material, sino que es creadora; es

decir, que no sélo transmite un contenido o cierto mensaje, sino gue

18 rbid. p. 224.




también crea los medios de comunicacién. Por ejemplo, sefiala Sanchez
Vazquez, el artista del Renacimicnto tiene que crear nuevos medios de
expresién, porque su concepcién del hombre ya no es la vision del
medioevo.

En la Edad Mcdia, hay una concepcidon tcocéntrica del mundo, el
hombre es el siervo de Dios; con esta idea del mundo y del hombre, el
artista del medioevo organiza las figuras y el espacio para el ojo divino. Sin
embargo, en el Renacimiento, la idea del mundo y el hombre es otra; el
hombre es el centro del universo; y ahora el artista ya no tiene la vision del
hombre como sierve de Dios, sino como eje del universo; y esta perspectiva
permite que el artista represente la naturaleza a su medida, a la medida
de!l ojo humano renacentista. El centro de los temas ya no es el religioso,
sino es ahora el hombre. Para poder plasmar esta nueva actitud del
hombre, el artista necesita de nuevos medios de expresion, pero su creacién
no parte de la nada, ya que sobre ella esta el peso de un pasado artistico,

de ciertas concepciones del mundo y de las cosas.

AUTONOMIA ARTISTICA

A pesar de que el artc estd condicionado, Sdnchez Vazquez
apunta que, una de las caracteristicas de la obra de arte es su capacidad

para rebasar su propio condicionamiento. El artista no sélo copia la
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realidad, sino también se apropia de ella para crear una nucva. El arte
tiene que inventar constantemente nuevos medios de expresidn; es decir, el
arte es innovacién, es creacién. El arte, al poder rebasar su
condicionamiento, se puede decir que es una esfera auténoma, pero no
absolutamente, sino en cierto modo, es “relativamente auténoma’; esto es,
aunque ¢l arte rebasa su condicionamiento, no deja de estar condicionado.

Ya en su tesis de maestria “Conciencia y realidad en la obra de arte”
Sanchez Vazquez expone que toda obra artistica esta engendrada en ciertas
condiciones histdricas y soci_ales, perc el arte logra trascender estas
cbndiciones, ya que el contenido ideolégico que nutre la obra esta integrado
en una unidad indisoluble con la forma. El contenido, fuera de la obra,
puede tornarse un elemento caduco, sin embargo, si el contenido esta
integrado en la obra con la forma, trasciende los limites de su époea, de su
clase,

Pero el autor plantea por primera vez la “autonomia relativa” del
arte, diez afios después, en Las ideas estéticas de Marx, en donde expone
que, si Gnicamente se toma en cuenta el condicionamiento del arte, se
valoraria a éste"séld en funcién de la ideologia que se plasma en él,
olvidandose de su capacidad de trascender y rebasar su condicionamiento,
de crear una nueva realidad, Lo expresa de este modo: “... Quien reduce lo

artistico a los ideoldgico, pierde de vista su dimension esencial, creadora;
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[...] olvida que el producto artistico es una nueva realidad que testimonia,
ante todo, la presencia del hombre como ser creador”!?

Si se caracteriza al arte esencialmente por su peso ideolégico, se
olvida que las ideologias cambian, aunque el verdadero arte queda, pues el
arte trasciende los limites ideol6gicos que lo hicieron posible. Si el arte se
reduce a la ideologia, se atenta contra la esencia misma del arte.

El planteamiento de la “relativa autonomia” del arte va en contra de
la idea que se tenia del arte en la época de Stalin, cuando se reducia al arte
a su condicionamiento soéial, sujetando la creacién del arte a cierta
tematica, y limitando también su alcance.

En el pensamiento marxista se ha subrayado la naturaleza ideolégica
de la creacién artistica; sin embargo, para Sanchez Vazquez, la estética
marxista no se puede reducir a observar Gnicamente la ideologia del arte,
su condicionamiento social, y hacer de lado su caracter abierto, innovador,

pues se reduciria a una sociologia del arte. Asi lo expresa el autor:

aunque ¢l condicionamiento social no agota el modo de ser dc la obra de
arte, no podemos prescindir de él, con lo cual a la vez que s¢ excluye una
concepcién meramente socioldgica del arte, se despeja el camino para Hegar a
una explicacién de la actividad artistica como fenémeno auténomo y pceuliar.
El arte es una esfera autnoma, pero sy autonomia se da por, ea y a través de
su condicionamiento social...

% tbid p. 47 o

2 rbid. p. 98.




Reducir el arte a mera ideologia es olvidar que 1a obra artistica es
creacién. E]l hombre es, ante todo, un ser creador, y el arte es la esfera
donde esta capacidad de creacién se despliega. El arte es creacidn y no
imitacién de lo real. Sin embargo, la esencia creadora no es absoluta, pues
se conjuga con el condicionamiento histdrico-social de la creacidén artistica

en un juego dialéctico.,

UNIDAD DIALECTICA ENTRE CONDICIONAMIENTO Y

AUTONOMIA

La autonomia y el condicionamiento del arte son términos que no se
eiccluyen, sino que forman una unidad, una “unidad dialéctica”, una
unidad de contrarios, ya que, el arte, aunque es creacién, es ruptura de la
tradicién; es negacién, pero no es negacién absoluta; es negacién en sentido
dialéctico, pues asume y absorbe lo que en el pasado hubo de valioso.

A Sanchez Vazquez le interesa no incurrir en los extremos, esto es,
no quedarse so6lo con la creacién porque se caeria en un formalismo
(Gnicamente creacién de nuevas formas de expresidon, olvidandose del
contenido), y no quedarse s6lo con el condicionamiento, pues se caeria en
un sociologismo del arte. El arte es creacidén, perc no innovacion formal,

olvidindose del contenido, de las relaciones humanas del condicionamiento

“

... Las relaciones entre arte e
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ideologia presentan un caracter sumamente complejo y contradictorio, y al
abordarlas debemos rehuir —como dos extremos igualmente nocivos- tanto
su identificacién como su oposicién radical ..."2!

En la obra de arte se revela al autor y su condicionamiento social y, a
su vez, se trasciende esto, se va mds alld de los limites de clase, de
intereses, El condicionamiento y la creacidn, concluye Sanchez Vazquez, no

se excluyen, se necesitan mutuamente.

2 1bid p. 28.
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CAPITULO I

SOCIALIZACION DE LA CREACION

Sanchez Vazquez seiiala que, el arte, como objeto producido por el
hombre, se integra no unicamente en determinada rcalidad histérica y
social, sino que sobrevive a la propia sociedad en la que surgid, pues ¢l arte
entraia la creaciéon de una nueva realidad. El arte, sefiala el autor, es ante
todo creacién,

Si el arte es creacién, y el hombre es, sobre todo un ser
creador,practico, transformador, entonces el arte es una actividad humana
esencial. El arte y el ser humanoe aparecen en una reclacién de necesidad, en
el sentido de que sélo hay arte por y para ¢l hombre, y sélo hay hombre
cuando transforma y crea, por lo tanto, cuando hace también arte. De modo
gque, s8i el arte e¢s una necesidad vital, en cuanto que eunriquece la
creatividad humana, entonces es indispensable ir mas alla de la concepceidn

tradicional del arte como actividad exclusiva del genio, cuyos frutos sélo
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son contemplados. La nueva concepcion del arte exige la necesidad de

contribuir a que todos los hombres despheguen sus posibilidades creadoras.

EL PRINCIPIO DE CREATIVIDAD EN EL. PLANO SOCIAL

Sanchez Vazquez seiiala en Las ideas estélicas de Marx (1965)
que, en la sociedad capitalista, las tareas de creacién se concentran en
individuos excepcionales, en tanto que el pueblo queda descartado cada vez
mis de elias. La divisién del trabajo artistico en un arte culto, profesional
y un arte andénimo o popular tiende a concentrar la creacién en
individualidades excepcionales, y a eliminar de ella a los artistas
aficionados, sencillos o no dotados de un talento creador excepcional y, por
cnde, al pueblo.

El arte es una de las formas humanas de apropiacién de la realidad,
y en ¢él se manifiesta el ser humano en toda su riqueza, al objetivar sus
fuerzas esenciales en un objeto concreto-sensible; por lo que, la tendencia a
concentrar el talento artistico en individuos excepcionales provoca que se
limite ¢l drea del hombre que siente la necesidad de crear para afirmar su
naturaleza humana.

La concepeion del arte como actividad que realizan ciertos individuos
excepcionalmente dotados contribuye a mantener la personalidad mutilada,

ya que ésta queda arrancada de una esfera vital para ella —la creacidn; si el
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arte manifiesta el principio creador, el desenvolvimiento de la personalidad
exige que todo ser humano como ser creador sea, en cierta forma, un
hombre-artista, esto es, un hombre situado en una actitud creadora ante el
mundo, ante las cosas.

Aclara el autor que no se trata de que todos los hombres en la
sociedad sean creadores excepcionalmente dotados, sino que todo individuo,
en cuanto ser creador, sea en menor o mayor agrado artista. Esto no
implica pues, que cualquier ser humano sea un artista, sino que todos
puedan desarrollarse sin barreras. Se tiene que abrir libre cauce a las
aptitudes creadoras ¥y no aplastarlas.

En el articulo “Socializacién de la creacién o muerte del arte™2
(1973), Sanchez Vazquez también expone que el arte tiene que responder a
la necesidad de desarroliar las potencialidades creadoras de los hombres y
no s6lo las del artista genial.

Es importante destacar que en este texto, Sanchez Vazquez sefiala
que la creatividad no so6lo estd presente en el productor (artista), sino
también en el receptor (espectador, oyente, lector); aspecto que no expone
en trabajos anteriores. Asi plantea una nueva relacion entre el creador y el
receptor (que ya no es un sujeto pasivo, sino activo, creador).

El autor expreéa que el arte, como forma de actividad humana

creadora, se ha concentrado s6lo en un sector privilegiado de la sociedad; el

2 ysu de las Américas. La Habana, Cuba, 1973, p.3243.
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espectador contempla pero no crea. La obra de arte se considera como un
objeto que tiene que ser contemplado, como una creacién cerrada. Sin
embargo, si el hombre es un ser creador, sus posibilidades tienen que ser
actualizadas, no sélo en individuos excepcionales, sino a escala social. El
destino final del arte es manifestar la capacidad creadora del hombre y
ayudar a extender a toda la sociedad el drea de la creatividad.

El arte tiene que contribuir a ampliar el area de la creatividad,
cambiando radicalmente la relacién con la obra; haciendo gue el espectador
no sblo asuma pasivamente lo ya producido, sino que se inserte en un
proceso de creacién, en donde la obra de arte sea una etapa importante,
pero no la {ltima; es decir, que el espectador de una obra no sélo
contemple, sino que cree una nueva obra. Se trata de acabar con el papel
pasivo del consumidor estético, e incorporarlo al proceso creador.

Para Sinchez Vazquez la obra de arte no sélo tiene que ser un objeto
para contemplar, sino para transformar, contribuyendo asi a ampliar el
area de la creatividad. Esto significa la necesidad de ir més alla de la idea
del arte como actividad propia del genio, cuyos frutos tienen que ser
contemplados por una minoria. Ello exige un cambio en la relacién entre la
obra y el espectador.

Sénchez VAzquez propone que, en la nueva relaciéon entre obra y
consumidor, la produccién artistica tiene que crear con su obra

posibilidades de creacién, que han de ser realizadas por el espectador,
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para que se continGe el proceso creador. Este tipo de produccién artistica
se da con las obras que Umberto Eco a denominado como “abiertas”.

Eco expone en el libro Obra abierta?® que en una obra dotada de
clerta “apertura”, el espectador sabe que en cada figura esta abierta una
multiplicidad de significados que él debe descubrir. Pero la apertura no
significa “indefinicién”, infinitas posibilidades de interpretacidon, sino que
los resultados de goce estan prefijados, de modo que la interpretacidén del
espectador no escapa nunca al control del autor.

El autor ofrece al espectador una obra por acabar, no esta de qué
modo la obra podra ser llevada a su término, pero sabe que la obra llevada
a conclusién serd siempre su obra y no otra, aunque esté organizado por
otro de un modo que él no podia prever completamente.

Afirma Eco que la poética de la obra “abierta” establece un nuevo
tipo de relaciones entre artista y publico, una posicién diferente del
producto artistico en la sociedad.

Sanchez Vazquez explica que es necesario acabar con el papel pasivo
del consumidor estético, e incorporar al espectador al proceso creador.
Aunque esta incorporacién tiene un caracter limitado y no se mueve al
nivel excepcional del genio, significa una gran extensidén de la actividad

creadora, una soctalizacién de ella.

B Umberto Eco. Obra abierta. Barcelona, Coleccién Ariel, 1985,
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EL ARTE COMO ELEMENTO INDISPENSABLE EN LA FORMACION

DEL HOMBRE NUEVO

La socializacion de la creacidn, plantea Sanchez Vazquez, no es una
tarea propiamente artistica, sino que es inseparable del cambio radical de
la sociedad. No se trata de salvar c¢l arte tradicional de élite, sino de
contribuir a instaurar y forjar una socicdad en la que la abolicién de este
arte dé paso a unn ampliacién del universo estético, y con ella, a una
socializacién de la creacion.

El arte es un elemento indispensable en la formacién del hombre
nuevo; sus ideas estéticas se integran en un proyecto para instaurar una
nueva sociedad, en donde el principio de creatividad rija a un nivel social y
no de un modo excepecional o privilegiado.

El arte, sefiala Sanchez Vazques, necesita de la libertad como del
aire que se respira. pero esta libertad no es una libertad absoluta, formal,
sino la libertad real a la que la socicdad burguesa es hostil, ya que
transforma la obra artistica en mercancia.

El arte mercantilista e individualista limita y obstaculiza el
desarrollo del principio que define al hombre; su proyecto de una nueva
sociedad y el arte acorde con él: la creatividad. _

Lo que se opone al arte como actividad creadora y, ante todo, a que

sea un medio parn extenderse mas alli del circulo privilegiado de las
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individualidades artisticas, son las sujeciones econdmicas propias del
capitalismo, el cual tiende a descartar al pueblo de la esfera de la creacidn
artistica para reducirlo a mero consumidor de subproductos artisticos.

Sanchez Vézquez afirma que esto sdlo desaparecera cuando haya un
cambio radical de la sociedad. Unicamente cuando esto ocurra, la necesidad
verdaderamente humansa de crear y gozar de los frutos de la actividad
artistica no sera sentida sélo en un sector privilegiado, sino se convertira
en una necesidad coman.

El artista tiene que luchar por abrir los puentes que le llevan a los
demas, no hipotecando su libertad de creacién, sino incorporandose de
diversas formas a la lucha por la transformacién radical de la sociedad.
Con su obra, el artista contribuye a asegurar y enriguecer la apropiacidn
estética y al hombre como ser creador.

Para Sanchez Vazquez sdlo en una sociedad liberada de la
comercializacién y del afan de ganancia, puede aspirarse a la integracion

del arte y la vida.
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CONCLUSIONES

Como hemos podido observar en el presente trabajo, Adolfe Sinchez
Viazquez busca un concepto abierto de arte en un doble sentido, esto es, que
por un lado tome en cuenta el cardcter abierto, creador del arte, y por otro,
que permita la entrada de toda obra artistica real y posible. Este
acercamiento a la definicién de arte conlleva la critica a algunos
planteamientos que se han hecho sobre el arte.

Encontramos que Sanchez Vazquez, al sefialar que el arte no es una
mera copia de lo real, sino creacién de una nueva, se enfrenta a la
concepcién del arte de Platén como apariencia o como mala copia de la
realidad.

Sanchez Vazquez no niega que la realidad esta presente en la obra de
arte, pues el arte se encuentra inmerso en cierta realidad histérico-social.
Sin embargo, subraya que la relacién entre arte y realidad es peculiar, ya

que si bien la obra nace en determinada realidad, la obra la trasciende.
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Observamos asi, que Sinchez Viazquez formula este planteamiento para
criticar la idea del arte como mimesis o como representacién veridica de la
realidad, que han formulado varios filésofos desde Aristoteles hasta
Lukacs.

Sanchez Vazquez cxplica que existen obras de arte en las que se
representa la realidad y gue permiten cierto conocimiento de lo real, pero
afirma que considerar estas caracteristicas como esenciales al arte, provoca
que se excluya de la esfera artistica a todas las obras que no cumplen con
ellas. Aqui podemos vislumbrar que nuestro autor hace una critica a la
concepcién del arte como conocimiento, idea gque ha sido desarrollada por
varios filésofos, entre ellos Heidegger para quien el arte es develacién de 1a
verdad.

De modo que, Sanchez VAzquez intenta concebir el arte de una forma
en la que no incurra en determinada corriente o estilo artisticos, un
concepte que le permita abarcar todo tipo de arte. Y define el arte como
praxis creadora, como trabajo creador. Observamos, con esto, que al
considerar ¢! arte como hijo del trabajo, rompe con la barrera
infranqueable que habian levantado filésofos como Kant entre lo bello y lo
atil, entre el trabajo y el arte. Sanchez Viazquez indica que arte y trabajo
no se contraponen, sdlo cuando el trabajo es enajenado, cuando cosifica al

hombre.
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Sefiala nuestro autor que tanto el arte como el trabajo son formas en
las que se objetiva el hombre, es decir, en donde el sujeto (ser humano) se
vuelve objeto (obra). En este punto encontramos que Sanchez Vizquez
retoma la critica que Marx hace a Hegel al exponer que la objetivacién y la
enajenacién no se identifican, pues es necesario distinguir entre trabajo
creador y trabajo enajenado.

El trabajo creader permite que el hombre se objetive, esto es, que
cree objetos que lo humanicen, y ¢l trabajo enajenado es aquél que
deshumaniza al ser humano, lo enajena.

Sanchez Viazquez también mantiene criticas hacia posturas
marxistas, ante todo, critica los planteamientos unilaterales que se han
formulado sobre el arte, ya que explica que al subrayar la idea de que el
arte contiene cierta ideologia de clase, olvidan o hacen de lado el hecho de
que el arte perdura, aungue la ideologia que la impregna sea caduca.
Sanchez VAzquez expone gque la obra artistica trasciende su realidad
gracias a su “relativa autonomia”.

De esta forma podemos afirmar que una de las contribuciones a la
estética que ofrece Sénchez Vazquez, con la lectura que hace de Marx, es la
idea de la “relativa autonomia” del arte, que no permite que se reduzea a
mera ideologia, pero tampoco la hace totalmente independiente de 1a

realidad histdrico-social en la que surgid.
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Encontramos asi que Sanchez Vizquez resuelve las disyuntivas, que
s¢ han planteado sobre el arte, entre apariencia o conocimiento,
representacidn o creacién, autonomia o condicionamiento. Explica que no
se ticne que elegir dnicamente un extremo, pues uno no excluye al otro,
g8ino que ambos forman una unidad dialéctica, una unidad de contrarios.
Cuando se elige un solo extremo, se incide en concepciones dogméticas y
sectariasg.

Esta unidad dialéctica entre los elementos de una obra artistica, que
propone Sanchez Vazquez, la concepcién de la obra de arte como una cosa
real y no meramente como ideal o imaginaria, y la critica del trabajo
enajenado, son algunes puntos que nos permiten vislumbrar que la posicion
tedrica en la que se desarrolla su pensamiento es el materialismo dialéctico
que formula Carlos Marx.

Una de las consecuencias que encontramos en la concepcién del arte
de Sanchez Vazquez como praxis creadora es que al concebir al hombre
como un ser creador, 1a actividad creadora se torna esencial al ser humano
¥ no como una actividad extrana o exclusiva del genio. Senala que todo ser
humane, en cuanto ser creador, tiene que desarrollar sus aptitudes y ser en
cierta medida un hombre-artista. Sin embargo, este planteamiento de
Sanchez Vazquez, aunque nos parece inferesante, no es muy claro, pues si
bien plantea que es indispensable la socializacién de la creacién no aclara

si el Arte {con mayiscula), seguira siendo obra de los grandes genios.
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En suma, el concepto abierto que formula Sanchez Vazquez permite
concebir el arte desde una perspectiva diferente a las concepciones dogmaticas o
sectarias, al caracterizarlo, sobre todo, como una actividad practica creadora.

Sin embargo es necesario indicar que quedan pendientes algunas
cuestiones por resolver, con respecto al arte, entre ellas el significado de la
obrz artistica, nuevas formas en las que se puede socializar la creacién, la

integracion del arte y la vida cotidiana y el arte y la téenica.
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APENDICE

“DE LA IMPOSIBILIDAD Y POSIBILIDAD DE DEFINIR EL ARTE™!

.Es posible definir zl arte? La pregunta puede parecer ociosa si se toma en
cuenta que, lejos de estar necesitados de definiciones en este terreno, andamos al
parecer sobrados de ellas. Piénsese -sin pretender en modo algunc ofrecer una
lista exhaustiva - en las siguientes: arte como ilusién o engafio conscientes
(Conrad Lange), introyeccién o proyeccién sentimental (T. Lipps y Vernon Lee),
satisfaccién indirecta de un deseo reprimido (Freud), organizacién de la
experiencia para que resulte mas intensa y vital (Dewey), fenémeno significativo o
expresion imaginativa de una emocion (Collingwood), placer objetivado simbolo
(8. K. Langer), lenguaje para comunicar valores (Chester Morris), (Santayana),

representacidén veridica de la realidad la mayor parte de los estéticos soviéticos)

¥ Deslinde. México, 1968, p. 12-29.




modo de manifestacion de la autoconciencia de 1a humanidad (G. Lukacs) , lengua
o discurso cuyos signos forman parte de un contexto seméntico organico y auténo-
mo (G. della Volpe), mensaje que transmite una informacién no propiamente
seméntica, sino estética (Moles y otros cibernéticos) , etcétera.

Todas estas definiciones han sido formuladas por filésofos contemporaneos.
Existen, por supuesto, una gran variedad de definiciones anteriores entre las
cuales podriamos enumerar algunas de ellas: el arte como imitaciéon de la
naturaleza (en la mayor parte de los autores griegos), forma de reflejo y
conocimiento de la realidad (Leonarde de Vinei, Diderot), actividad lLibre y
desinteresada (Kant), forma de autoconciencia del espiritu y de autoconciencia y
objetivacién del hombre (Hegel), trabajo o creacién “conforme a las leyes de la be-
lleza” (Marx), etcétera.

Tenemos, pues, abundantes y variadas definiciones del arte. Junto a esta
diversidad en el plano teérico, hemos de sefialar la gran variedad y diversidad
existentes en el terreno de la praxis artistica. Esta diversidad y variedad se
manifiesta, a su vez, en un doble plano: histéricamente, como aparicién y
desaparicién de corrientes, movimientos o estilos artisticos a través del tiempo;
sincrénicamente como diversidad entre unas y otras artes particulares y, més
concretamente, entre las obras artisticas - incluso dentro de una rama artistica
determinada- tomando en cuenta que cada obra de arte es, en definitiva, un
producto Ginico, nuevo e irrepetible.

Ninguna teoria que pretenda definir el arte puede ignorar esa doble
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diversidad. Es justo sefialar que, en nuestro tiempo, la estética revela en general
una mayor sensibilidad ante ella. Hoy ya no es posible reducir el arte a una forma
histérica concreta suya, como se hacia en el pasado al establecer la ecuacién =
arte clasico o clasicista. Desde Hegel, esta posicién es insostenible en un plano
tedrico. La revolucién iniciada en las Gltimas décadas del siglo XIX contra formas
de expresién ya caducas, que no eran sino el eco tardio y desmayado de principios
creadores que en otros siglos habian dado vida al arte europeo occidental hizo atn
més insostenible esa posicién que en el siglo XVIII habia llevado a un Winckel-
man a negar al arte barroco su condicién artistica. En nuestra época, el
hundimiento del europeo-centrismo -vinculado a siglos de dominio del capitalismo
y de la cultura occidental- ha creado las condiciones favorables para reivindicar
cada vez mas plenamente el .arte de época; y pueblos que no podian ser medidos
con la vara occidental.

Una definicién actual del arte no puede dejar de tener en cuenta esta rica y
diversa experiencia artistica del pasado y del presente. Pero jcomo definir el arte
de modo que lo definido no sélo no entre en contradiccién con determinados
segmentos de esa experiencia sino que, ademas, recoja sus aspectos esenciales?

Si volvemos ahora la mirada a las definiciones del arte, formuladas en
nuestro tiempo o en el pasado, veremos que - tomando en cuenta la exigencia
antes apuntada- distan mucho de ser satisfactorias. En su inmensa mayoria
definen ¢l arte por un rasgo que se juzga esencial: representacién, de la realidad,

forma de conocimiento, expresién de una emocién, lenguaje peculiar, forma
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significativa, etcétera.

Estas teorias han pretendido captar lo que el arte es destacando un rasgo
que consideran comn y esencial a través de la variedad de sus formz:ls histéricas,
la diversidad de las artes particulares asi como de las obras artisticas en cuanto
productos singulares. Ahora bien, ;hasta qué punto el rasgo destacado es, en
verdad, esencial y comin a todo arte en general y a cada obra artistica en
particular?

Veamos, por ejemplo, la definicién tradicional del arte como representacién
veridica de la realidad. De acuerdo con ella, el arte refleja la realidad de un modo
especifico -mediante imAgenes- proporcionando asi un conocimiento también espe-
cifico de la realidad. A esta concepcién corresponde en el terrenc préctico una
ancha zona del arte occidental, desde el arte cldsico de la Antigiiedad hasta el
realismo moderno. En el plano teérico, dicha concepcién se halla respaldada por
una linea de pensamiento que se extiende desde Aristételes hasta los tedricos de
la estética realista contemporanea, pasando por las concepciones de los grandes
tedricos renacentistas (Leonardo, Alberti)

En consonancia con esta definicién se llega a la conclusién de que una obra
artistica es tanto mas propia -mas valiosa- cuanto mis profunda y esencialmente
refleje lo real. La correspondencia de lo representado con lo real se convierte asi
en rasgo definitorio y, a la vez, en criterio de valor. Ahora bien, aunque se acepte -
de acuerdo con la experiencia artistica- que histdéricamente se ha dado y sigue

dindose en el presente un arte que refleja la realidad y proporciona -sobre todo,
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entendida ésta como realidad humana y social- un conocimiento peculiar de ella,
es evidente que este rasgo, por importante que sea en un periodo dado o con
respecto a ciertas artes -como la pintura- no puede ser extendido a todo arte.
Resulta asi que un rasgo -que revela su importancia en un contexto particular e
historico dado es elevado a la condicién de rasgo esencial de todo arte, con lo cual
se tiene que negar la condici6n de tal o reducir a una condicién inferior o impropia
a todo arte que no se ajuste a ese concepto. Tenemos asi un concepto cerrado, del
arte.

Pongamos otro ejemplo: 1a definicién de Collingwood del arte como “expresién
imaginativa de una emocién”. (Cabe aplicarla a todo arte? El propio Collingwood
reconoce gque ﬁo pueden ser definidos asi al arte "mégico” (arte cristiano medieval)
ni el arte representativo. Al no ser, uno y otro, “expresién imaginativa de una
emocidn” -es decir, al no mostrar este rasgor esencial-, Collingwood los arroja del
territorio del arte y quedan sélo como un arte inferior, o de acuerde con sus
propias palabras, como “arte impropio”.?

Como en las dos definiciones examinadas, en las definiciones tradicionales del
arte y en la gran mayoria de las contemporineas, un rasgo se considera como
esencial y comiin con respecto a todo el arte -en cuanto arte verdadero- sin que, en
verdad, pueda extenderse a toda creacién artistica. Nos encontramos aqui con una

generalizacién ilegitima de un rasgo particular -esencial en un contexto dado- que

1Cf R.G. Collingwood, Los principios del arte, wad. H. Flores Sinchez, FCE, México, 1960.
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es elevado a la condicién esencial en todo arte, con la consiguiente exclusiéon de
importantes sectores de la praxis artistica. El concepto se cierra y entra asi en
contradiccién con la realidad artistica misma, ya que ésta se ve cercenada o
mutilada. Pero, por otro lado, el concepto se abre desmesuradamente ya que se
extiende mas alla detl limite impuesto por determinada realidad.

Ahora bien, esta cerrazdn y apertura ilegitimas tienen el mismo fundamento:
una falsa generalizacién.

Al llegar a este punto, debemos advertir que lo que estd en tela de juicio no es
la definicion misma del arte -su posibilidad de definirlo- sino las definiciones que
se fundan en una generalizacién ilegitima: elevar un rasgo particular del arte a la
condicién de rasgo esencial, comin y universal de todo arte.

Ahora bien, cuandoe un problema no encuentra la solucién adecuada, pese a los
reiterados intentos por resolverlo, puede ser conveniente desecharlo como un
problema sin sentido, o cabe también pronunciarse por un cambio radical en el
modo de plantearlo.

Tal es la situacién a que alguncs filésofos se han visto conducidos, en hueetros
dias, ante los infructuosocs intentos de definir el arte por sus rasgos esenciales.
Esta posicién podemos ejemplificarla con los nombres de Passmore, B. C. Heyl y
Morris Weitz. De acuerdo con este cambio de la problematica misma, habria que
replantear la cuestibn en estos términes. ;no estaremos aqui ante
generalizaciones que son falsas o ilegitimas no de hecho sino por principio; es
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decir, no habria que renunciar a definir el arte por un rasgo esencial tomando en
cuenta que, dada la naturaleza especifica de los objetos y actividades designados
por la palabra “arte”, no se puede generalizar en este terreno y, por tanto, es
imposible una definicién a través de rasgos esenciales o comunes? ;No sera, en
definitiva, que este términc “arte” cubre cosas tan diversas que resulta vanc el
intento de tratar de encontrar rasgos comunes y esenciales en ellas?

Debemos hacer notar que esta actitud no deja de tener antecedentes en las
primeras décadas de nuestro siglo en las reacciones vigorosas que ya por entonces
se producen contra los excesos generalizadores de la estética clasicista. Ya
Worringer, en 1910, afirmaba que “en el fondo, todas nuestras definiciones del
arte son definiciones del arte clasico”.3 Frente a las concepciones metafisicas,
historicistas o sociolégicas, Worringer -moviéndose en el camino abierto por la
Kuntwissenchaft- tiende a buscar no principios generales o comunes a todo arte -
que a la postre son los del clasicismo- sino los principios concretos que nutren un
arte histéricamente determinado: el egipeio, el gético, etcétera. En verdad, lo que
hace Worringer es atacar a fondo la generalizacién clasicista que ha sentado sus
plantas en las definiciones tradicionales, pero no por ello deja ¢l también de
generalizar. No s6lo en cuanto que, en un terreno histdrico mas limitado, busca la
“esgencia”, por ejemplo, del arte gdtico, sino con respecto al arte en general. En

efecto, haciendo suya la teoria de la “voluntad artistica” de Riegl (la historia del

3 Cf. W. Wominger, Abstraccion y naturaleza, trad. M. Frenk, FCE, México, Buenos Aires, 1953, p. 134.
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arte como historia de la voluntad y no de la capacidad de crear), concibe la obra
artistica como la objetivacién de una voluntad que se manifiesta o expresa
formalmente en diferentes estilos de acuerdo con diversas necesidades vitales:
natt;ralista o abstracto (el de! arte no conectado con modelos naturales).!

Asi, pues, al rechazar el intento de asimilar el verdadero arte al arte
naturalista, Worringer no deja de sefialar un rasgo esencial: la objetivacion de
una voluntad humana, vinculada a necesidades vitales y manifestada
formalmente, O sea; al criticar la generalizacién clasicista, establece otra, aunque
mas fecunda, ya que da razén de un campo artistico mas amplio. Es decir el
concepto de arte de Worringer es mas abierto que el de las estéticas tradicionales
(o clasicistas), ya que se refiere tanto al arte realista (o naturalista, segin su
terminologia) como a un arte no realista (o abstracto). Pero, no obstante, su
ataque a tina generalizacion ilegitima le ha conducido a una nueva generalizacién
que él, como es natural, tiene por vilida. La palabra “arte” la aplica entonces a ob-
jetos artisticos (naturalistas y abstractos) que, pese a su diversidad comparten
propiedades esenciales. A su vez, el andlisis de dos tipos histéricos concretos de
arte -el gotico y el egipcio- lo hace a partir de un concepto de arte en el que se
subsumen uno y ctro.

Ahora bien, la posicién que mantienen actualmente Pagsmore, Heyl y Weitz

es mucho mas radical, pues los tres - por diferentes caminos- convergen en un

* fbid
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mismo punto: la imposibilidad de definir el arte por un rasgo esencial o un conjun-
to de ellos. El examen de sus posiciones - y mas detenidamente, la de Morris
Weitz, por ser a nuestro juicio si no la mas incisiva, la mas argumentada- se con-
vierte en una necesidad para poder llegar a determinar si es posible dar una
definicidn real de! arte y, en caso afirmativo, arriesgarse a ofrecer la propia.

En un ensayo titulado The dreariness of Aesthetic sostiene J. A. Passmore® que
los males de la Estética provienen del intento de construir un objeto suyo
inexistente que seria ¢l arte. Tal objeto no existe porque no es posible descubrir
propiedades generales y distintivas en este campo. “No hay ‘propiedades estéticas
comunes a las buenas obras de arte” Lo comun - dice también- es un modo
especifico de considerar cosas que de por si carecen de propiedades estéticas
comunes. Por tanto - tal es la conclusién necesaria-, si por arte se entiende una
clase de objetos que tienen en comiin una serie de propiedades distintivas, no hay
arte ya que tales propiedades comunes no se dan ni hay tampoco Estética ya que
careceria de un objeto de estudio propio.

Lo que hay - sostiene asimismo Passmore- es un modo estético de ver las cosas,
de la misma manera que hay un modo cientifico de considerarlas sin que, en un
caso y otro, haya que adscribirles respectivamente propiedades estéticas o

cientificas que de por si no tienen. Vemos, pues, que la tesis de Passmore se basa

*I. A. Passmore, “The dreariness of Aesthetic™. W. Elton (Ed), Aesthetic and lengmage, Basil, Blackwell,
Oxford, 1959, pp. 36-55.
b Ihid p. 52.
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en una analogia entre objetos cientificos y obras de arte, y entre modo cientifico y
modo estético de considerar las cosas. Veamos, pues, la validez de su
argumentacion.

Sefalemos, en primer lugar, que las dificultades “esencialistas’ no desaparecen
por el hecho de que se trasladen de un tipo de objetos al modo especifico de
considerarlos, pues quedaria en pie el problema de definir un modo y otro tras de
encontrar los rasgos esenciales que permitieran distinguir, a su vez, el modo
cientifico de considerar las cosas del modo estético correspondiente. Pero
volviendo al plano en que se mueve Passmore, podemos aceptar que en el modo
cientifico de considerar las cosas, los objetos no presentan propiedades comunes -
inherentes a ellos- que pudiéramos llamar cientificas. Ciertamente, podriamos
agregar por nuestra cuenta, toda cosa es cientifica en cuanto que es o puede ser
objeto del modo cientifico de considerarla. Pero no hay - por supuesto- una cosa
cientifica de por si. No se puede establecer por ello una relacién entre modo
cientifico de considerar y cosas consideradas, como si éstas tuvieran propiedades
comunes que permitieran agruparlas en una clase de objetos con caracteres
cientificos propios. Las cosas consideradas cientificamente, son miembros de una
clase de objetos reales, no miembros de la clase de objetos (cientificos) surgidos en
el modo (cientifico) de considerar los objetos reales. Los miembros de esta Gltima
clase serian propiamente los conceptos, teorias, sistemas u obras cientificas en ge-

neral que son producto de una actividad humana especifica: la de apropiarse cien-
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tificamente un objeto real mediante la construccién o produccién de un objeto
cientifico. Este altimo, por consiguiente, sdlo existiria como un producto humano
al apropiarse el hombre, de un modo especifico, ia realidad.

Ahora bien, si establecemos una relacién entre los productos que surgen en el
modo de apropiacidn estética de la realidad y los que se dan en la apropiacién
cientifica de ella (es decir, entre objetos artisticos y cientificos), veremos una
analogia que no corresponde a la conclusién a que llega Passmore. Recordemos, de
nuevo, esta conclusion: asi como no hay objetos cientificos que tengan propiedades
comunes tampoco hay objetos (obras de arte) que tengan propiedades (estéticas)
comunes; lo que hay es un modo cientifico y un modo estético de considerar cosas
que de por si no son cientificas ni estéticas.

Pero a esta conclusion sdlo Hega Passmore partiendo -a nuestro juicio- de una
falsa identidad que primero se encuentra en la ciencia y que luego -por analogia-
se extiende al arte. Esa identidad surge al no distinguirse entre objeto cientifico,
como objeto construide o producido en la actividad humana que llamamos
cientifica y la cosa real que es objeto de esa actividad; en el primer caso, tenemos
un objeto de una clase (objeto cientifico}, y en el segundo, un objeto de otra clase
(cbjeto real), De modo analogo, se establece una falsa identidad al no distinguir
entre la obra de arte, como objeto construido o producido en la actividad humana
que llamamos artistica, y que es miembro de una clase (obra de arte), y la cosa

considerada o transformada estéticamente, que es miembro de una clase de
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objetos reales.

Ahora bien, es precisamente esta distincién la que nos permite establecer que
no hay objetos cientificos ni artisticos (o estéticos) de por si, al margen del hombre
o de una actividad especifica suya Es decir, no existen cosas con propiedades
cientificas o estéticas al margen del modo humano especifico -cientifico o estético-
de apropiacién de ellas. Pero, una vez admitida esta mediacién o intervencion
necesaria del hombre, lo que queda negado es la existencia de objetos cientificos y
estéticos de por si, pero no la existencia de objetos reales con los que el hombre
puede entrar en una relacién cientifica y estética. Ahora bien, como fruto de esta
peculiar relacién o apropiacién de la realidad por el hombre existe un tipo
peculiar de objetos que tienen propiedades comunes como productos cientificos en
un caso, y como obras artisticas en otro. Los primeros forman lo que llamamos
ciencia; los segundos, lo que denominamos arte. Y asi como existe la ciencia con
sus miembros o productos concretos (conceptos, teorias, sistemas u obras
cientificas), y no al margen de ellos, asi también existe el arte con sus miembros y
productos concretos (las obras artisticas).

En suma, contra lo que sostiene Passmore, la analogia entre modo cientifico y
modo estético de considerar las cosas, lejos de demostrar la inexistencia del objeto
“arte”, prueba que si existe como una clase de objetos que tienen propiedades

comunes en cuanto productos de una actividad humana especifica.



B.C. Heyl’ rechaza firmemente toda pretensién de dar una definicién real del
arte; es decir, una definicién que intente revelar la verdadera naturaleza o
esencia del arte de tal modo que sus términos sean univocos. Esta actitud
negativa la extiende también a las definiciones del género de “lo bello”, “verdad
artistica” y “Estética”. En vez de definir cosas, propone Heyl que se definan
palabras. Por tanto, la definicién del arte debe dejar paso a una definicién que no
esté en relacidn con un objeto o experiencia reales; debe ser una definicién
volitiva, es decir, arbitrariamente escogida para describir lo que llamamos “arte”.
Ahora bien, cuando lo que se define es una palabra como “arte” esta definicion -
segin Whitehead y Russell’- no es verdadera ni falsa. Pero si la definicién es un
medio arbitrariamente escogido - y no existe para ella el problema de la verdad o
la falsedad- ello no quiere decir - segin Heyl- que sea innecesaria o totalmente
arbitraria. Hay un criterio general - que Heyl toma de J. R. Reid- cn virtud del
cual puede restringirse el “area de significado” de la palabra: claridad e
inteligibilidad, utilidad en el tratamiento de la materia y conformidad eon el uso
establecido, mientras éste sea compatible con la claridad y utilidad del texto.
Pero, aun asi, el término “arte” tendra un Area de significado muy vasta y podrin
darse las definiciones volitivas mas diversas y arbitrarias, tomando en cuenta las

diferentes posiciones filosdficas de que se parta. Heyl subraya asi el caracter arbi-

7 Bernard C. Heyl, New Bearings in Esthetics and Art Criticism, Yale University Press, 1943 (Fourth printing,
1957).
® Whitehead and Russell, Principia Mathematica (Cambridge, Mass, 1910). Cita de Heyl.
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trario de Ia definicién del arte sin que, por otro lado, esta arbitrariedad sea tan
absoluta que no reconozea limites. Pero debe quedar bien claro que los limites que
él reconoce no se hallan impuestos por cierta relacién de la definicién con un
objeto o experiencia reales.

Ahora bien, ;hasta qué punto Heyl es consecuente con esto? De serlo tendria
que ofrecernos una definicién propia del arte arbitrariamente escogida (es decir,
no impuesta por una cierta relaciéon con un objeto real llamado arte), y, por tanto,
su definicion tendria que permanecer al margen del problema de la verdad o
falsedad.

Reconozcamos que, después de descartar la posibilidad de una definicién real,
Heyl no nos da explicitamente su propia definicién volitiva nominal. Sin embargo,
al definir otros términos como “belleza” ¥ “verdad artistica” y sopesar una serie de
definiciones dadas con este motive, el propio Heyl habla de un “esencial
requerimiento en la creacién de las obras de arte: a saber, la imaginacién”.
Refiriéndose, asimismo, al problema de la “verdad artistica” critica la concepcion
del arte como correspondencia con la realidad y rechaza la aplicabilidad de la
definicion cientifica de verdad ya que no toma en cuenta el papel esencial de la
imaginacién. Lo cual quiere decir que, implicitamente, parte de cierto concepto de
arte (el arte como imaginacién creadora) en nombre del cual rechaza -es decir,
considera falsa- la definicién del arte como representacién de la realidad. De

acuerdo con esta actitud descalifica cierto tipo de arte -el realismo- y hace suyas
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estas palabras de Delacroix: “El realismo debiera ser definido como el antipoda
del arte...”? Hay, pues, un rasgo esencial del arte (el papel de la imaginacién) que
nos permite, por un lado, diferenciarlo de la ciencia y, por otro, definir lo que es el
arte e incluso determinar lo que, presentindose como tal (el realismo), es su
antipoda.

Esta definicién del arte por el papel esencial de la imaginacion ;puede
considerarse volitiva? No; si lo fuera no podria apelar a un rasgo esencial - es
decir, a cierta relacién con el objeto real- y, por tanto, no pedria calificar de
verdadera ni falsa otras definiciones del arte como la que ve en éste cierta verdad
o correspondencia con la realidad, que no ha de ser necesariamente la cientifica.
Una definicién volitiva seria arbitraria, pero no falsa. Ahora bien la suya no es
una definicién arbitraria, cuya 4area de significado sdle conozca los limites
impuestos por una exigencia de claridad, inteligibilidad y utilidad. El area de
significado tiene aqui también otros limites; fuera de ellos queda el realismo; es
decir, existe un drea en el que concepto de arte como imaginacién no es vélido, Por
tanto, una definicién -la de Heyl- es verdadera mientras que otra, la que se aplica
fuera de los limites de esa area de significado, es falea. Pero estos limites han sido
impuestos por el objeto mismo, es decir, por un “esencial requerimiento en la
creacion de las obras de arte”. Asi pues, estamos ante una definicién del arte no

arbitrariamente escogida, sino necesaria, en virtud de la necesidad de ajustarse a

* B.C. Heyl, op. cit. p. 55.
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un objeto o experiencia real.

La imposibilidad de la definicién real residia en la indefinicion del area de
significado tomando en cuenta su no referencia a un objeto. De ahi su
arbitrariedad. Ahora bien, si existe un drea de significado que tiene su propio
referente, la definicion del arte ya no puede ser arbitrariamente escogida, o
volitiva. Al aceptar Heyl que el arte es imaginacién se aferra a cierto rasgo del
objeto o de la experiencia artistica que le permite decir lo que el arte es sin que
pueda considerar que su afirmacion sea arbitraria y sin que, por otro lado, pueda
reconacerle la misma validez -la misma falta de validez- que la definicién del arte
como representacion de la realidad. Cobra asi vida la posibilidad de una definicion
real. Pero con ollo Heyl no sélo deja la via libre a semejante definicion, sino que
cae en el mismo error de la mayor parte de las definiciones reales del pasado:
limitar el “aren de significade” hasta el punto de descartar del arte - como su
antipoda- a un scctor importante de la experiencia artistica.

Morris Weitz no negara -como Passmore- la existencia del objeto “arte” ni se
contentara con una mera definicion arbitraria que, a la postre -como hemos visto-
abre un portillo 1 una definicién real, sino que tratara de buscar un nuevo criterio
definitorio que no rompa con la realidad del arte y que, por el contrario, derive del
caracter mismo de la realidad artistica la peculiaridad del concepto de arte, y de

su definicién.
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En su estudio The role of Theoric in Aesthetics!® M. Weitz considera que las
teorias tradicionales han fracasado en su empenio de dar una definicién real del
arte y que esto obliga a plantear el problema de si tal deﬁnic.ic')n es posible. Definir
se entenderia aqui como el intento de aprehender un conjunto de propiedades
necesarias y suficientes del arte, o de captar una esencia oculta ¢ manifiesta que
se podria reconocer en las diferentes obras artisticas.

Morris Weitz tiene razon al rechazar las definiciones propuestas y por ello se
justifica plenamente su planteamiento radical de la cuestion. Las teorias
anteriores han fracasado, ya que no logran apresar en definitiva un rasgo o
conjunto de rasgos que puedan extenderse a todo arte. Pero el problema, a su
modo de ver, no reside en la falsedad o limitacién de tal o cual definicién, sino en
la posibilidad misma de definir el arte. En efecto, jdar una definicion del arte
mediante sus rasgos esenciales o conjunto de condiciones necesarias y suficientes
no entrana cerrar el concepto de arte y, por tanto, entrar en contradiccién con lo
que la propia experiencia artistica nos ofrece? La respuesta de Morris Weitz es
categérica: La teoria estética es un intento vano légicamente de definir lo que no
puede ser definido, de establecer las condiciones necesarias y suficientes de lo que
no posee condiciones necesarias y suficientes, y de concebir el concepto de arte

como cerrado cuando su uso revela y exige su apertura”™ !l

™ Marris Weitz, “The role of Theorie ein Aesthetic™. Melvin Rader, 4 Modern Book of Esthetics, Jer ed., New
York, 1962, pp. 199-208.
" fhid p 203,
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Asi, pues, todo intento de definir realmente lo que el arte es conduce
inevitablemente -por una necesidad légica- a un concepto cerrado. No se trata, por
consiguiente, de la limitacién o falsedad de tal o cual generalizacién, sino de la
imposibilidad de generalizar determinado rasgo o cierta condicién alli donde -
como en el arte- la generalizacion es imposible,

Se parte, pues, de esta premisa: las definiciones tradicionales no definen lo
gue el arte es realmente porque, en cada caso, presentan como condiciones
necesarias y suficientes propiedades o rasgos que no lo son, o, mas exactamente,
no pueden serlo, O, dicho en otros términos, lo que generalizan no es propio de
todo arte, sino de cierto tipo de arte, o del arte en un contexto particular. Morriz
Weitz abandonara, por ello, esta definicién generalizante y buscara una nueva via
para conceptuar el arte. Pero, antes de seguirle por ella y de analizar criticamente
la solucién que propone, hagamos algunas observaciones previas.

La critica justa a que somete las definiciones tradicionales prueba,
ciertamente, que esas definiciones son falsas o incompletas, pero no prueba que el
arte no pueda ser definido mediante un rasgo esencial o un conjunto de ellos. Lo
que Weitz ha demostrado hasta ahora no es la imposibilidad de definir realmente
el arte, sino la necesidad de una definicién que responda a la verdadera
naturaleza del arte en cuanto realidad abierta que exige, por tanto, un concepto
abierto.

Por otro lado, como resultado de su propia critica, Weitz no puede eludir cierta

90




generalizacidn, pues, jqué hace sino generalizar al afirmar que el arte -se
sobreentiende que todo arte o el arte en general- no posee condiciones necesarias
y suficientes? ;Y no generaliza, asimismo, al afirmar que en el arte toda
generalizacidn es, por principio, falsa? Finalmente, al subrayar “el caracter
expansivo y aventurado del arte, sus cambios constantes y sus creaciones
originales” /no estdé practicando lo que ha declarado vano o légicamente
imposible?

En suma, de la falsedad de una serie de generalizaciones (las definiciones
tradicionales) ha deducido que en el arte no es posible generalizar. Pero la
conclugién misma -la generalizacién es imposible porque en el arte no hay
propiedades comunes, generales- es una generalizacién aunque en ella se
generalice una negacién.

Veamos ahora la via que sigue Morris Weitz después de haber llegado a la
conclusién de que hay que abandonar el intento de definir el arte por sus rasgos
esenciales o comunes. Como esta definicién entrafa, a juicio suyo, un concepto
cerrado del arte, de lo que se trata, pues, es de buscar un concepto abierto que no
entre en contradiccién con el caracter del arte que antes se ha seiialado.

El modelo de un concepto de ese género lo encuentra en el Wittgenstein de las
Philosophical Investigations, a proposito del concepto de “juego”.'? Siguiendo este

ejemplo y el método utilizado por el filasofo inglés, Weitz llega a la conclusion de

"1 Cf. L. Wittgenstein, Philosophical Investigations, trad. G. E. M. Anscombe (New York, 1953), I, pp. 65-67.
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que asi como los diferentes juegos forman una familia entre cuyos miembros -
juegos de cartas, juegos olimpicos, juegos de mesa, etcétera- no hallamos
propiedades comunes, sino semejanzas o “parecidos de familia”, asi también en lo
que llamamos “arte” no se dan propiedades comunes sino rasgos similares,
“parecidos de familia”, con la particularidad de que los miembros de esta familia
no siempre se parecen de la misma manera. Unos se parecen en unos rasgos y
otros, en otros. Este concepto de arte produce la impresion de que tiene un ca-
racter abierto, ya que en lugar de propiedades necesarias y suficientes y, por
tanto, definitivas, sdlo tenemos parecidos diversos o rasgos similares. Pero este
concepto da lugar a una serie de problemas que Morris Weitz no puede eludir y
que se concentran en esta cuestibn: jcuando puedo considerar que aplico
correctamente el concepto de arte?

El problema se plantea, con mayor gravedad, justamente porque ya no puedo
instalarme en la cémoda posicién de las teorias tradicionales. En efecto, si no hay
una propiedad com@n o un rasgo esencial que me permita establecer la linea
divisoria entre lo que es arte vy lo que no lo es; si sélo dispongo de rasgos
familiares que son comunes en unos casos, pero no en otros, ;jcomo puedo
distinguir el arte de lo que no lo es? Esto se plantea con una fuerza particular
cuando surge un nuevo fendémeno artistico. ;Cémo puedo saber si el concepto de

arte debe ser extendido o no a ese nueve fenémeno u objeto artistico?
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Hay que reconocer que Morris Weitz, lejos de eludir el problema, se
enfrenta a 6l decididamente, tratando de buscar instancias que permitan
determinar, en un caso dado, si el concepto de arte debe aplicarse o no, con la
particularidad de que las instancias encontradas deben ser de tal género que su
aplicacién no entrafie -por decirlo asi- atrancar la puerta de dicho concepto.

Estas instancias son para Morris Weitz ciertos casos o paradigmas -no
exhaustivos- en los que no se pone en tela de juicio su caracterizacién como arte.
De este modo, tendriamos obras artisticas a las que podriamos aplicar el concepto
de arte, sin que las condiciones de su aplicacién fueran necesarias ni suficientes.

Pero atin admitiendo que exista hoy una serie de casos o de obras artisticas
incuestionables habria qué tener presente -a juicio nuestro- que lo que no se
cuestiona hoy fue cuestionado ayer, y que, por tanto, habria que examinar el
problema de cémo y por qué el arte discutido o negado en otros tiempos (el arte
prehispinico, el barroco o el impresionismo) llega a convertirse en un ¢aso cuyo
estatuto artistico hoy ya no se pone en tela de juicio Si examiniramos este punto,
llegariamos.indudablemente a la conclusién de que lo que llevo a la conciencia
estética correspondiente a negar a esos casos su condicién de arte fue justamente
el empefié en buscar parecidos o similitudes con un arte anterior o vigente que,
por entonces, se tenia como incuestionable. Y que sblo cuando la conciencia
estética dejé a un lado los rasgos familiares y fijé su atencion precisamente en lo

que no se parecia al arte incuestionable, se pudo aplicar el concepto de arte a lo
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que hasta entonces se le negaba la condicién de tal.

Con lo anterior hemos adelantado, en cierto modo, la solucién de Weitz al pro-
blema de cémo aplicar correctamente el concepto de arte, asi como nuestra propia
critica a esta solucién. Perc detengamos un momento nuestros pasos, y volvamos
a plantear el problema con respecto al arte de nuestro tiempo, al que en mas de
una ocasién -y sobre todo, a algunas de sus manifestaciones creadoras méas
originales- se le ha negado el derecho a ser considerado arte. {Qué es lo que
garantiza la extensién del concepto de arte a nuevos productos que rompen -en
muchos aspectos- con las obras artisticas incuestionables de un pasado mas o
menos inmediato?

Morris Weiitz aborda el problema de las condiciones de aplicacién del concepto
de arte en un terreno concreto, con respecto a la novela contemporanea de Dos
Passos, V. Wolf y Joyce. ;Qué es lo que permite extender el concepto de arte, o de
novela en particular, a estos nuevos productos, o a esta nueva fase de la
novelistica? Weitz sefiala que en estas novelas hay un elemento narrativo, ficeidn,
ciertos caracteres y didlogo -como en las novelas del pasado-, pero también una
secuencia temporal irregular en la trama y otros elementos que no se dan en la
novela tradicional. Es decir, en unos aspectos se parecen a las novelas que hoy se
reconocen como tales, pero en otros, no. Ahora bien, lo que permita caracterizar
esos nuevos productos como novelas no es la presencia de ciertas propiedades

definitorias -necesarias y suficientes-, sino su “parecido de familia” con las nove-
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las que reconocemos como tales, es decir, que hoy son incuestionables para
nosotros. De este modo, el concepto de arte (o de novela) se extiende a nuevas
creaciones novelisticas en virtud de una decisién al reconocer en éstas “parecidos
de familia”.

Pero, cabe que preguntemos: ;qué alcance puede tener en el arte este criterio
de reconocimiento o de aplicacién del concepto de arte que nos propone Morris
Weitz?

El reconocimiento se opera, segin éi, teniendo como instancias ciertos ¢asos 0
paradigmas. Un nuevo producto sélo puede ser caracterizado como artistico en
relacién con ellos. Por esta razén, hay que descartar los rasgos entre los cuales no
descubrimos un “parecido de familia” y tomar en cuenta aquellos que muestran
una semejanza. Resuita asi que la similitud con un casc incuestionable se
convierte en criterio de aplicacién del concepto de arte a un nuevo producto, ¥ que,
por tanto, lo que permite juzgar una obra como obra artistica no es lo que hay en
ella de nueva, de Gnica e irrepetible -es decir, de creacién- sino lo que comparte
con otra ya existente e incuestionable. O sea, una obra es considerada como tal
por lo que reitera y no por lo que innova; por su parecido con otra, y no por lo que
hay de ruptura o de distinto en ella. Pero si en una obra de arte se toma en
cuenta, ante todo, su parecido con otras y excluyo sus diferencias, su innovacion u
originalidad, este criterio de reconocimiento descartar necesariamente lo que
hay de especifico -y la especificacién est ligada a su carécter creador- en dicha
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obra.

Pero hay mas; si una obra nueva se parece a otra anterior, incuestionable,
por varios rasgos y no por uno solo, ;cual o cuales son los rasgos que garantizan la
aplicacién correcta del concepto de arte? Si se trata de una decisién, jen qué debo
fundarla si no quiero caer en el mas radical subjetivismo?

Tal vez habria que establecer una “tipologia de parecidos” o un criterio de
jerarquizacién o valoracion de los “parecidos de familia”. Pero, un mayor parecido
de por si no podria considerarse como una condicién mas correcta de aplicacién
del concepto. De ser asi, las obras de los imitadores -por ofrecer una mayor
semejanza- permitirian una aplicacién mas correcta del concepto. Podria argiirse
-y con razdn- que no se trata de un tipo de semejanza superficial, epidérmica; pero
entonces habria que distinguir entre una semejanza externa -como, por ejemplo,
entre Lorca y sus imitadores- y una semejanza profunda, esencial entre dos obras
de arte igualmente creadoras -entre Géngora y el Alberti de Cal y Canto, por
ejemplo-. En ese caso, habria que establecer el criteric de distincién y valoracién
de los “parecidos de familia”, y establecerlo ademds sobre la base del
reconocimiento de un rasgo esencial y necesario en todo arte.

Finalmente, si los rasgos semejantes no son condiciones necesarias para
aplicar el concepto de arte por qué he de atenerme necesariamente a lo que hay
de parecido entre dos o més obras, y no a aquello en que no se parecen? Una obra

puede parecerse a otra de un modo tan superficial y externo que justamente este
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tipo de parecido es el que nos lleva a no aplicarle el concepto de arte. Otra, en
cambio, no pareciéndose a ella -a una obra maestra del pasado- tendra derecho a
que se le aplique dicho concepto.
En suma, el eriterio de reconocimiento de “parecidos de familia” en un nuevo

producto artistico no garantiza la necesidad de extender a él el concepto de arte.

Morris Weitz pretendia escapar -con su criterio del reconocimiento
weintgestiniano de “parecidos de familia®- a esto que él presenta como un dilema:
o concepto abierto del arte, pero entonces habria que eludir todo riesgo esencial; o
aceptacién de rasgos esenciales en el arte, pero en este caso tendriamos un
concepto cerrado de él.

Asi, pues, en hugar de rasgos esenciales, rasgos semejantes que no se presentan
como condiciones necesarias. Pero jqué caricter tendria la semejanza de un nuevo
producto con cierto caso ¢ paradigma? Un parecido no seria necesario entendido
como rasgo que habria que buscar en todos los casos; pero, evidentemente, la
semejanza -que podria adoptar manifestaciones diversas- obraria como una
condicién necesaria en todos los casos. Es decir, sélo estableciendo la similitud o el
parecido con un paradigma podria aplicarse el concepto de arte, aunque quedara
como una decisién -no fundada necesariamente, y, por tanto, subjetiva- el escoger
tal o cual rasgo. En definitiva, la semejanza -y, no ciertamente, una serie de
rasgos semejantes establecidos de una vez y para siempre- operaria como
condicién necesaria y suficiente. Si un nuevo producto se parece por A, B, C,
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etcétera, a un paradigma, sera artistico; si otro se parece por los rasgos D, E, F,
etcétera, también lo serd. Tendriamos asi una variacion constante en la
semejanza, pero esto no alteraria lo que sefialdbamos antes: que una obra de arte
habria que juzgarla como tal no por su innovacién u originalidad, por su vitalidad
creadora, sino por su semejanza con lo ya creado. De este modo, lo creado se
convertira en condicion necesarta de toda nueva creacidn, y el estatuto de ésta se
volveria precario y discutible -como ocurri6 en otros tiempos con el arte
prehispanico, barroco e impresionista- precisamente por romper con los casos
ejemplares o paradigmas. Este peso especifico de lo ya creado, de lo
incuestionable, del paradigma, en la aplicacién del concepto de arte, entrafiaria
constantemente la posibilidad -realizada en el pasado- de que el concepto de arte
se aplicara incorrectamente, es decir, cerrdndolo, en virtud del estatuto incierto,
precario, de los rasgos nuevos que rompen con los “parecidos de familia”.

Vemos, pues, que Weitz ha fracasado en su intento de salvar la apertura del
concépto de una realidad que es de por si apertura; es decir, expansién continua y
constante innovacién y creacion. Ciertamente el empenio de captar un rasgo
esencial -caracteristico de las definiciones tradicionales- que, a la postre resultaba
no serlo, contribuia efectivamente a cerrar su concepto. Pero de esto no puede
deducirse -como hace M. Weitz- que sea imposible légicamente definir el arte por
sus rasgos esenciales, ya que ello sig_niﬁcaria cerrar lo que por su naturaleza -es
decir, por esencia- es abierto. En efecto, al rechazarse las definiciones
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tradicionales se presupcne la existencia de una naturaleza del arte de la que no
dan cuenta esas definiciones. Pues bien, lo que debe buscarse es una definicion
que, lejos de entrar en contradiccidn con lo que el arte es -como realidad abierta-,
corresponda a ella. El concepto del arte se cierra cuando lo que lo caracteriza
como realidad abierta, nueva y creadora, no es recogido en él. De ahi la
contradiccion en que incurren las definiciones tradicionales. Pero no se trata de
ung situacién insuperable ¢ de una imposibilidad 16gica de definir el arte.

En efecto, si las caracteristicas definitorias de las teorias tradictonales no son
necesarias y esenciales porque no toman en cuenta el caricter abierto del arte -
como actividad abierta, innovadora y creadora- es justamente esa caracteristica la
primera que hay que tener presente en su definicién. El concepto del arte ha de
ser abierto porgue la realidad artistica como creacion- estd siempre abierta. Es
decir, la apertura -entendida como proceso constante de creacién, de aparicién de
nuevos movimientos, corrientes, estilos, y de nuevos productos artisticos, dnicos e
irrepetibles- estd en la esencia misma del arte. Una definicién del arte no sera
cerrada si su apertura enira como un rasgo esencial en ella. De este modo, la
definicién de lo abierto (el arte) no dara lugar a un concepto cerrado, y €l intento
de definirlo no seria, en modo alguno, una imposibilidad ldgica.

De acuerdo con este concepto abierto, el arte serd una actividad humana
creadora y la obra artistica un artefacto, u obra humana hecha con arte.

Cualquiera que sea el tipo de arte que consideremos o la fase histérica en que se
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presente, encontramos en esta actividad humana como denominador comiin el ser
proceso de creacién o produccion de un nuevo objeto, de una nueva realidad; la
obra de arte se presenta, a su vez, como un producto y, en este sentido, como un
objeto humano o humanizado.

Con esto caracterizamos el arte y a los productos artisticos de un modo genérico como
actividad creadora y como objeto humano creado o producido, pero el hombre no solo
manifiesta su capacidad creadora en este terreno y de ahi la necesidad de diferenciar el arte y
sus productos de otras formas de actividad creadora o productora humana, y de los frutos de
éstas. 19 Como forma especifica de la actividad humana creadera, el arte se diferencia de la
ciencia -en cuanto actividad que conduce a la creacion o produccién de conceptos- ya que la
creacién artistica es proceso de formacion de una materia dada en la que se objetiva o plasma
ciertas cualidades humanas, por otro lado, a diferencia del trabajo fisico, que es también
proceso de formacién o transformaciéon de una materia en la que se objetiva también el
hombre, en el arte lo determinante ne es la adecuacion de 1a forma a una funcién utilitaria,
sino a un contenido humano; es decir, su significacién v expresividad humanas.!4 Este rasgo
de la creatividad por el cual emerge un nuevo objeto o producto humano, es una actividad
practica, objetiva, en cuanto transformacién de una materia dada, pero a la vez,
en cuanto que se trata de procesc practico transformador consciente, es una

actividad subjetiva y objetiva, espiritual y material, es decir, proceso de

" Sobre la praxis creadora, sus rasgos distintivos y formas fundamentales, entre ellas, la creacion antistica, véase
nuestra obra, Filosoffa de la Praxis, Ed. Grijalbo, México, 1967, particularmente el capitulo 111, de la 2da. Parte:
“Praxis creadora y praxis reiterativa”.
¥ Sobre las relaciones entre el arte y el trabajo, véase nuestro estudio “Las ideas de Marx sobre la fuente y
naturaleza de lo estético”. Las ideas estéticas de Marx, Ed, Era, México, 1965, pp. 48-95.
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objetivacion de determinado contenido espiritual humano (objetivacion o
exteriorizacién de la subjetividad humana), y proceso practico de transformacion y
-por tanto-, de humanizacién de una materia dada. El arte es, en este sentido,
objetivacién practica y, a la vez, expresién objetivada o creada. Esta nueva
realidad, este nuevo producto, no es solo objetivacién o expresién, sino
comunicacién de lo plasmado o expresado en él. La obra de arte comunica algo en
cierta forma. Pero no comunica algo exterior a ella -un contenido preartistico-; lo
que comunica no puede ser separado de la forma en que se comunica. El arte es
comunicacion en un senf.ido especifico ya que en él aparece en unidad indisoluble
lo comunicado y el medio o forma de comunicacién. La comunicabilidad es, pues,
un rasgo esencial del arte y, mediante ella, éste afirma, a su vez, su carécter
social. La socialidad del arte se pone de manifiesto no sélo en su condicionalidad
social y en e! conjunto de ideas, valores y sentimientos del hombre social que lo
nutre, sino ante todo en su naturaleza comunicativa. Finalmente el arte se halla
en una peculiar relacién con la realidad; en primer lugar, en cuanto que como
objeto producido por el hombre se integra no sélo en determinada realidad
histérica v social, sino que -a través del tiempo-, sobreviviendo a la propia
realidad histérica y social en que surgid, forma parte de realidades humanas y
sociales diversas que se suceden histéricamente. Pero, a su vez, el arte se halla en
cierta relacién con la realidad, la cual entra en la obra de arte como realidad
reflejada, idealizada, simbolizada, distorsionada, sonada o negada.
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Estos rasgos se dan en unidad indisoluble. La creacién -que no es exclusiva del
arte- adquiere su especificidad artistica como doble e indisoluble procesc de
transformar una materia y de dar forma a un contenido que queda asi objetivado
o materializado en ella. La objetivacién es propiamente artistica en cuanto que no
es practica, material, sino creadora. La comunicacién no es transmisién de un
contenido preexistente, sino que entrafia la creacién de los medios expresivos o de
comunicacién que son inseparables de lo que se comunica. Por altimo, la relacién
con la realidad puede ser diversa, pero solamente sera propiamente artistica en
cuanto que a) entraiia la creacién de una nueva realidad, y b) implica una
transformacién de todo ingrediente real (como objeto, estimulo, motivacion o
punto de referencia de la obra de arte). Vemos, pues, que el caracter creador del
arte es el gozne con el cual se fijan los restantes rasgos esenciales que hemos
sefialado.

F arte es, pues, una actividad humana pract.ca creadora mediante la cual se
produce un objeto material, gensgible, que gracias a la forma que recibe una
materia dada expresa y comunica el contenido espiritual objetivado y plasmado en
dicho producto u obra de arte, contenido que pone de manifiesto cierta relacion
con la realidad.

Esta definicién entrafia un concepto abierto del arte, como realidad abierts, en
un primer sentido: en cuanto que no pretende definir lo que es el arte en una fase

histéricamente determinada; es decir, en cuanto que no pretende decirnos lo que
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el arte es en un contexto determinado, con todos los rasgos particularmente
importantes que el arte puede presentar en ese contexto; por ejemplo, el rasgo de
la representatividad, o caracter de reflejo artistico de la realidad, que presenta,
por ejemplo, la pintura renacentista o el realismo novelistico y pictorico del siglo
pasado. Nuestra definicién dice lo que el arte es esencialmente, en general, y no lo
que puede ser esencial sélo en un contexto determinado. Ciertamente, lo que el
arte sea en un movimiento ¢ periodo artistico concreto, implicara necesariamente
los rasgos esenciales antes sefalado, y particularmente su condicién de actividad
practica creadora. Pe;'o los implicara sin que ello cierre, en modo alguno, la
realidad abierta del arte que se pone de manifiesto en los diversos rasgos que
puede mostrar en diferentes contextos.

Veamos, por ejemplo, el rasgo antes sefialado del arte como reflejo,
representacion veridica o conocimiento de la realidad. Este rasgo no se da en todo
arte sino en la forma especifica del realismo -en un sentido amplio sin riberas
rigidas, pero con riberas- y, por otro lado, no pueden aplicarse a la musica o a la
pintura no figurativa, es decir, a un arte que no recurre a elementos
representativos y no mantiene, por tanto, una relacién iconica o de
correspondencia con la realidad. El reflejo artistico, por importante que sea en
una etapa determinada del arte, no es sino una de las formas posibles de relacién
de éste con la realidad. Asi, pues, de los rasgos esenciales que antes hemos

sefialado no se deduce necesariamente gue el arte haya de ser siempre, y en todos
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los casos, representacién o reflejo de la realidad. Se ha dado histéricamente, se da
en la actualidad y puede darse en el futuro un arte representativo, pero s6lo se ha
dado y se dard cumpliendo las condiciones necesarias de todo arte que hemos
senalado y, ante todo, como actividad préctica creadora. La obra artistica es un
producto de esta actividad y como tal tiene una realidad propia, peculiar, que ha
cumplido y puede cumplir -como reflejo artistico- una funcidén cognoscitiva.!s

Pero ésta se halla muy lejos de agotar las funciones efectivas o posibles del
arte. Por ello, el rasgo de la representacion o reflejo artistico de la realidad al que
se halla vinculado el cumplimiento de esa funcién cognoscitiva no puede
considerarse como un rasgo esencial de todo arte, y, por ello, no lo hemos incluido
junto a los que hemos sefialado como tales.

Nuestra definicién entrafia un concepto abierto del arte en un segundo sentido:
en cuanto que no entra en contradiccidén con ninguno de los sec.:tores o ramas del
arte ni tampoco con ninguna de las formas concretas que éste adopta
historicamente.

Los rasgos esenciales antes seftalados responden a la experiencia artistica en
general tanto a la que se particulariza en las diferentes artes como a la que se
diversifica y varia histéricamente. Nuevos estadios pueden ahondar en esos

rasgos e incluso afiadir otros nuevos sin que éstos entren en contradiccién con

'3 “El arte puede cumplir una funcion cognoscitiva, 1a de reflejar la esencia de lo real; pero esta funcidn sdlo

puede cumplirla creando una mueva realidad no copiando o imitando lo ya existente. O sea, los problemas
cognoscitivos que el artista se plantee ha de resolverlos artisticamente.” (Las ideas estéticas de Marx, ed.cit, p.
44),
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aquéllos, ya que unos y otros expresan la naturaleza abierta, creadora, del arte.
La negacién de esos rasgos esenciales por un tipo de actividad que alguien
se empefiara en llamar “arte” implicaria un uso ilegitimo de esta palabra. Por
ejemplo, un objeto que fuera el producto de una transformacién de la materia y
cuya forma respondiera exclusivamente a una funcién practica sin que, por otro
lado, fuese expresiva y significativa, no seria propiamente un objeto artistico. Un
producto de nuestra imaginacién, no exteriorizado o materializade tampoco podria
ser caracterizado como tal. En cambio, objetos nueves, producidos por el hombre
cuyss caracteristicas no corresponden -0 “no se parecen’- a las de los objetos
artisticos tradicionales, no dejarian, por ello, de ser artisticos, siempre que
mostraran los rasgos esenciales de todo arte, u obra artistica, que “hemos
senalado. Asi, por ejemplo, un cuadro de Fontana no se parece a un cuadro
tradicional en tanto que la superficie plana, lisa y continua en la que se combinan
de diverso modo lineas y colores para lograr cierta significacién y expresividad
humanas. En un cuadro de Fontana la superficie es agujereada o cortada, y se
alternan lineas de trazos y lineas de cortes, en lugar de la superficie lisa, hay
como una herida abierta en el lienzo. Ahora bien, aunque este nuevo producto no
corresponde a una caracteristica importante de los cuadros tradicionales no por
ello dejard de ser un cuadro si en él- se dan efectivamente los rasgos esenciales
que, como propiedades comunes y necesarias, han dedcompart'u' las creaciones

artisticas del pasado y del presente.
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En conclusién, lo que permite extender el concepto de arte a nuevos productos
de la actividad préctica creadora del hombre no es un parecido con obras
paradigmaticas o incuestionables -con las cuales por otro lado pueden parecerse
de un modo externo o superficial-, sino el hecho de compartir los rasgos esenciales
que hacen del arte una realidad abierta, es decir, sujeta a un proceso constante de
originalidad y creacién. El concepto del arte que responda a esa realidad serd
necesariamente un concepto abierto y, de acuerdo con él, sera posible definir el
arte sin caer en la falsa generalizacién de las definiciones tradicionales ni darle a
lo nuevo un estatuto precario e incierto con relacién a las creaciones ya existentes.
En suma, este concepto del arte nos permite definirlo realmente y su definicion,
por su caricter abierto, lejos de constituir una imposibilidad -légica o de otro
género- responde a la naturaleza abierta, creadora y constantemente cambiante,

del arte.

“LO REAL EN EL ARTE Y EL ARTE DE LO REAL"'®

Al hablar del conocimiento artistico nos hemos referido a un modo peculiar
de relacionarse el arte con loa realidad; o, mas exactamente, a un modo especifico

de representarla. Ahora bien, si queremos precisar ann mas lo que entendemos

' Alero. Guatemala, 1973, p. 24-33.



por representacién de lo real, o, angostando més la expresion, por representacion
realista de la realidad, es forzoso que la distingamos de otros modos de relacién y,
a la vez, que sefialemos los diversos sentidos en que podemos emplear el término
“realidad”.

Cuando se habla de relacién entre ¢l arte y la realidad, ;de qué realidad se
trata? Y cuando ve en el realismo un modo peculiar de esa relacién artistica, jqué
significa relacionarse artisticamente de un modo realista con lo real?

Dos érdenes de cuestiones. Veamos la primera: la relativa a los diferentes

sentidos de uno de los dos términos de la relacién arté-realidad.

SOBRE LOS SENTIDOS DEL TERMINO “REALIDAD"

Por realidad podria entenderse, en primer lugar, el arte mismo en cuanto
que sus productos forman parte de la propia realidad concreto-sensible que
podemos contemplar de un modo directo e inmediato por medio de nuestros
érganos sensoriales. La obra artistica es real en cuanto que como objeto fisico,
material, es susceptible de ser percibida, particularmente por los sentidos
estéticos, a saber, la vista y el oido. Cabe hablar, enh.:mces, de la realidad del arte
teniendo presente la existencia fisica, concreto-sensible de sus objetos, gracias a la
cual pueden integrarse — con sus caracteres especificos- en la esfera de las cosas

reales y ser descartados del reino de los objetos puramente ilusorios, irreales o
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imaginarios.

Por realidad podria entenderse, en segundo lugar, el mundo exterior al
hombre social, dado con anterioridad o independencia de la sociedad. En este caso,
nos refeririamos a la realidad natural que existe al margen de la praxis humana,
como naturaleza no tocada por el hombre, que, en ocasiones, es representada por
el pintor, descrita por el novelista, cantada por el poeta o evocada por el
compositor. Se trata de una realidad exterior al hombre, pero con una
exterioridad transitoria, ya que en cuanto objeto de transformacién, de la praxis,
cualesquiera que sean las modalidades de ésta (el trabajo, el arte), se presenta ya
con una forma humana.

Cabria hablar también —y ello en tercer lugar- de la realidad en su
dimensién humana, social, entendiendo evidentemente por ella, no un mundo
exterior al hombre -por supuesto al hombre concreto que sélo existe
efectivamente como ser histérico y social-, pero si exterior al artista individual, a
su conciencia o a este producto suyo especifico que es la obra de arte. se trataria
de una realidad (ciertas relaciones humanas o sociales concretas) que preexistiria
al arte y al producto de su actividad que la representa, describe, canta o evoca. La
chra de arte no seria reductible a esta realidad humana y social, pero, una vez
creada, como producto humano y con su vida propia se integraria en dicha
realidad como un elemento inseparable de ella. El arte griego, por ejemplo, forma
parte de una realidad humana y social que llamamos el mundo griego antiguo,

108



como un elemento indisociable de su supraestructura ideoldgica, junte con su
mitologia, su filosofia, su moral, etc.

Finalmente, dentro de lo real, podria considerarse también el mundo interior
del artista con sus vivencias diversas (ideas, emociones, recuerdos, temores o
esperanzas), es decir, la subjetividad del creador que, en cierto modo, queda
plasmada u objetivada en la obra de arte a través de la palabra, el sonido, el color
y la linea, el gesto o el movimiento del cuerpo. En este sentido toda obra de arte
podria ser puesta en relacidn con esta realidad subjetiva -si bien con los precarios
frutes que antericrmente hemos mostrado., y, por ello, no sélo seria real -en los
dos sentidos que acabamos de apuntar-, sino también realista en cuanto podria
ser puesta en relacién con una realidad subjetiva o interior. Esta concepcion es la
que lleva a Garaudy a concluir que no hay arte que no sea realista, ya que en
definitiva, por su relacién con la realidad asi entendida (como realidad subjetiva,
interior) todo arte hace referencia, testimonia o expresa la realidad.
Independientemente de que, en este caso, podemos negar a Garaudy el derecho a
hablar de realismo (concepto que trataremos de esclarecer mas adelante), es
indudable que el término “realidad” se estid empleando en un sentido distinto de
los tres que antes hemos expuesto (realidad fisica del arte, realidad exterior al
hombre social y realidad humana o social). De este tipo de relacion del arte con la
realidad interior o subjetividad del artista nos hemos ocupado extensamente en

capitulos anteriores, al hablar del arte como objetivacion, expresién y
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comunicacién, y volveremos a ocupamos al estudiar la génesis de la obra de arte
en el proceso creador y la consumacién de éste en el proceso artistico. Por ello, nos
detendremos ahora en los modos de relacién del arte con la realidad, teniendo
presente los tres sentidos antes apuntados, para detenernos por altimo de un

modo particular en la relacién realista del arte con lo real.

DE LOS MODOS DE RELACION DEL. ARTE CON LO REAL

Hemos dicho que ¢l arte se relaciona, en primer lugar con la realidad en cuanto
que, como objeto sensible, espacio-temporal, sujeto a las leyes del mundo fisico, se
integre -como una cosa entre las cosas- en el nivel del mundo real en el que rigen
esas categorias. Ciertamente, un cuadro estid hecho de determinado material y
ocupa cierto espacio real que puede ser medido objetivamente. La obra musical
entrafia cierta organizacion del material sonoro y sélo existe como una sucesion de
sonidos en el tiempo fisico, objetivo; que miden los relojes. El poema implica
determinada articulacién de los signos lingiiisticos o palabras en las que, como
sabemos, se conjugan un elemento ideal o conceptual (el gignificado) ¥ un
elemento aclstico, sensible (el significante). La obra de arte requiere, pues,
necesariamente este componente fisico, real, aunque su ser especifico -como objeto
estético- no pueda reducirse a lo que nos muestra en ese plano sensible, material.

Lo sensible aparece en ella estructurado en cierta forma; es decir, en la forma
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adecuada para que pueda adquirir -como fruto de la actividad practica creadora
del artista- unas propiedades que de por si -al margen de esa actividad o de ese
proceso de formacién- no tiene: las de significar, expresar, comunicar, etc.

En cuanto mero objeto fisico o cosa real, la obra de arte pasa a formar parte del
mundo de las cosas y puede ser manipulada como &stas: es decir, puede ser
medida, pesada, transportada e incluso destruida. Los catilogos de las
exposiciones nos indican, por ejemplo, el largo y ancho de los cuadros que se
exhiben; la superficie de los murales se calcula en metros cuadrados; la ejecucién
de las obras musicales se mide reloj en mano en minutos y segundos; las
esculturas deben ser pesadas antes de ser transportadas de un pais a otro y un
incendio o la voluntad de un propietario privado (recuérdese la destruccién de un
mural de Diego Rivera en el Rockefeller Center de Nueva York) puede acabar con
la existencia fisica (y, a su vez, estética) de una obra de arte. Resulta asi que la
obra de arte conoce un destino ambivalente: por un lado, desafia al tiempo,
sobrevive de una época a otra y, por otra, tiene la fragil e incierta naturaleza de
una cosa temporal.

La muerte de la obra de arte por un acto de destruccién fisica prueba hasta qué
punto su ser propio, estético, se halla vinculado indisolublemente a su ser fisico.
Pero en -esta misma vinculacién anida y emerge como tal objeto estético, pues lo
gue la obra tiene de sensible o fisico no esta en ella simplemente para mantenerla
en el mundo de las cosas reales, es decir, para asegurar su existencia como una
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cosa mas entre las cosas, sino como un elemento esencial de su dimension
estética. Lo sensible que, por un lado, ata a la obra de arte a las cosas reales es, a
la vez, cauce indispensable para que pueda distinguirse, como objeto estético, de
ellas. Pero lo sensible sélo cumple esta funcién en la medida en que, gracias al
trabajo del artista, lo fisico adquiere tina forma: la requerida por el ser estético de
la obra. Es asi como en el ambito mismo de las cosas reales, en el mundo del
espacio fisico, tridimensional, del tiempo irreversible que miden las manecillas del
reloj y del movimiento real, la obra de arte aparece con un espacio, un tiempo o un
movimiento propios, irreductibles al que muestra la obra como cosa real.

Antes hemos senalado las ambivalencias de la obra de arte: guebradiza,
temporal, por su existencia fisica; desafiando al tiempo, sobreviviéndose como
objeto estético. Ahora podemos seiialar, a su vez, su doble condicién de ser y no
ser una cosa real; de no poder dejar de existir fisicamente, pero al mismo tiempo,
como objeto estético, de no poder reducirse a ella.

Pero, la obra de arte aunque no se reduce al ser fisico de los objetos o cosas
reales no es algo ilusorio o irreal ni una proyeccién subjetiva del contemplador;
tiene una realidad propia que se integra en nuestro mundo no ya por su
dimensién fisica, sino ante todo por su cualidad humana o social. Como objeto
creado o producido por €l hombre se incorpora, con su naturaleza especifica,
humana, al mundo de los productos de la praxis con la que el hombre crea una

segunda naturaleza, trascendiendo la naturaleza exterior y transformando la
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suya propia. El arte se integra asi, como forma especifica de praxis, en la realidad
humana y social en una época o de una sociedad dadas, y, en este sentido, hemos
dicho anteriormente, por via de ejemplo, que el arte griego es inseparable de la
realidad historica y social que conocemos como mundo griego antiguo.

Asi, pues, en este primer enfoque de la relacion entre el arte y la realidad, el
primero se nos presenta con mi modo de ser doblemente real: a) como objeto fisico
que forma parte del mundo de las cosas reales, y b) como producto de una praxis
especifica que se integra, asimismo, en una realidad humana. histérica y social. Y
cualesquiera que sean la ideologia que lo impregne, la funcién social que cumple o
el modo de creacién que utilice (su lengua o estilo), el arte tendra siempre esa
doble realidad.

Si dejamos ahora de cons.iderar el arte como una realidad propia y, ante todo,
como una realidad especifica producida o creada por el hombre, y fijamos nuestra
atencién en el tipe de relacion que esta nueva realidad mantiene con otra ya
existente, o exterior a ella, veremos, entonces, que el arte se relaciona con lo real
en un segundo sentido: representandolo, en el sentido literal del término: lo real
que se hace presente a los sentidos debe mostrar de nuevo su presencia en la obra
creada. Y con esta presencia se trata de asegurar que la produccién del artista sea
una reproduccién de la realidad. En el caso de la pintura tenemos entonces una
representacién o reproduccién de objetos, formas o figuras reales. El pintor pinta
lo que ve, lo que se hace presente a sus sentidos, pero se trata siempre de una
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visién mediada por ciertas ideas acerca de lo real, por cierta actitud ante el
mundo y por ciertos principios o métodos de creacién. Por todo ello, ya decia
Leonardo que la pintura "é cosa mentale”. A través de este elemento conceptual
que regula la visién de la realidad se establece cierta correspendencia ©
concordancia con ella que va desde la representacién mas fiel o naturalista de ella
y. por consiguiente tanto mds apegada a la percepeion comin y tanto menos
deudora de la imaginacién, hasta las formas de actividad artistica en las que la
realidad, al ser representada, apenas puede ser reconocida. La realidad presente
a los sentidos conoce asi un destino multiple y diverso al pasar al cuadro. es decir,
al ser re-presentada o re-producida: como realidad pobre, descarnada, minada por
el pecado, y poblada de terrores, que vale no por si misma sino como 8igno o
trasunto del “otro mundo" o verdadera realidad (Edad Media); como realidad
idealizada e!; la que las cosas y los rostros humanos se ven de acuerdo a
arquetipos y conforme a claridad, simetria y proporcién (Renacimiento); como
realidad en la que la idealizacién de las cosas deja paso a cosas concretas que no
admiten ser idealizadas: escenas domésticas, cosas pequefias y humildes, un buey
desollado, etc. (Caravaggio, Rembrandt, etc.); como realidad en la que por su
objetividad y esencialidad se igualan reyes, princesas, herrercs, borrachos,
aristdcratas y bufones (Velazquez); como realidad vista por el ojo en un instante,
la realidad a través del rayo de luz que en un momento fugaz cae sobre las cosas

(impresionismo); realidad en la que las formas naturales se distorsionan ¥y
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contorsionan para hacer de ellas vehiculos de pasiones, terrores y repugnancias
humanas (Goya, Daumier,Van Gogh, como Rouault, Orozco, etc.), pero formas
naturales atn reconocibles: realidad descoyuntada o deformada hasta el limite,
hasta hacer casi irreconocibles las formas reales y permitir reconocer, en cambio,
el sarcasmo, la crueldad y la desesperacion de muchos hombres de nuestro tiempo
(Cuevas, Clavé, Dubuffet y el nuevo figurativismo).

Entre la fidelidad y la desavenencia, entre la alusién franca y abierta y la
minima referencia a lo real, se extiende un arte que reproduce o representa la
realidad. En esta modalidad de su relacién con la realidad, el arte puede convertir
en objeto suyo -de la representacién- todas las formas reales existentes: los seres
naturales, las cosas de la vida cotidiana, los productos del trabajo y la industria,
asi como el hombre real con sus gestos y sus hechos, sus relaciones individuales y
sociales, etc. El arte puede recurrir incluso a la representacién de elementos
naturalés o reales para poner un pie fuera de lo real y figurar asi algo irreal,
sobrenatural, fantéstico o utdpico: Dios, el paraiso, los Angeles, un reloj doblado,
la ciudad futura, etc. Desde el Bosco hasta Remedios Varo, el arte ha creado un
mundo ilusorio, fantastico, aberrante o irreal con la realidad misma, es decir, a
partir de la representacion de lo real.

Vemos, pues, que la representacion de la realidad nunca es un fin en si mismo,
sino un medio de que se vale el creador para fijar distintas actitudes respecto a
ella: idealizarla, revelarla, deformarla, ocultarla e incluso trasmutaria en 1husidn,
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fantasia o aberracion. Por tanto, al hablarse de representacién artistica de lo real
no se trata, en modo alguno, de un duplicado o copia o de una correspondencia o
concordancia a la manera de una imagen fotografica (dando por supuesto que en
ésta no se manifieste una intencién artistica), ya que la representacion puede ser
utilizada para idealizar, deformar, distorsionar, sublimar. Tampoco se trata dela
concordancia que busca el conocimiento cientifico, pues aunque el arte
representativo pueda cumplir -como hemos visto que cumple al proporcionar
verdades- una funcién cognoscitiva, se trata a diferencia del que ofrece el saber
cientifico- de un conocimiento de lo real mediac_lo siempre por una actitud
(ideolégica o emocional) hacia la realidad.

La representacidn artistica no aspira ciertamente, a 1a objetividad de la ciencia.
Y cuando persigue una concordancia plena con la realidad no pretende reflejar o
reproducir lo que los objetos son tal como existen, fuera e independientemente del
hombre, o al margen de cierta relacién humana concreta, histérice-social con elics.
Asi lo demuestra claramente el modo artistico de representar el hombre la
naturaleza; por ejemplo, las tierras éridas y friae de Castilla en los poemas de
Machado o los campos estremecidos y llameantes en los cuadros de Van Gogh; el
cielo sereno, de un azul purismo, de los pintores venecianos, el cielo atormentado
de Toledo en el Greco, o el cielo como un juego de variaciones luminicas, de
irisaciones y tonalidades de los impresionistas, etc. La naturaleza que nos

presenta un poema, un cuadro o un trozo de novela no es la naturaleza objetiva,
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en si, desantropomorfizada, que trata de captar el gedlogo, el botédnico o el zodlogo,

sino la naturaleza exterior mediada por una relacion humana.

Pura, encendida rosa,

émula de la llama

que sale con ¢l dia,

jcdmo naces tan llena de alegria,

si sabes que la edad que te da el cielo
es apenas un breve y veloz vuelo?

Esta rosa del poema no es la rosa arvensis del botanico, sino la rosa
contemplada por un hombre (Francisco de Rioja) a la luz de una preocupacién
profundamente humana: la fugacidad de la vida. Cierto es que la rosa tiene
ciertas propiedades objetivas, color, fragilidad, breve existencia, etc. que el poeta
no puede dejar de tener presente para que el objeto representado o descrito pueda
ser reconocido como tal y asi, sobre 1a base de este significado originario y comin
al poeta y al lector, hacer transparente un nuevo significado: el que surge
precisamente de este encuentro de un ser natural con un ser humano. Lo mismo
cabe decir en los ejemplos anteriores de los campos de Machado y Van Gogh, o de
los cielos de los venecianos, el Greco o los impresionistas. Las propiedades que el
cientifico nos presenta com6 objetivag, inherentes al objeto en si, el artista nos las
muestra como propiedadcs de un objeto humano. La naturaleza que el artista nos
presenta no existe con la objetividad de la ciencia, sino con una objetividad

humana, social; no en si, sino por y para el hombre; es decir, como naturaleza
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humanizada. Por ello, a través de ella se revela necesariamente una relacion del
hombre con el mundo. El mundo, pues, sélo es para el hombre como mundo
humano. Y en cuanto que la representacién artistica entrana forzosamente este
ingrediente subjetivo (aqui subjetivo - humano, social), nunca puede ser
propiamente una copia servil de lo real ni una mera re-presentacion de la realidad
objetiva, ya que ésta es ineludiblemente la realidad vista por un ojo humano; vale
decir, desde una perspectiva (ideolégica, social, histérica) humana.

El que la naturaleza se presenta en el arte ya integrada en cierto mundo
humano concreto ¥ no como pura naturaleza, explica que ésta no ha sido siempre
objeto de representacién y que, en la literatura y la pintura por ejemplo, caiga del
arbol de la naturaleza al terreno del arte como un fruto tardio. Y es que el hombre
no podia apropiarse estéticamente la naturaleza, y hacerla objeto del arte,
mientras no entrara de un modo real, practico, en cierta relacién con ella. Para
que el hombre pudiera entrar en una relacién estética con la naturaleza, y a su
vez, para que ésta entrara en el arte por la puerta grande, se requeria que el
hombre pudiera situarse a cierta distancia de ella. Pero esta distancia psiquica
sélo ha podido establecerla cuando ha logrado situarse realmente a distancia; es
decir, cuando mediante el trabajo y la industria ha impuesto ya su dominio sobre
las fuerzas naturales. Se requiere, en efecto, que al alcanzar cierto nivel sus
fuerzas productivas, el hombre deje de estar abso;.-bido por la naturaleza como un
poder que se le impone extrafa y fatalmente y ser capaz, por el contrario, de
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integrar la naturaleza en su mundo, humanizarla. Se requiere, igualmente, que
sintiéndose ya amo y seiior, y no esclavo; en pocas palabras sintiéndose libre ante
ella, pueda adoptar una actitud contemplativa y desinteresada -o sea,
propiamente estética ante la naturaleza.

Ahora bien, esta actitud que tiene como condicién necesaria cierto dominio real
y material, sdlo comienza a afirmarse en una época en que los progresos de la
produccion, de la ciencia y la técnica, por un lado, y de una concepcién
inmanentista y antropocéntrica del mundo, por otro, determinan un cambio
radical en la relacion hombre-naturaleza. Y esta actitud, propia ya de la Edad
Moderna, encuentra su expresidn estética en el arte del Renacimiento. Vemos,
pues, que la naturaleza se torna estética (objeto de contemplacién) y artistica
{tema del arte) cuando el hombre hace de ella un objeto de su accidén, de su
transformacién prictica, de su praxis productiva; es decir, cuando, en realidad, ha
entrado en un trato humano con ella.

También el arte puede hacer suyas -representar- las cosas de la vida cotidiana.
Particularmente desde los tiempos modernos estas cosas sencillas y con ellas los
actos familiares, las escenas domésticas, el trabajo humano, ete., tienen carta de
ciudadania artistica. Desde la Cesta de frutas de Caravaggio (siglo XVI) hasta El
aparador verde de Matisse (1928) pasando por Los zapatos de campesino de Van
Gogh; desde las escenas campesinas de Bruegel (siglo XVI) hasta El Aprendiz de

Rouault (1925) pasando por El aguador de Sevilla de Veldzquez (1618-1620), El
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vagon de tercera de Daumier (1860) o Las planchadoras de Degas (1884), los
objetos cotidianos, las escenas triviales y los hombres sencillos pueblan el mundo
de la pintura representativa. Y en la poesia esta irrupcion de lo trivial y
pretendidamente prosaico podemos ejemplificarla con la Oda a la cebolla de Pablo
Neruda en la que este humilde y desdefiado alimento deja su ser botdnico o usual

para ocupar su justo lugar en el espacio poético.

Cebolla, Estrella de los pobres,
luminosa redoma, los hada madnina
pétalo a pétalo envuelta
s¢ formo tu hermosura en delicado
escamas de cristal te acrecentaron pape!, sates del suelo,
y en el secreto de la tierma oscura eterna, intacta, pura
se redonded tu vientre de rocio como semilla de astro
y al cortarte
Pero al alcance ¢l cuchillo de la cocina
de las manos del pueblo, sube la 0nica lagnma sin pena
regada con aceite, y vive la fragancia de la tierra
espolvoreada en tu naturaleza cristalina.

con un poco de sal, matas el hambre
del jornalero en el duro camino.

Ahora bien, para que las cosas sencillas, cotidianas entren en el arte con rango
estético- desplazandoe a otras que se tenian por mas artisticas o poéticas (es decir,
por cosas nobles, elevadas o sacrosantas) ha sido preciso, como sucede con la
naturaleza, que se dieran ciertas premisas ideoldgicas y sociales, pues las cosas no
entran en el arte para mostrar, ante todo , unas propiedades objetivas, sino para
mostrar las que tienen como objetos que encarnan un modo humano de existir. En

unas circunstancias histéricas y sociales dadas.
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Desde un punto de vista histérico-artistico, el hecho mismo de que, a los ojos
del artista o de un sector de la sociedad, las cosas y escenas de la vida cotidiana,
sean dignas de estar en el arte, es decir, de ser representadas, tiene ya una
significacién social concreta. Para que estas cosas y escenas cotidianas congquisten
un estatuto artistico y no pierdan por el contrario, las cosas y las escenas nobles,
solemnes o grandiosas se requiere que se haya producido un cambio radical en la
existencia social de los hombres y en las ideas dominantes. Para que surjan los
bodegones en la pintura italiana, o para que las escenas domésticas ocupen el
amplio lugar que ocupan en la pintura holandesa, se requieren nuevas relaciones
sociales a las que correspondan, en el terreno artistico, una desvalorizacién de
las cosas nobles (vestidos fastuosos, cabellos cardenalicios, tronos, altares), de las
escenas solemnes (reales, heroicas, religiosas) o de los grandes personajes, tenidos
hasta entonces por los verdaderos sujetos de la vida histérica y social (reyes,
héroes, santos, etc.). Asi, pues, el hecho mismo de representar cosas y escenas de
la vida cotidiana tiene un significado humano ambivalente: por un lado, afirma y
ensalza las virtudes domésticas (la sencillez, la frugalidad, el antiheroismo)
propias de una clase social nueva, en ascenso -la burguesia, que trata de

‘aﬁrmarse econdémica, social y politica, y, en consecuencia, también
espiritualmente frente a una clase social decadente; por otro lado, por el hecho
mismo de afirmarse en esta esfera cotidiana, pone en tela de juicio y desvaloriza

los ideales y modos de vida de la aristocracia guerrera y cortesana, y,
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consecuentemente, los grandes temas heroicos y religiosos con los que la pintura
ha estado a su servicio. En suma, los cestos de frutas, los interiores de modestas
viviendas, las escenas familiares o de trabajo, los retratos de aguadores,
planchadoras o aprendices son representados para afirmar o negar un modo de
existir del hombre.

Asi pues, cuando se habla de la relacién entre el arte y la realidad, y esta
realidad se califica como representacion de lo real hay que tener presente: a} que
la representacién entrafia una relacién de correspondencia o semejanza entre los
dos términos de esta (arte y realidad), gracias a la cual podemos reconocer (no
conocer, ya que el conocimiento no estd asegurado por el hecho de representar
como lo demuestra ¢l hecho de que existen obras representativas que no cumplen
esta funcidén cognoscitiva) b) que la realidad representada por el hecho de serlo, es
siempre una realidad desde un punto de vista humano, una realidad que expresa
cierta actitud humana.

La primera caracteristica es propia de las artes representativas y sblo de ellas:
escapan, por tanto, a esta caracterizacién las artes cuyos signos carecen de
denotacién o funcién referencial (musica, arquitectura. pintura no figurativa,
etc). La segunda caracteristica, como hemos tenido ocasién de subrayar una y
otra vez, caracteriza al arte en general y, por consiguiente, a todas las obras
artisticas sean representativas o no.

Una vez caracterizado, de acuerdo con el inciso anterior b) lo que es comiin a la
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relacién entre arte y realidad bajo el modo de la representacién, debemos
detenernos, por ultimo, en tina forma especifica de esta relacién representativa, o
sea la que podemos denominar modo realista de representar la realidad, o,

simplemente, realismo.

DEL REALISMO COMO MODO ESPEC_iFICO DE REPRESENTAR LO REAL

Antes hemos aclarado que no pueden ponerse en el mismo plano las diversas
relaciones del arte con la realidad. Si bien todas ellas tienen en comin la
presencia del hombre, varian al aparecer lo real en diferentes planos: desde su
distorsién o deformaciéon hasta el de su representacion veridica. Cuando la
representacién de este género; es decir, cuando da a conocer una realidad y
contribuye asi a desgarrar los velos que se tejen sobre ella y, por tanto, a
desmitificarla, podemos hablar de un modo realista de representar lo real.

No se puede establecer, por consiguiente, un signo de igualdad entre
representacién en general y representacién realista. Tode arte realista es
representativo, pero no todo arte representativo es realista. Identificarlos,
equivaldria borrar la diferencia especifica dentro de lo genérico, 0 también: a
identificar 1a parte y el todo. En ambos casos, se dan los mismos términos de la '
relacién, a saber: arte y realidad. Pero, lo que determina el realismo, dentro del
arte representativo, es un modo peculiar de entrar uno y otro término. La

123




representacién de lo real no basta para producir realismo; puede servir -como en
el arte roméntico- para evadirse de la realidad presente, o para anticip_ar una
realidad futura, inexistente- el arte que anticipa el futuro o postula utdpicamente
un mundo anhelado-; puede quedarse en la superficie de las cosas como sucede en
un arte naturalista; puede servir para descoyuntar o descalificar lo real- como en
el surrealismo, etc. Tanto en la evasién de lo real y en su anticipaciéon o
postulacién utépica como en el deslizamiento por su superficie ¢ su
descoyuntamiento, tenemos cierta representacién de la realidad o de elementos de
ella, y, sin embargo, en ninguno de los casos citados, la simple representacion- es
decir, el uso de signos representativos 0 figurativos o de signos verbales que
permiten describir, nos autorizan a hablar de realismo.

Realista no es sélo el arte que representa lo real, sino el que proporciona cierto
conocimiento acerca de lo real. Es, por tanto, arte representativo en funcién
cognoscitiva. El realismo permite conocer un mundo exterior a la obra de arte
misma, perp no un mundo exterior al hombre, pues por el hecho mismo de ser
conocido artisticamente se halla matizado por cierta actitud humana. El realismo
es, por tanto, un modo de representar lo real en virtud del cual podemos
conocerlo. Arte y realidad se hallan, por tanto, aqui en una relacién no sblo
representativa, 8ino cognoscitiva. Pero esta relacién cognoscitiva -sblo se da con la
peculiaridad del arte, diferenciandose asi de la de la ciencia cuando se logra crear

la realidad adecuada; es decir, un tipo de realidad .la obra de arte- que posee la
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propiedad de ofrecer cierto conocimiento. Pero se trata de un conocimiento que
sblo existe -y puede existir- en y por la realidad artistica creada. Y slo en ella y
por ella pueden ser comprendidos y verificados. Llamamos, en definitiva, realista
al arte cuyos productos tienen la forma adecuada para proporcionar un
conocimiento de la realidad correspondiente. Pero esta caracterizacién seria
incompleta si no recordaramos que se trata de un conocimiento -el del arte-
matizado siempre por cierta actitud humana; es decir, un conocimiento de lo real
desde cierto punto de vista, complejo de ideas o ideologia. El conocimiento que el
realismo ofrece lejos de excluir semejante punto de vista, actitud humana o
ideologia, lo presupone necesariamente. No es conocimiento que se desprende de
la ideologia -como en la ciencia- ni tampoco “a pesar de ella”- como algunos
teéricos han sostenido con respecto a Balzac y Tolstoy interpretando
estrechamente los juicios respectivos de Engels y Lenin acerca de uno y otro
escritor realista- sino conocimiento que sélo puede darse desde cierta actitud
humana o punto de vista ideolégico. El punto de vista de Tolstoy - que es para
Lenin e! de un campesino patriarcal e ingenuo- permite que su obra sea un
“espejo de la revolucién rusa" y captar algunos rasgos esenciales de dicha
revolucién (la de 1905) en cuanto revolucién burguesa campesina (o sea: sus
debilidades y defectos, el comportamiento de las masas del campo).

El realismo ofrece cierto conocimiento de una realidad desde un punto de

vista. Brecht ha subrayado la unidad de estos dos momentos al caracterizar el
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realismo en nuestro tiempo: realista quiere decir, segiin él, “revelar los nexos
causales de la sociedad, desenmascarar los puntos de vista dominantes como
puntos de vista de los dominadores, eacribir desde el punto de vista de la clase
que posee las scluciones -que sdlo ella posee- mas amplias para hacer frente a las
dificultades més apremiantes en que se debate la sociedad humana, destacar el
momento del desarrollo, lo concreto y la posibilidad de abstraccion”.

Hemos subrayado anteriormente que el realismo entrafa, en definitiva, un modo
peculiar de relacionarse el arte y la realidad. La peculiaridad estriba, como
acabamos de ver: en su funcion cogncascitiva, funcidn que lo distingue de otras
formas de relacién del arte con lo real; pero, a su vez, se trata de una funcién
cognoscitiva en y desde una realidad creada por el hombre y, por tanto, calificada
por cierto punto c-ie vista, actitud humana o ideologia.

Pero los términos de la relacion realista entre arte y realidad no es estatica.
Varia la realidad humana o humanizada que ha de ser captada; varia también el
hombre que, artisticamente, pretende captarla. Varia consecuentemente el tipo de
realidad artistica (realista) que es necesario crear para poder conocerla. Esta
doble y mutua variacién impide que los medios expresivos utilizados para captar
la realidad puedan ser los mismos.

Balzac es un realista decimondnico; pero también lo es en nuestro siglo Kafka;
uno y otro captan una realidad social, humana que exige diversos modos de
representacion. No es posible captar la realidad que describe Kafka con los
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mismas técnicas narrativas que Balzac. El principic de la representacion total,
esencial o tipica deja su sitic a la representacién fragmentada, abstracta e
impersonal. La realidad ha cambiado, y, al cambiar, se impene un cambio de los
procedimientos novelisticos que no utilizaron -no tenian por qué- los grandes
novelistas del pasado (Cervantes, Balzac, Goethe o Tolstoy): de tentacién o
reversibilidad del flujo temporal, mentaje, mondlogo interior, extrafiamiento, ete.
Al cambiar de realidad, se impone la necesidad de cambiar de realismo, y cambiar
de realismo significa echar mano de nuevos medios de expresién o técnicas para
captar lo real. Por ello, no se puede pretende -como pretende Lukacs- que un
realismo- el decimonénico de Balzae, Dickens o Tolstoy- pase por el realismo en
general. Caben otros realismos, en cuanto que los cambios de la propia realidad
‘imponen nuevos métodos de observacion y captacion.

Un realismo no puede suplantar a otro. El realismo a lo Balzac nunca podria
haber reflejado la realidad humana -hueca, despersonalizada y abstracta- que
refleja Kafka. Es la realidad misma -al no poder ser captada con los métodos del
realismo novelistico tradicional- la que impide semejante suplantacién. Un
realismo vale por su capacidad de captar la realidad en toda su profundidad y
riqueza y, por tanto, por su capacidad de responder a las exigencias de una
realidad que, en definitiva, es siempre una realidad concreta humana. Podria
decirse también que un realismo vale por su concordancia con lo real siempre que

se trata no de una concordancia inmediata, sino de una concordancia que tiene
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que ser creada y, que por tanto, es concordancia de un producto humano (creado
ciertamente para concordar, reflejar o captar) y una realidad humana existente.
Es una concordancia, en pocas palabras, a un nivel estético; es decir, no a un nivel
dado, inmediato, sino a un nivel que sdlo en el arte y por e! arte -como actividad
humana practica creadora se da. En este sentido, decimos que el realismo vale por
su relacion de concordancia con lo real, pero advirtiendo que se trata de una
concordancia que: a) sédlo se logra mediante la creacién de una nueva realidad, lo
cual nos veda entender esa concordancia en un sentido estrecho ¢ inmediato. Y
esto se aplica tanto al realismo de Balzac y Thomas Mann como al de Kafka,
Garcia Mérquez o Jorge Semprin; b) por ser una concordancia creada, producida
por un hombre concreto, real, en ella se plasma cierto punto de vista, cierta
relacién humana histérico- concreto con lo real. Asi entendida esta concordancia,
podemos afirmar que el realismo vale, ciertamente, por su relacion de
correspondencia o concordancia con lo real, pero como esta relacién cambia
necesariamente (al cambiar la realidad captada y el punto de vista desde el cual
se capta), cambian también forzosamente los medios para captarla o, mas
exactamente, cambia el tipo de realidad (el realismo) que es preciso crear para
captar una realidad cambiante y dindmica que, en definitiva, es el hombre, como
ger social. El dilema luckasiano: Kafka o Thomas Mann carece de sentido. Lejos
de ser excluyentes, cada uno vale por y para cierta realidad, no por su fidelidad a
un determinado tipo de realismo que se tendria por modelo o paradigma y por
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cuyo rasero o constantes formales habria que medir y valorar los diferentes
realismos.

En su ensayo Cardcter Popular del arte y realismo, escrito en 1938, Bertolt
Brecht ha escrito cosas insuperables sobre esto: “No debemos deducir el concepto
de realismo de determinadas obras ya existentes, sino que hemos de utilizar de un
modo libre todos los medios viejos y nuevos de eficacia "comprobada” o no,
procedentes del arte o extraidos de otras fuentes, para poner en manos de los
hombres una realidad viviente que puedan transformar. Nos cuidaremos muy
bien de definir como realista sélo una determinada forma histérica de la novela de
una época definida -digamos la de Balzac o Tolstoy; si asi lo hiciéramos
elaborariamas un realismo con criterios puramente formales y literarics...” Y, més
adelante agrega: “El realismo no es una mera cuestion de forma. Copiando el
estilo de estos realistas, dejariamos de ser realistas... Si una obra es realista o no,
es algo que no puede establecerse contentindose con verificar si se parece o no a
otras obras existentes, consideradas realistas, y que deben calificarse de realistas
para su época. En cada caso particular se debe comparar la representacion de la
vida con la vida representada y no solamente con otras pinturas de la vida”.

Nada tenemos que agregar a estas palabras de Brecht que conducen
forzosamente a la tesis de la amplitud y variedad del realismo, salvo reiterar una
vez mas que la comparacién entre la obra que representa y la vida représentada

no puede entenderse en un sentido estrecho, directo e inmediato. El propic Brecht

129




con su insistencia en la necesidad de descubrir nuevos medios de representacién
para apropiarse una nueva realidad nos veda interpretar sus palabras acerca de
la correspondencia entre arte y realidad en ese sentido.

Ahora bien, 1a realidad se escamotea no sdlo cuando se pretende aprehenderla
con medios inadecuados, sino también cuando en vez de buscarse la
correspondencia entre el arte y la realidad, propia del verdadero realismo, se
trata ante todo de que la realidad corresponda o se ajuste a una idea. La realidad
deja de ser conocida para ser idealizada. Se cae en esta idealizaciéon no por el
hecho de representar la realidad desde un punto de vista o idea que califica la
relacién cognoscitiva hacia ella (ya hemos visto que el realismo no puede
renunciar a esto), sino por el hecho de tratar de representar la realidad
troquelando éste en el molde “a priori” de una idea. Al pasar a primer plano este
ingrediente ideolégico, el conocimiento de lo real pasa a segundo plano o,
sencillamente, se hace imposible. La idealizacién de lo real en el pasado -como en
el arte roméntico- servia precisamente para evadirse de lo “empirico vulgar”. Pero
gemejante idealizacién no pretendia hacerse pasar por una representacion
objetiva de la realidad existente. El realismo del siglo XIX surgié justamente para
salir al paso dc esta evasién de lo real, de este tejido de fantasias, ilusiones y
guefios tras el cual se ocultaba la realidad social misma. La representacién
objetiva, realista se contrapone asi a una representacién idealizada, subjetivista y
fantastica de lo real. Una y otra forma de representacién se hallan claramente
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diferenciadas por sus pro.p()sitos. sus medios expresivos y por el tipo de realidad
representada, Idealizando lo real, no cabe conocerlo; representéndolo
objetivamente, no caben evasiones, ilusiones o mistificaciones acerca de lo real.
Realismo y romanticismo: cada quien escoge sus cartas de acuerdo con el juego
que pretende hacer.

Lo extrafio seria idealizar lo real, en nombre del realismo: Lo extrafio seria
representar lo real, amputéndolo, ajustandolo a una idea o tejiendo un velo de
ilusiones en torno a él, y todo ello pretendiendo ser realista. Ahora bien, esto es lo
que ha sido, en general, el “vaglismo socialista”. Tedricamente pretendia ser una
forma de realismo, él realismo determinado por una nueva realidad social y,
consecuentemente, el intento de aprender esta nueva realidad desde el punto de
vista de la ideologia socialista. Este realismo no sélo era posible. sino necesario.
Podia y debia haber cumplido la funcién de conocer la nueva realidad, de elevar la
conciencia del hombre nuevo en las nuevas condiciones, de contribuir a mostrar
las supervivencias del pasado y desmistificar el presente. Y, con todo ello,
contribuir a la creacién de un nuevo mundo social. Pero esta funcién sélo podia
 cumplirla siendo verdadero realismo socialista; es decir, representando
veridicamente la realidad, en toda su complejidad y riqueza, sin amputar de ella
los aspectos negativos o sombrios; poniendo, por tanto, la realidad en toda su
desnudez ante los ojos sin barnices, afeites o mutilaciones. Y todo ello; :

ciertamente, desde el punto de vista de la ideclogia socialista que, lejos de
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idealizar la realidad, debia contribuir precisamente a revelarla en toda su
concrecion.

Hoy no es dificil reconocer que lo que se postuléd durante largos afios como
“realismo socialista” y lo que, en la practica, se hacia pasar por él era mas bien
una idealizacién de lo real o una representacién de la realidad ajustada a cierta
idea del socialismo. La nueva realidad aparecia embellecida, sin conflictos ni
contradicciones, sin los nexos causales al descubierto. Este pregonado realismo
tenia poco propiamente de tal, ya que estaba infectado de idealismo; por otro lado,
era dificil considerarlo socialista si el punto de vista desde el cual se pretendia
captar lo real -la ideologia socialista-, lejos de permitir presentar los nexos
causales, poner al desnudo las contradicciones esenciales y, en pocas palabras,
desmistificar lo real, servia precisamente para idealizar o barnizar 1o real, para
ocultar sus nexos causales y para tender un velo de ilusiones sobre sus conflictos,
dificultades y contradicciones. La mas grave condena que puede hacerse al
realismo socialista, admitida su necesidad para captar una nueva realidad y
contribuir a crearla, es justamente no haber sido en rigor ni realismo ni socialista.
En suma, no ha sido propiamente una forma del verdadero realismo porque al
ajustar lo real a una idea y eliminar “a priori” una serie de aspectos que debiera
reproducir o reflejar, no ha podido cumplir la funcién cognoscitiva que -como
hemos senialado anteriormente- es consustancial con todo arte realista. Por otro
lado, se ha pretendido captar una nueva dimensién de lo real -la realidad
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socialista- con los medios expresivos del realismo decimonénico burgués - es decir,
con los medios y técnicas exigidos por la captacién de otra realidad social -con la
cual, al tratar de poner en concordancia la representacién de la vida real con la
realidad representada- se ha atendido mas a los viejos criterios formales que a la
nueva realidad misma. Brecht que admitié siempre que “la consigna Realismo
socialista tiene sentido, es practica, productiva, cuando se la especifica de acuerdo
con una época y un lugar® y que la entendi6 justamente en el sentido de que el
escritor apoya la lucha por la construccién del socialismo “investigando para ello
la realidad y reproduciéndola”, sostenia que esos criterios formales debian ser
sacados de la realidad, de la lucha misma y no de las viejas formas realistas del
pasado. “El paso de la novela realista burguesa a la novelistica socialista - decia-
no es una cuestién puramente técnica ni € una cuestion formal; y esto, aunque se
trata de una transformacion extraordinaria de la técnica de escribir. Es
simplemente imposible que un modo de expresidn permanezca in fofo intacto
(como “el” modo realista) y sblo acontezca un reemplazo del punto de vista; por
ejemplo, del burgués por el socialista (esto es, proletario)”. Y esto es precisamente
lo que ocurri6 con el realismo socialista: pretendié reemplazar solamente el punto
de vista dejando intacto -como arquetipo o modelo, como modo de expresion de “el”
realismo en general- el modo de expresi6n del realismo burgués. Con ello, se cerr6
el camino para captar una realidad nueva que no podia ser equiparada a aquella
que di6 lugar a los medios de expresién que permanecian intactos. Si a esto se
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agrega que la nueva realidad se presentaba mutilada, idealizada o embellecida
por razones ideoldégicas (es decir, para ajustarla a cierta idea del socialismo)
podemos comprender en toda su magnitud - no sélo estética sino ideoldgico -

educativa- el desastre del realismo socialista.

RECAPITULACION SOBRE LAS RELACIONES ENTRE ARTE Y REALIDAD

Todo lo que acabamos de exponer, lejos de significar una sentencia contra el
realismo en general, o contra una forma especifica de éste, viene a reafirmar, &
maodo de conclusién, a tesis de 1a amplitud y variedad del realismo. Puesto que la
realidad varia han de variar también los medios apropiados para captarla y, por
tanto, ninguna forma concreta, historica de realismo puede agotar ni por lo que se
refiere a la realidad representada ni por lo que toca a los medios de
representacion- la reproduccién realista de lo real.

La tesis realista, implica, pues la determinacién del realismo, como forma de
representacion, por la realidad; e implica asimismo - como logica consecuencia de
esta determinacién- la imposibilidad de convertir determinado estilo realista en
“e] realismo en general”. El tipo de realidad a reflejar es, en definitiva, el que
determina el tipo de correspondencia con lo real y los medios adecuados para
alcanzarla. Si la realidad cambia, ha de cambiar el realismo.

Pero, atin concebido en esta forma abierta y dindmica, el realismo es una de
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las formas de representar artisticamente lo real. No todo arte representativo es
realista, aunque todo arte realista es representativo.

A su vez, la representacién de lo real como género, de lo cual el realismo seria
una forma particular, especifica, sdlo es uno de los modos posibles de la praxis
artistica.

Pero asi como el realismo no agota el arte representativo, este altimo - como
representacion o figuracién de lo real- dista mucho de cubrir todo el territorio del
arte: como la prueba, por un lado, el desarrollo histérico del arte con sus
manifestaciones abstractas o no figurativas y, por otro, la imposibilidad de aplicar

el concepto de representacién a artes como la miuisica y la arquitectura.

“LOS ESCRITORES MEXICANOS Y EL PROCESO CREADOR™!7

La psicologia de la creacién artistica ha tropezado siempre con la
dificultad de no disponer de suficientes datos objetivos para explicar el proceso
creador. De ahi que haya tenido que contar con los testimonios de los propios
creadores, no obstante los riesgos subjetivistas que ello entrafia.

Una encuesta llevada a cabo recientemente en nuestro medio literario
(por Emmanuel Carballo, en Cuadernos de comunicacion, nims 24-25) permite

sumar a los testimonios ya conocidos —de los que son ejemplos famosos y

17 £ Universal México, 1977, p. 4,12,
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diametralmente opuestos de Shelley y Edgar A. Poe-, los de un grupo numeroso de
escritores mexicanos, vivientes todos ellos y de diversas generaciones y géneros
distintos. Se les ha preguntado cémo escriben o que habitos observan en el
proceso creador, han respondido 124, pero por causas ajenas al encuestador faltan
las respuestas de creadores literarios muy importantes, entre ellos: Fuenles, Paz,
Rulfo, Juan de l_a Cabada, Ibargiiengoitia, Usigli, Lefiero, Sabines, Montes de Oca y
Sainz. Pero aunque no estin todos los que son ni son todos los que estén, los
resultados de la encuesta son bastante representativos, aunque no rebasan el
marco tedrico e ideolégico de otros testimonios ya conocidos. |

Veamos algunos de los 124 entresacados de los propiamente creadores:
narradores, poetas y “teatristas”.

“De pronto surge el impulso —dice José Agustin- y si bien me va lo sigo; después
el texto se va haciendo solo y yo me concreto a trabajarlo una vez que tengo la
materia prima. En otras ocasiones se me va gestando las caracteristicas de un
texto ... He descubierto que puedo escribir de cualquier manera preconcibiéndolo
o no ..°. Para Eduardo Lizalde el escritor “no es libre para imponer, ni para
elegir un como ... El poeta que establece el como hace necesariamente un
trabajo artificioso, técnico y mecdnico”. En Juan José Arreola encontramos un
extrafio maridaje entre la libertad absoluta de escribir “como me da la gana” y el
escribir “al dictado del” otro. “Ese que no soy y quisiera ser”.

En contraste con estos testimonios, veamos otro de signo opuesto. René Aviles
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Fabila seiiala lo que hay de maduracién, de meditacién en el proceso creador
desde antes de ponerse propiamente a escribir. “por ultimo antes de lanzarme a la
redaccién, medito sobre la estructura de la obra, el andamiaje que la sostendra”.
Juan Bafiuelos destaca el lento trabajo “de Sisifo” del acto de poetizar. “vivo
trabajando poco a poco mis poemas ... Y eso hago: trabajar, trabajar con la
realidad y mis instrumentos hasta que no haya forma que no sea contenido, ni
contenido que no sea forma”. Sergio Fernandez destaca también, en otros
términos el trabajo o el “rigor” que es la negociacién de la espontaneidad. “redacto
infinidad de veces las mismas pAginas, como una mania ... Detesto, en lg
literatura la espontaneidad como también lo que es improvisado™. Para Jaime
Labastida se alternan la presién de un primer impulso, el oivido y la critica
entendida ésta, por la participacién de otros, como una especie de trabajo en
equipo.

Dos confesiones acerca del proceso creador propio: una, la primera que viene a
alimentar el mito de la creacién artistica como propia de una individualidad
excepcional, carismatica, para la cual la creaciébn por su cardcter espontaneo,
irracional e incontrolado es el reino del misterio, de la imprevisién y la
incertidumbre; otra, la segunda, que ve la creacién como un esfuerzo, un trabaje o
una batalla que requiere meditacién, control y rigor. Independientemente del
grado de conciencia que los escritores respectivos tengan de la ideologia estética y

real que subyase en sus testimonios, es evidente, que los primeros estin mAs

137




cerca de cierto misticismo estético que responde a su vez a una ideologia
individualista y roméantica burguesa, en tanto que los segundos se acercan mas a
la ideologia que, en ambos planos, exalta el trabajo, la actividad de la razdn y el
control en todo esfuerzo transformador. Ya en un plano no sélo testimonial sino
explicativo, cabria preguntarse, a si mismo si proceso creador —todo proceso
creador: el de una obra de arte o el de un nuevo mundo humano- es el reino de la
aventura o de la regla. Diriamos que es siempre aventurado, pero una aventura
que lejos de excluir el orden, el rigor o la regla, lo requiere. Pero, para hacer
frente a todo eclecticismo, cabe preguntarse a su vez: jcomo una aventura puede
ser reglada? Ciertamente no puede serlo si se piensa en un regla que rija “a
priori”, ya establecida o probada de antemano, el proceso creador: pero si puede
serlo si se piensa en una regla que surge del proceso creador mismo, y como el
elemento inseparable de él una regla que tiene que ser creada con la obra misma.
Pues crear, en definitiva, tratese de un proceso artistico o de una revolucidn es no
sélo producir algo nuevo, sino algo a cuya creacién solo se llega creando una

nueva regla o nuevo modo de crear.

“EL ARTE Y LA CULTURA EN EL MUNDO DE HOY™!8

Que vivimos en un mundo en el que encontramos a cada momento la marca de

¥ £I Universal, México, 1978, p. 4.8.
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la industria y la técnica, es una verdad incuestionable. Basta abrir los ojos en
torno nuestro para poder atestiguarlo. Que este desarrollo impresionante de la
industria y la técnica ocasiona, en una estructura social como la nuestra, graves
males sociales cuando su propia naturaleza debiera acarrear una serie de bienes,
es un hecho innegable también. Que entre estos males se cuentan el haber lievado
la fealdad y lo trivial alld donde debiera reinar la belleza, tampoco es dificil de
aceptar. La industria y la técnica parece, por ello a muchos, ser hostiles por su
propia esencia al arte y la belleza. Y al considerar esta situacién concreta en que
la transformaciéon de los valores de cambio atenta contra la belleza misma, lleva
en muchos casos a alimentar la nostalgia de un mundo preindustrial, pretécnico o
simplemente artesanal. Se trata de una actitud romantica, o, mas exactamente,
romanticamente reaccionaria, pues la verdadera liberacién del hombre -y con ella
la elevacion del coeficiente estético en su vida cotidiana- tiene que pasar
histéricamente por el alto desarrollo de la industria y la técnica.

Asi, pues, si la belleza a de seguir siendo un valor, la industria y la técnica han
de contar como una de las condiciones necesarias del desenvolvimiento estético. Y
no solo esto: el arte hoy, y con mayor razon el del futuro, tiene que contar con este
factor técnico e industrial, integrandolo en el universo mismo de lo estético.

Por esta razdn, hay que salir al paso de una vieja oposicién, reafirmada hasta
nuestros dias, entre interés y belleza, o entre lo bello ¥ lo atil. Esa oposicion sblo

puede aceptarse si lo 1til se concibe en un sentido estrechamente utilitario, pues,

139




en definitiva, el arte mismo es 1til o tiene un valor de uso en cuanto que satisface,
a lo largo de su historia, di;rersas necesidades humanas. Pero la barrera
infranqueable que levantdé Kant entre interés y belleza, o entre lo bello y lo util,
ha sido derribada una y otra vez por el arte mismo desde sus origenes. Y esta
barrera, ademas, no puede mantenerse porque el arte es hijo del trabajo. Es
justamente el creciente dominio del hombre sobre la materia y la relacién cada
vez mas precisa entre forma y funcién que se establece a lo largo del trabajo, lo
que le ha permitido desarrollar esa capacidad la forma a la funcién y crear a si
mismo una conciencia de la forma, y una capacidad para elevar su dominio de la
forma, sin la cual el arte habria sido imposible. Lo estético ha surgido en las
entrafias mismas de lo Gtil, del trabajo que produce valores de uso y que ha
permitido, a su vez, al rebasarlo, es decir, al superar las exigencias meramente
funcionales o Gtiles, crear un nuevo valor, o plusvalia estética.

No hay, por tanto, una oposicién entre lo bello y lo Gtil, como proponen algunas
estéticas trasnochadas de inspiracién romanticoide al tomar como situacién
irrebasable la que existe de hecho en la sociedad burguesa, en la que los valores
de uso -incluyendo el estético-, se transforman en valores de cambio. Ambos
mundos, el de lo bello y lo util, el de la téenica y la belleza, pueden y deben ser
integrados. El hombre de nuestro tiempo no puede renunciar a la técnica y la
industria, aunque hay que condenar cierto uso de una y otra que le envilece ¥
desagrada; tampoco puede renunciar a los valores estéticos sin mutilar una
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dimensidn vital de su existencia. Y en esta integracién del arte y la técnica tienen
que participar en primer lugar todos aquello que producen creadoramente en
ambos dominios: artistas, disefiadores, ingenieros, técmicos, arquitectos,
urbanistas, ete. Pero, para no dejarse adormecer por la utopia o caer en actitudes
también romanticonas o ilusorias en la pugna teérica y practica por esa
integracién de belleza y técnica, no olvidemoe que el destino final de esa
integracion no es un problema puramente estético ni simplemente técnicd, 8ino un
problema social. Y que, por tanto, solo la construccién de una nueva estructura
social, libre del marco asfixiante que la ley del lucro y de la ganancia impone en
esta sociedad a toda produccién puede permitir que el arte se acerque a la técnica,

vy que la técnica pueda dar una nueva vida al arte.
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