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INTRODUCCION 

Conoc! a Rafael Garc!a hacia 1944 en la hacienda de 

San Sebastián, Etzatl!n Jalisco. Por esa !poca debe haber contc con 

26 años de edad y era un hombre corpulento y de mal aspecto. Su ropa 

era considerablemente más pobre que la de los rancheros del lugar. La 

miseria end~mica de peones y sus familias, sujetos aún en esa ~poca -

(después de 34 años de Revoluci6nl al rigimen de salario=deuda, era -

la tónica general de su grupo social. Pero Rafael García se veía -

hundido aún más por el grave alcoholismo que padecía. A pesar de eso, 

era apreciado por sus raras cualidades. Rafael García, apodado el sa

be-sabe, era el mejor músico de la regi6n. Cada día me sorprend!a con 

un aspecto diferente de su genio artístico. Su breve biografía nos se 

ñala el origen y desarrollo de estas habilidades: había nacido en el 

pueblo de San Andr,s del mismo estado, en ese lugar oficiaba un sacer 

dote católico que tenía conocimientos y afici6n por la ~úsica por lo 

que había formado un conjunto con los niños del lugar a los que había 

enseñado a cantar y a tocar varios instrumentos para acompañar ios 

oficios religiosos. Esta fue la oportunidad para Rafael García de 

aprender a leer y escribir música aún antes que la palabra escrita, 

Tambi,n aprendió a tocar el órgano y a cantar la misa. Muy niño perdió 

a su madre y su padre se casó por segunda vez. Sufrió las viruelas que 

le dejaron el rostro lleno de cicatrices adem4s de perder un ojo. La 

nueva familia tuvo que desplazarse de su lugar de origen buscando la 

m1nima subsistencia y as! llegaron a radicarse a San Sebasti!n, cuadr! 

lla de no mis de cien habitantes. Su oficio de sacristán y organista no 

podía serle de mucho provecho ya que en la capilla rara vez se hacían 

ceremoni~s. Pero podía tocar cualquier instrumento que llegara a sus 



manos e incluso los fabricaba. Su buena voz de tenor le ayudaba a 

contestar en latín la misa pero tambi@n cantar canciones rancheras. 

Pronto formó un grupo de mariachis con los j6venes del rancho a los 

que enseñó pacientemente a tocar la guitarra, el guitarr6n, la vihue 

la y el clarinete. El mismo tocaba el violín. Componía letra y músi

ca de canciones y corridos que interpretaba el marichi que pronto a~ 

quirió fama en la región. Para la iglesia componía cantatas acompañ~ 

das por música para órgano que escribía en el escaso papel pautado que 

podía conseguir. Alguna vez lo vimos componiendo mdsica para violín: 

tocaba la melodía y se detenía para escribirla, Posiblemente se con

serve algo de su música en la parroquia de San Marcos. 

Una ocasión llegó, sobre una carreta jalada por bueyes, 

un piano para la dueña de la hacienda. Hombres, mujeres y niños seco~ 

gregaron en el patio de la casa grande para conocer el extraño apara

to. Cuando doña Antonia se puso a interpretar invenciones de Bach, so

natas de Bethoveen y nocturnos de Chopin, la gente la oía congregada 

en el corredor-principal y Rafael, agarrado de las rejas de la venta

na, lloró de emoción. Nunca había oído música interpretada por un== 

piano, nunca había escuchado música de concierto. Fue la revelación 

más extraordinaria de su vida. Al día siguiente lo encontramos senta

do al piano, tocando. Era una sonata de Bethoveen, No recuerdo si leía 

la partitura o tocaba de memoria, pero indudablemente Rafea! interpr~ 

taba a Bethoveen, Quince días despu~s lo rescatamos de la cárcel muni

cipal despu~s de una larga borrachera, Algún tiempo despufs supimos de 

su muerte •• 

La experiencia que significó el haber conocido a Rafael 

García me inició con los problemas que presenta la relación del arte 
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llustraciones 1 

con el pueblo y con la sociedad en general. A lo largo de los años 

se me han ido presentando interrogantes que exigían una soluci6n: 

¿ el arte del pueblo es inferior al arte culto? Si es así,¿ a 

qu6 se debe esa inferioridad? ¿Qu6 circunstancias han provocado la 

distinci6n entre el arte del pueblo y el de las 6lites? O es, como 

han dicho, ·que el pueblo hace arte s6lo por instinto y es incapaz, 

funcionalmente, de hacer arte "en toda la dimensi6n de la palabra• 

lQu6 significan casos como el de Rafael García en el que era evi -

dente su genialidad artística? Se me contest6 que era una excepci6n, 

aún más, que.su frustraci6n provino de su inclinaci6n por la bebida. 

Estas respuestas no me satisficieron. El genio del Sabe-sabe no era 

aislado. ¿C6mo pudo con 61 como maestro~ Crist6bal Salas aprender a 

tocar el clarinete en unas semanas? ¿y c6mo era posible que, otro 

joven campesino, Jos6 Arellano, dibujara hermosas cabezas de caba-

· · llos, al carb6n, en los muros de las ruinas de la fábrica de tequi-

la? ¿y a qu6 se debía que para determinadas fiestas· religiosas todo 

el pueblo participara en danzas y pastorelas? ¿Por qu6 el genio de_ 

Rafael García, IY tantos Rafaeles GarcíaJ ¿No pudo desarrollarse? 

¿D6nde está la hermosa voz de Jos6 Ibarra? ¿Qu6 queda de la danza 

de la Conquista y de las Pastorela? Pronto me dí cuenta que esos 

casos'no se presentaban s6lo en el lugar sino que, en sus propias_ 

dimensiones y concreciones diversas, se daban en toda la República 

y ª\Ín: en todo el ·mundo. 

Cada·rahcho, cada aldea, cada pueblo ti~ne_sus genios, pero tambi6n 

el pueblo en general es potencialmente artista. Pero las condicio

nes sociales les han negado las posibilidades de desarrollarse int!_ 

gralmente. La falta de estímulos y oportunidades los condenan a la 

ignorancia, al aislamiento, a la frustraci6n y con todo ello, en 
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en muchos casos al alcoholismo yala muerte. Antes de abordar 

te6ricamente los problemas del arte en general y del arte po

pular en particular, la evidente injusticia que mostraba la 

práctica art1stica del pueblo me hiri6 profundamente. 

Por un lado fu! testigo de la paulatina p@rdida de tradicio

nes art1sticas ante el embate de la vida moderna, la sustitu

ción de la creaci6n musical viva, por ejemplo, por la radio y 

la cinta magnetof6nica y del barro por el plástico y el alumi 

nio, y por otro, del desperdicio de la potencialidad artísti

ca de millones de niños a los que no llega la oportunidad de 

una educaci6n integral y mucho menos las acciones institucio

nales de difusión cultural. 

Confieso la poca objetividad que me lley6 a esco

ger el tema del arte popular, La elecci6n no s6lo fue producto 

de la más pura subjetividad sino que naci6 al calor de la 

pasi6n. Pasi6n que present6 dos aspectos: el amor y la ira. 

El amor al pueblo, en abstracto y en concreto, la ira ante la 

injusticia de su marginaci6n, opresi6n y explotación. Este 

fue el motor que ech6 a andar la investigación sobre estos 

temas y que ha ocupado parte de mi tiempo de trabajo. 

Ante la gran dive~sidad. de opiniones de los más 

diversos autores mexicanos y extranjeros sobre la conceptua-

ción del arte popular se fue imponiendo poco a poco la necesidad 

de dilucidar la esencia del objeto y del hecho artísticos popul~ 

res, pero al mismo tiempo las más profundas causas sociales e 

históricas de su existencia como fen6meno distinto al arte "cultoR. 
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La teor!a burguesa aun cuando ha revelado un gran inter~s 

por los pueblos primitivos antiguos o contemporáneos, ha tenido -

cuidado de establecer las fronteras entre la cultura "culta", eur~ 

centrista, y la popular, señalando que ~st.,es importante antropo

lógicamente pero negándole todo derecho de una valoración est~tica. 

Para la teoria materialista dial~ctica el trabajo de inve! 

tigar el arte y las culturas populares reviste además del inter~s 

propiamente intelectual, de otra importancia: la cultura popular 

es parte fundamental de la práctica revolucionaria que propone 

cambiar las condiciones de vida de los pueblos. Para que la prácti

ca revolucionaria sea consecuente y eficaz debe estar basada en un 

planteamiento teórico correcto. 

Sobre esta línea se proponen en este trabajo algunos con

ceptos fundamentales para el estudio de estas manifestaciones. Dada 

la gran variedad de soluciones que se han dado, considero indispe~ 

sable combatir el confusionismo que ha llevado a políticas erróneas 

y aun nefastas para las obras e in~luso para los mismos creadores 

de arte popular. Por ejemplo: una política de fomento y difusión 

del arte popular puede desembocar en un incremento de la explotación 

económica y social del mismo creador y/o a la degradación del obje

to por su equivocada comercialización. 

Aún, en un sentido más amplio, puede ahondar la brecha en

tre arte (cultural popular y arte (cultura) dominante. Estas políti 

cas mal fundamentadas, llegan al absurdo de tratar de negarle al pu~ 

blo el acceso al arte (y a la cultura) o de darle falseadas (facili 

tadas, popularizadas) las obras paradigmáticas del arte universal. 

Ahora bien, dada la incorporación de los pueblos a la civi 

lizaci6n moderna de tipo occidental, en la cual unas de sus earact~ 
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rísticas son la producci6n mecanizada y el intercambio de mercan -

cías, tanto al te6rico como al productor de arte se le imponen 

varias tareas: entre ellas, la mis importante es la valorizaci6n de 

las obras del pueblo, su investigaci6n, su preservaci6n, su inclu

sión en la historia y en la sociología del arte, y la promoci6n de 

una pr!ctica artística que proveniendo del pueblo o de los sectores 

intelectuales avanzados, llegue al pueblo con satisfactores a sus 

propias necesidades: en lugar de fomentar la tradici6n en la que 

impera el signo del aislamiento y la marginaci6n social, prohijar 

la producción de un arte del pueblo para el pueblo. En el terreno 

te6rico, sólo el materialismo dial,ctico como concepci6n de la rea

lidad y como método de investigación nos puede conducir a contra -

rrestar las posiciones elitistas, eurocentristas y rominticas, y 

tambi~n nos da elementos para distinguir el autEntico arte popular 

de otras manifestaciones que se presentan como artísticas y como po

pulares pero que no son lo uno ni lo otro, sino que son producci6n 

de seudoarte para las masas. 

En términos generales el método materialista dialéctico 

puede ser resumido de la siguiente forma: hay que distinguir dos 

fases o momentos esenciales en cualquier indagación: el proceso de 

investigación y el proceso de exposici6n. El primero de acuerdo con 

Marx (Postfascio a la segunda edición de El Capital), es el que tiene 

por objeto que el investigador haga una as:i;milaci6n, lo mis completa 

posible, de la realidad por conocer. Este conocimiento de la reali

dad tiene que tomar en cuenta tres elementos o momentos indispensa

bles: el conocimiento lo más exacto y objetivo de los datos de la 

realidad investigada, los nexos internos y externos de esa realidad 

con otras dentro de la totalidad y el proceso de desarrollo que esa 

VI 



realidad ha ido sufriendo en el tiempo. Así, se obtienen, se elab~ 

ran, ciertos conceptos que a juicio del investigador corresponden 

a la realidad conocida y que, de alguna manera, explican esa reali

dad a nivel teórico. Abstracciones que son un reflejo intelectual 

de la realidad y que corresponden a notas o características esencia 

les y generales. Llegado a este punto canienza el camino de retorno, 

es decir, el proceso intelectual de. ir dotando de contenido a las 

abstracciones establecidas. Este trabajo, de exposición, no debe ser 

azaroso no ca6tico: en una progresión 16gica, cada paso debe ser 

más concreto que el anterior pero más abstracto que el siguiente. 

Cada concepto debe irse delimitando cuidadosamente. 

Por este camino debe llegarse a la explicaci6n lógica de la materia 

investigada, o sea al conocimiento de la realidad concreta "rica en 

determinaciones". En el trabajo aquí presentado he intentado apo

yarme en el m~todo materialista dialáctico, y mi objetivo será 1~ -

grado si al finalizar la lectura se han aclc:rado dudas y confusiones 
t>-

y si el arte popular se presente a los investigadores en toda su ri 

queza, pero en su dimensión real. 

La estructura de esta obra es la siguiente: comprende a 

partir de las categorías más generales para ascender a las más con

cretas y llegar así hasta los objetos mismos. El primer capítulo se 

refiere a la actividad estática en general, se le diferencia de otras 

actividades humanas y se inscribe el arte dentro de ella. Em ei se 

gundo capítulo, se examinan las principales aportaciones de la fil~ 

sof1a materialista a los problemas del arte, sin omitir a los auto

res idealistas más importantes anteriores a Marx, que influenciaron 

posteriormente a la estática. Este capítulo tambi6n trata de diluc! 

dar el origen del arte con el objeto de encontrar el momento en que 
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el arte se divide en dos: el propio de la clase dominante que lo 

utilizará para sus propios fines y el de la clase dominada. Despu!s, 

en el capítulo tercero, se procede a definir el co~cepto de arte p~ 

pular resaltando su importancia. Una vez definido arte popular se 

propone dividirlo en dos grandes ramas: el arte popular Gnico que 

es producido espontáneamente y el arte popular tradicional o folclor. 

El siguiente capítulo, el cuarto, se dedica a examinar las diferen

tes teorías folcl6ricas y a exponer nuestros propios puntos de vis

ta sobre lo que sostenemos que debe considerarse como folclor, su 

importancia te6rica y práctica, y las principales características 

que presenta. Hasta aquí considero haber agotado el tema de la def! 

nici6n del arte popular. Sin embargo, examinando la realidad cir

cundante, encontramos que hay muchos actos y objetos a los que se 

les llama arte popular, pero como ya dijimos no son arte ni son po

pulares, Nos referimos a las llamadas propiamente artesanías y a 

los productos de la cultura de masas, en la cual consideramos el 

Kitsch, A estas manifestaciones y a su deslinde, le dedicamos el 

capítulo Quinto. Pero se nos presenta otro problema, que es el que 

se refiere a la alternativa que se debe ofrecer a los problemas del 

arte popular. Nuestra soluci6n la exponemos en el capítulo VI que 

se titula "Arte para el pueblo•. Luego procedemos a hacer una cla

sificación de arte popular en base a nuestra tesis. 

Sintetizando nuestra posici6n concluimos: 

Las obras y los actos artísticos autAnttcamente populares 

valiosos est~tica e ideol6gicamente deben ser salvados de su degra

daci6n y progresiva extinci6n. No podesnos detener la marcha del tiempo 

ni la dialfctica social basada en al desarrollo de las fuerzas pro

ductivas y petrificar las formas cuando se dan ya vac!as de conte -

nido, ni recontextualizarlas ni muaeificar a sus productores. 
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Lo que debemos hacer es rescatarlas como parte del patri

monio universal, tal como lo hacemos con los templos griegos o las 

esculturas mexicas del Templo Mayor, mantenerlas y conservarlas 

como una herencia valiosa de las generaciones anteriores y conside

rarlas, junto con las grandes obras del arte universal, anteceden

tes y soportes de una nueva cultura que se levantará en el futuro. 

Debemos trabajar tambi~n por la producci6n de un arte del pueblo y 

para el pueblo, y luchar por un cambio de estructuras para construir 

un mundo donde no haya dos humanidades y s! justicia y solidaridad. 

La nueva ~poca tendrá que levantarse sobre la obra humana anterior¡ 

asimilará la experiencia de milenios para construir nuevas formas 

de relaci6n entre los hombres y el mundo, y nuevos pro9uctos art!sti 

cosque corresponderán a los nuevos intereses de la humanidad. Enton 

ces no habrá más arte popular pues todo el arte será popular. 
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acuerdo al contexto histórico en que se dé, 

La actividad estética se manifiesta en dos sentidos: 

la actividad subjetiva -como reflejo y como fruición-, y la crea 

tividad, A la creación estética se le ha llamado ARTE en la cul

tura occidental, Debido a que se han dado ciertas confusiones en 

relación al término arte, es necesario aclarar que el concepto 

ARTE no es previo a la creación artística, que el concepto no 

crea el arte, el hombre crea arte aunque no le llame así. Aunque 

su núcleo social carezca de la categoría "arte", el hombre lo 

crea como danza, música, escultura, arquitectura, etc. 

La relación del hombre con el mundo puede tomar va -

rías modalidades que llevan a diferentes apreciaciones -aprehen

sión del mundo- y diversas prácticas creativas. El trabajo util~ 

tario le permiti6 producir satisfactores para sus necesidades 

biológicas a través del conocimiento directo de la naturaleza y 

los medios de producción que él mismo ha construido, Asimila la 

realidad para producir en su intelecto la verdad de la realidad, 

así hace filosofía y ciencia. Pero también es capaz de asimilar

lo de otra manera, no sólo como satisfacción de necesidades físi 

cas, no sólo como respuesta a sus problemas intelectuales, sino . 
también como disfrute, como impresión, como asombro, como sobre

cogimiento, como forma de comunicación de emociones, inquietudes, 

valores, A estaasimilación se le ha llamado est~tica diferencián 

dela de la práctica utilitaria y de la intelectual, (1) Sin em -

bargo no es posible hacer una separación radical. entre las tres 

sin correr el riesgo de mecanizar algo tan complejo como es el 
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hombre y su actividad propiamente humana. Cuánto arte requiere 

de la ciencia y la técnica y cuánto del arte satisface necesida 

des, necesidades de amplio espectro; emocionales, soci~ 

les, políticas, religiosas, etc., incluso materiales cuando cons 

tituyen un medio econ6mico de vida. Y cuánto necesita la vida 

cotidiana de producción y reproducción del arte y de la misma -

ciencia. La asimilación estética del mundo es intelectual y es 

práctica. A través de la práctica sensitiva, C. visual, au-

ditiva, táctil, olfativa, gustativa) y luego por la 

práctica concreta en el trabajo el hombre hace suyo y se vuelca 

en el mundo: se objetiva, se plasma, se reconoce en la naturale

za transformándola; no como uno con ella sino precisamente como 

diferente, porque no sólo actúa sino que actúa reflexivamente; 

su conciencia de sí y de su diferencia lo hacen establecer una 

distancia con el mundo que le permite conocerlo: analizando, si~ 

tetizando, conceptuando y transforma'ndolo. La asimilación estéti 

ca que es práctica e intelectual es algo más, decíamos, abarca 

otros aspectos de la vitalidad como son la emotividad, la capac~ 

dad de gozo, el placer de la gratuidad, el desinterés de la ac -

ci6n, las pasiones, las pulsiones incorfüientes, la necesidad de 

emplear la libido reprimida, la búsqueda de la identidad, la 

afirmación del yo, el ansia de reconocimiento y autorreconocimi~ 

to, la construcción de la autoconciencia, la autobjetivación, el 

impulso hacia la libertad,(2) 

Todo eso y más puede ser el objeto de la actividad -

estética en su doble aspecto dé recepción y creación, por eso to 
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dos los autores que la han definido en uno s6lo de sus aspectos 

han tenido razón pues aciertan al encontrar alguna de las parti

cularidades de la actividad estética, tan múltiple y variada ta~ 

to en lo subjetivo como en lo objetivo. Porque la actividad est~ 

tica no es sólo recepción, y menos recepci6n pasiva, es creación, 

es proyección del hombre hacia el mundo. Es transformación del 

mundo en un mundo humano. Es humanización del mundo. La creación 

por medio del trabajo es lo que hace genérico al hombre (3). Aún 

no podemos saber si el animal asimila el mundo estéticamente ya 

que cuenta con los sentidos perceptores, pero de lo que sí esta

mos seguros es de que el animal no crea, no produce consciente -

mente. Trabaja pero lo hace impelido por la necesidad inmediata 

o bajo los requerimientos de la sobrevivencia de la especie, só

lo el hombre pone una distancia entre,:sí y la naturaleza y es ca 
~ paz de trabajar gratuitamente. Es más, dice Marx, cuando crea no 

impelido por la necesidad física, animal, es cuando verdaderamen 

te crea, cuando se afirma y reconoce genéricamente como hombre. 

Ya había dicho Kant que la belleza es aquello que se aprecia sin 

concepto, sin interés y que el arte es lo que señala el princi-

pio de la libertad. También se ha dicho que el afán de-aprehen -

der y crear belleza es un vínculo con dios, además de una manera 

como dios se crea en el mundo a través de la naturaleza y de la 

habilidad del artista. La estética materialista pone el acento, 

negando toda intervención sobrenatural, en la capacidad creativa 

del hombre, en su gran tarea de construir su mundo a través de -

su práctica constante, creadora, innovadora, revplucionaria. 
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Es precisamente en su creación libre de la necésidad 

inmediata en la que el hombre realiza su esencia hurnana.(4) De 

ahí la gran importancia del gozo, la alegría, el placer, la gra-

í , 

tuidad, para rescatar la identidad del ser humano. ¿Qué activid~ ~ 

des tienen esta gmuidad y esta capacidad de engendrar el placer 

y con él la afirmación genérica del hombre fuera del trabajo 

productivo no enajenado? El juego, el placer sexual plenamente 

humano y el arte en sus múltiples manifestaciones. Lo gratuito, 

lo erótico y lo estético. Nada es plenamente humano sin estos in·

gredientes, .ni siquiera la revolución. En su Último viaje a la 

Argentina Julio Cortázar declaró "El ideal de esa lucha política 

es llegar a un plano democrático que facilite la revolución, pe.-

ro ninguna revolución cumplirá su destino si lo lúdico y lo eró-

tico, entre otras facetas fundamentales de la personalidad huma-

na, se niegan o se anulan". (5) Cada una de estas tres activida 

des pueden darse independientemente pero sólo el arte las pu~de 
1 

co_njugar entre si y con el trabajo no enajenado, El arte ,puede = 

ser trabajo, juego erótico-estético sin ser propiamente sólo tr~ 

bajo, acto sexual o puro juego, Pero además el arte, a partir de 

su individualidad, tiene el poder ·de encantar, asombrar, estreme 
• cer, placer. El juego contenta a uno o al reducido grupo que ju~ 

ga (el juego como espectáculo es otra cosa). el placer sexual 
' 

place a la pareja; el arte puede placer a mucha gente, a través 

del tiempo y el espacio. A este placer se le ha llamado fruición 

estética. 
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M. Kagan, autor soviético, encuentra que la actividad 

dad estética contiene en unidad indisoluble y dialéctica los cu! 

tro elementos que componen las diversas actividades de los hombres. 

Estos cuatro elementos son la transformaci6n práctica (el trabajo 

y la práctica revolucionaria), el conocimiento, la orientaci6n_v! 

lorativa y la comunicaci6n. En actividades diversas a la estética, 

estos elementos se dan en forma exclusiva: el trabajo como práct! 

ca utilitaria, el conocimiento como filosofía y ciencia y la val~ 

rraci6n: por ejemplo en la moral; sólo en la actividad estética -

esos elementos se conjugan en "fusión orgánica, en tota_l coinciden 

cia". (6) El arte es trabajo, conocimiento, comunicación y val~r! 

ción. En esta última está implícita la noción de placer estético 

que apuntábamos arriba. Sólo la fruición estética puede dar lugar 

a una valoración de este tipo. 

Además, este fruir, esta actividad valorativa que caraf 

teriza la asimilación como estética, parte sí, de la forma, de~la 
·-imagen pero no se reduce a ella. El mensaje estético está cargado 

de significaciones que engloban todos los contenidos de la vida hu 

mana. Incluso un objeto natural nos impresiona estéticamente por

que está cargado de significaciones propiamente humanas. Aún para 

el disfrute necesitamos tener sentidos humanos, es decir, 
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una sensibilidad social e hist6ricamente desarrollada.(7) Tene

mos que crear objetos· para nuestros sentidos y sentidos para los 

objetos. El objeto estético satisface·- necesidades de placer pero 

también es veh1culo para la expresi6n y la comunicaci6n humana. 

Forma un puente entre el yo y el otro y entre el yo y todo el 

otro que es la sociedad en que se da y las sociedades a las que 

se proyecta. Corresponde a la sociedad en que nace pero la tras

ciende, el arte como actividad estética puede "encantar" a otras, 

sociedades. ( 8) El arte es ·un inedio· de comunicaci,6n y como tal 

nos transmite pensamientos, vivencias, preocupaciones, dilemas, 

pasiones, conflictos, concepciones del mundo: pol1ticas, éticas, 
(9) 

religiosasf pero también puede proporcionarnos "goces artísti --

cos" seg~n palabras de Marx en el texto antes citado. 

2) LA DEFINICION DEL ARTE 

Como de lo estético, existen en los trabajos te6r.i -

cos universales multitud de intentos por definir el arte. La más 

cercana a nosotros, en el tiempo y en el espacio, es la propues

ta por Adolfo Sánchez Vázquez que dice: 

"Él arte, es, pues, una actividad humana practica 

creadora mediante la cual se produce un objeto lll!. 

terial, sens~ble, que gracias a la forma que rec! 

be un material dado expresa y comunica el conteni 

do espiritual objetiv&ci,, y plasmado en dicho 

producto u obra de arte, contenido que _pone de ma 

n~fiesto cierta relaci6n con la realidád.(10) 

Este autor ha tratado de definir el arte de hoy, de 
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ayer y de mañana en una a la que llama "definici6n abierta" (11). 

Ciertamente toma en cuenta aspectos esenciales del arte, como el 

hecho de que es la "forma" la que "transmite contenidos espiri -

tuales" que deben estar objetivados en la obra de arte, Pero se 

olvida del otro aspecto primordial de la obra de arte: su capaci 

dad de producirnos un goce, su poder de "encantarnos", Definir 

el arte sólo como expresión y comunicación es abrir demasiado la 

definición pues hay multitud de otros signos y otros canales que 

sirven para la comunicación de contenidos espirituales a los que 

les falta lo propiamente estético, La definición de Adolfo Sán -

chez Vázquez seria más correcta si especificara eso que se ha 

llamado estético y que acompañando a la expresión y a la comuni

cación produce el goce integral•, Esta definición tiene otra limit~ 

ción: es la definición del arte plástico, el que siendo un obje

to f1sico es al mismo tiempo una obra de arte que se aprehende 

por medio de la vista, ¿Y los actos estéticos? ¿Es posible den -

tro de esa definición colocar la música, la danza o la represen

tación teatral que son tocada, bailada y representada? Ciertamen 

te se·usan medios materiales: los sonidos, el cuerpo humano, la 

expresión y la voz, pero cada sonido o cada morimiento ó cada pa

labra no constituyen, como unidades, obras de arte sino su comp~ 

sición y su progresión en el espacio y en el tiempo. No son obj~ 

tos, son actos. La definición de Sánchez Vázquez, en este senti

do, seria más abierta sin caer en un exceso de apertura si a la 

par que habla de' objetos materiales dijera "y actos" sensibles, 

etc. Con lo que hemos analizado podemos ya señalar aqui una pri-
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mera división del arte entre actos, objetos y combinaciones de -

ambos·, artísticos, Los actos artísticos abarcarían la interpret~ 

ción musical, la poesía hablada, la danza, la pantomima. Los ob

jetos artísticos abarcarían las artes llamadas "plásticas" o v.f. 

suales como el dibujo, la pintura, la escultura, el grabado, el 

diseño industrial, las mal llamadas "artes menores": la cerámica, 

la alfarería, la cestería, la orfebrería, etc.; la fotografía, -

laa.rquitectura y las artes decorativas, Las obras que contienen 

una combinación de actos y objetos son la literatura oral y es -

crita (tenemos que proceder al acto de leer, .tiemp~ para hacer

nos imágenes plásticas en la mente) y el cine. 

Los elementos de la actividad estética: el conocí 

miento, la creación, la expresión, la comunicación, . la valora.. 

ci6n, constituyen la potencia del arte. El arte permite al hom -

bre afirmarse como ser humano. El arte vence la enajenación al 

hacer sentirse al hombre dentro de un mundo propio y sentirse a 

sí mismo como propio. El arte, como trabajo no enajenado impele 

al hombre a conocer, transformar y construir su propio mun'!_.o. -

El arte libera tl hombre y le permite trascender en el tiempo y 

el espacio. Le hace vivir plenamente, No digo que sea el arte ex 

clusivamente: también el trabajo libre, la ciencia, el placer se 

xual compartido, el juego, pueden tener estas cualidades pero el 

arte las cumple ampliamente aún en los medios más hostiles y ad

versos. El arte es un derecho inalienable de todos los hombres, 

como el juego, el acto sexual y la ciencia aunque ésta requiera 

.de un esfuerzo mayor para alcanzar su práctica, Karel Kosik ha--
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bla de un "gran rodeo".(12). La actividad estética, la creación 

y disfrute del arte deben ser patrimonio de la sociedad en su -

conjunto. 

Llevar a cabo una definición de algo tan complejo c~ 

mo es el arte, requiere, y en eso tiene razón Sánchez Vázquez, 

que no se trate de elevar un rasgo a esencial que señale la 

diferencia específica del arte con otras actividades humanas, s.f. 
no que se deben incluir todas las notas diferenciales que en su 

conjunto puedan configurar el arte en un contexto histórico de -

terminado. Puesto que no hay que perder de vista que una defini

ción no debe ser absoluta y válida para siempre. El avance del 

arte puede provocar la eliminación de algún elemento caracteris 

tico o la inclusión de uno nuevo. Es la teoría la ·que tiene que 

seguir a la realidad y no ésta a los conceptos. Tomando en cuen

ta esta aclaración pro~onemos las siguientes notas definitorias 

del arte: 

A) Actividad estética y arte no son la misma cosa. 

La actividad estética es más amplia y engloba todo el proceso de 

génesis, expresión, objetivación, aprehensión y disfrute de lo 

estético, esté plasmado él'I. la naturaleza o en un objeto o hecho -

artístico. Así, es posible disfrutar estéticamente de un paisaje,ck 

un animal oMun ser humano • 

. B) El arte es la producción de un objeto, 3.t.:"to o 

combinación de ambos, que tiene como antecedente la producción 

de tal objeto o ,>._rC ,a como obra terminada en la conciencia. Por 

lo tanto, rechazo la idea de que haya un arte instintivo, Tales 
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objetos o hechos tienen como funciones: &) La expresi6n en una -

forma dada de la composici6n que hizo el intelecto. :b) La expre

sión y la comunicación de esa idea que representa la conciencia 

individual y social del autor y que lleva un propósito definido 

(comunicar ideas morales, religiosas, políticas, sociales, esté

ticas). e) La obra de arte es un signo que significa una posi -

ci6n ante el mundo y una concepci6n de éste. d) Además de comuni 

car una idea, el arte tiene como tarea específica la producci6n 

de gozo estético que el autor se propuso conseguir a través del 

objeto. 

Así, conclu1mos que él arte es la producci6n de un -

lenguaje expresivo y comunicativo que transmite ideas multívocas 

·y disfrutes estéticos a través del objeto artístico. Y que como 

tal, permite la afirmación de la esencia humana y cuando es au -

téntico produce la eliminación de la enajenación y abre el cami

no hacia la libertad. 

3) EL ARTE EN LA SOCIEDAD CAPITALISTA 

Lo dicho anteriormente puede parecer ilusorio, román 

tico y ut6pico, ¿Quién puede hablar del trabajo productivo como 

actividad libre y creadora'? ¿En nuestra sociedad se puede encon

trar el verdadero placer con.seguido a través del juego, la rela

ción sexual y el arte? Muy diferente es el panorama que nos pre

senta el trabajo, la actividad estética, el juego y la relación 

sexual en el ~istema capitalista. El trabajo se nos presenta co

mo forzado, no para satisfacer necesidades humanas sino como me

dio para lograr dinero: el juego es manipulado y comercializado 
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por los organismos que controlan el deporte y la diversi6n; el 
* 

acto sexual o es reprimido o es forzado o se ve satisfecho bes -

tialmente por la prostitución. El arte en la sociedad capitalis

ta no ofrece alternativas (13). O si las ofrece es en escala in

dividual pero no social. Enumeremos los principales problemas 

que presenta el arte en el capitalismo: A) El arte se ha conver

tido en un coto cerrado al que sólo pueden acceder los reducidos 

grupos o élites "intelectuales" y del dinero. B) Se ha ido consu 

mando la separación de las "bellas artes" de las "artes menores". 

C) El sistema capitalista al tornar la obra de arte en mercan~ía 

pone a sus órdenes a los "artistas" o trabajadores del arce. Los 

verdaderos creadores,. para salvarse de esta subordinaci6n que 

coarta su obra libre se han visto empujados a crear un arte her

mético lo que ha traído como consecuencia, parad6Jicamente, que 

sólo unas élites los comprendan, y en algunos casos disfruten de 

las obras. D) Se busca como ideal estético la originalidad an-

tes ,lU8 otros valores. E) La clase en el poder, al darse cuenta 

de la fuerza comunicativa y de impacto emocional, ha creado un 

arte, un seudo arte para las masas reproductor y afirmador de -

la ideología dominante. E) Esto propicia la implementaci6n de un 

trabajo que no puede llamarse artístico pero que utiliza los el~ 

mentos del arte donde los productores llevan a cabo un trabajo 

enajenado. F) Al abrirse la wecha entre arte "culto" y arte pop!:!_ 

lar se fomenta él menosprecio por las creaciones del pueblo tra

bajador, se lo toma como "inferior", "no culto", objeto de la et 

nología. Se le difunde como "curiosidad". 
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Ante este panorama desolador, ¿qué puede hacer el in-

vestigador que busca encontrar la prístina esencia del arte? In

dudablemente la encontrará en las creaciones de los grandes aut~ 

res que a través de su trabajo individual han tratado de superar 

la hostilidad del capitalismo, afirmándose a través de una prác

tica de vanguardia; sin embargo, su trabajo es individual y ais

lado, no alcanza, ni quiere alcanzar, una vinculación con el pu~ 

blo. En contraste con estos artistas, integrados al sistema en 

múltiples forma~están los verdaderamente revolucionarios, los 

que a partir de su profesionalizaci6n hacen "arte para el pue -

blo'', que pretenden socializar el arte buscando la participaci6n 

activa de las clases subordinadas y cuyo objetivo es, aparte de 

llevar el disfrute estético a espa9ios antes,no accesibles para 

el arte profesional (teatro, música, danza, cine, exposiciones -

de artes plásticas, etc.), concientizar al pueblo trabajador res 

pecto a sus propios intereses de clase. 

Pero no s6lo en la difusi6n del arte profesional ni 

en la creación de un arte individualista podemos encontrar la ac 

tividad que ofrezca una alternativa ante la enajenación y media

tizaci6n capitalista, también la encontramos en el verdadero ar

te popular que no es el arte_ "popularesco" como le llama Bela 

Bart6k al seµdoarte urbano que alcanza popularidad, ( 14 ). que 

no es creado ante las verdaderas necesidades del pueblo ni, mu -

chas veces, por el pueblo mismo, El arte popular que todavia se 

da en las sociedades más·"atrasadas", más sojuzgadas, y que bro

ta, sobre todo en los núcleos campesinos a los que no ha llegado 
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con toda su fuerza la influencia de los medios masivos de comuni 

caci6n con sus mensajes ideologizantes. Antes de intentar defi -
1 

nir propiamente este arte "popular" intentaremos dar respuesta a 

las siguientes: 

¿Cu!ndo surge la fragmentaci6n del arte en dos, el -

arte "culto" o dominante y el arte popular? ¿Esta dicotomía apa

rece desde el origen del arte, en el Renacimiento o es una falsa 

postura ideol6gica que no corresponde a una realidad objetiva? 

Para contestarlas nos olantearemos primero el origen del arte y -

luego trataremos de encontrar el momento hist6rico en que se da 

la fragmentaci6n pues es indudable la existencia de estos dos ti 

pos de creaci6n estética. 

Aún cuando tomamos en cuenta algunos autores no marxis 

tas, nuestro analísis se centrará en la teoría del materialismo -
dialéctico pues consideramos que es la que nos da mejores elemen

tos para fundamentar nuestra tesis. 
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II. EL MATERIALISf.'.O DIALECTICO Y EL ARTE 

1) ANTECEDENTES 

Referirse a autores premarxistas da la apariencia de 

que defendemos una concepci6n idealista. Ante la tendencia de ne

gar absolutamente las aportaciones de los grandes pensadores eu

ropeos, sobre todo los alemanes del siglo XVIII, sostenemos que 

no es posible eliminar sus aportaciones ni construir una estéti

ca totalmente nueva sobre las bases del materialismo dialéctico. 

Precisamente no sería dialéctico prescindir de los avances de la 

filosofía y de las ciencias que hicieron posible la génesis y el 

desarrollo de la teoría marxista y negar la influencia que han 

tenido en la teoría contemporánea. Es importante, antes de pasar 

a examinar las principales aportaciones de los autores materia

listas, señalar aunque sea muy someramente algunos aportes de au

tores tan importantes como Kant, Schiller y Hegel. 

Emanuel Kant sostiene que el arte es obra de los hom

bres y que debe distinguírsele de la naturaleza, la ciencia y el 

trabajo com6n. De la primera porque no es producida por el hom

bre, no es "obra"; de la segunda porque la ciencia es saber so

bre las cosas pero no el hacer del objeto. Y del trabajo -ofi 

cio- porque el arte siempre debe ser una actividad "libre", no 

impuesta por la fuerza ni con el fin de ganancia. Arte "bello", 

"es un modo de representaci6n que por sí mismo es conforme a -

un fin, y aunque sin fin, fomenta sin e~bargo la cultura de las 

facultades del espíritu para la comunicaci6n social" (1). 

El arte debe ser comunicaci6n de placer que tiene Pº! 
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medida el juicio reflexionante. Sin embargo, esa comunicación y 

ese placer deben ser tan libres que no deben fundarse en concep

tos. En el arte "lo bello es lo que place en el mero juicio (no 

en la sensaci6n de los sentidos ni mediante un concepto)". Es 

producto de la reflexión (del intelecto) pero debe parecer natu

raleza que aparece sin fines fuera de si misma. Esta caracter:ís

tica, que además en Kant aparece como normativa, es la que hace 

a la estética ser idealista y da lugar a la implementación poste

rior de las teor1as del "arte por el arte". Sin embargo~ es im

portante señalar cómo diferencia el arte de la naturaleza, por 

ser "obra de los hombres" y de otras actividades humanas. 

Para Federico Schiller el valor de una obra de arte 

está en su aproximaci6n al ideal de la pureza estética, es decir 

la belleza. La belleza une lo que no se puede unir: el -sentir y 

el pensar, la experiencia y la razón, la materia y la forma, la 

pasión y la acción. La belleza deshace la oposición entre los 

contr_arios. No es posible captar la belleza si se llega a ella 

sólo por el intelecto o s6lo por los sentido~, la belleza es to

tal y como totalidad hay que aprehenderla. A la belle~a corres

ponde un estado especial en el que la contempla, "con máxima 

ecuanimidad y libertad de es_p:íritu" y lo prepara tanto a la con

templación como a la acción, al trabajo del intelecto como la ac 

tividad de los sentidos. La obra de arte que mejor logre este es 

tado será la que borre el concepto en la mente del sujeto, por 

eso el valor estético está en la forma, en la manera que la for

ma aniquila la materia y al concepto intelectual. Por eso la 
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obra deberá estar libre de toda tendencia; no estar al servicio 

de la moral, la religi6n ni la política, Tanto más libre la obra 

de cualquier referencia o contenido extraestético tanto más nece 

sitará de un contemplador tan libre como ella, entonces se reali 

zará la verdadera belleza, 

Dentro de la lÍnea de pensamiento idealista es cense 

cuente al exaltar la forma sobre la materia y el contenido, Avan 

za sobre el camino de las teorías he·donistas y del arte por el 

arte al aislar el arte a esferas cada vez más restringidas a las 

que no puede Ue6ar toda la gente ,taque no está preparada,J• ,:_¡ué tie 

ne "gusto vulgar".(2) 

Hegel propone para el arte las siguientes caracterÍ! 

ticas: "a) El arte no es un producto de la naturaleza, sino ac

tividad del hombre, b) Está hecho esencialmente para el hombre 

y, como se dirige a los sentidos, recurre más o menos a lo sensi 

ble. c) Tiene su fin en sí mismo". La primera nota no puede ser 

discutible para los materialistas. La segunda es explicada por 

Hegel como la necesidad de usar la "imagen" para expresar la 

"idea", Dice: ·"El espíritu tiene conciencia de sí mismo, :mas no 

puede aprehender de una manera abstracta la idea que concibe; no 
. ,, 

puede representarla más que bajo forma sensible, De alÚ la fuer-

za de la imaginaci6n. Uno de los aspectos idealistas de su teo -

ria reside en creer que "la imaginaci6n es un don de la naturale 

za", es decir innato. El tercer punto es el que ha servido para 

falsas generalizaciones e interpretaciones tendenciosas. Hegel -

señala la independencia del arte de la moral y la religi6n, sos-
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tiene que no es posible señalar fines extraestéticos al arte sin 

prostituirlo, por ejemplo, decir que el arte sirve para el "mej~ 

ramiento moral". El autor pide "que no se le arrebate la liber -

tad, que es su esencia". Las teorías del "arte por el arte" se 

fundamentan en esta aceveración sin analizar cuidadosamente el -

sentido de la proposición de Hegel. Pues éste mismo arremete en 

contra del "formalismo" puro que identifica con la posición de 

"el arte por el arte". Dice: "Tal es el sistema que toma por di

visa la máxima del "arte por el arte", es decir, la expresión 

por sí misma. Se conocen sus consecuencias y la tendencia fatal 

que desde siempre ha impreso en las artes 11 .(3) Hegel no pudo 

imaginar la extraordinaria difusión y aceptación que habría de 

tener posteriormente la teor1a del "arte sin fin más que en el -

arte mismo" adaptada a las exigencias de la reflexión teórica y 

a la práctica del arte en el siglo XIX, y cómo se llegó a los ex 

tremos del "formalismo puro" como una consecuencia de las mismas 

circunstancias del ascenso y apogeo de la burguesía, como lo vio 

claramente Plejánov. Hegel concluye diciendo que el fin del ar

te es revelar la armonía, la belleza, Crear en lo real lo verda

dero, Para él, la utilización del arte con fines extraestéticos 

se ha dado: "Desde siempre, el arte ha sido mirado como un pote!! 

te instrumento de civilización, como un auxiliar de la religión: 

es, con ésta, el primer maestro de los pueblos; es un medio de 

instrucción para los espíritus incapaces de comprender la verdad 

de otro modo que bajo el velo del símbolo y por imágenes que sed! 

rig..~n tanto a los sentidos como al espíritu",(4) Su historicis 
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mo limitado, idealista, le hace decir este "desde siempre", pero 

detrás de la envoltura idealista puede ver que la utilización 

del arte para_ otros fines es 1¡ i.stórica y además, nefasta para los 

fines estéticos del arte. Sin embargo no puede desprenderse de -

su "incurable idealismo" pues al tratar de penetrar profundamen

te en la esencia del arte postula que es la encarnación de la be 

lleza, que busca, como la moral, "la armonía del bien y la feli

cidad, de los actos y de la ley" y que es Dios el que se manifies 

ta por medio de la mano del artista. Dios no sólo crea la natura 

leza sino que se manifiesta en forma más elevada por medio del 

arte que es la objetivación de su conciencia en la conciencia hu 

mana. 

2) EL MATERIALISMO DIALECTICO 

· En la estética, como en la economía política y la fi 

losofía, eon Carlos Marx y Federico Engels los que darán el vira 

je total a las concepciones idealistas y po~drán de pie al giga~ 

tesco edificio construido por filósofos y economistas represen -

tantes de la burguesía. Su concepción del mundo y su método mate 

rialista dialéctico les permitirán construir todo el nuevo siste 

mayen él sefialar los rumbos para una estética que responda a 

los nuevos intereses de las clases subordinadas sefialando el ca~ 

rácter de clase dominante de las teorías metafísico-idealistas 

vigentes, Ciertamente sus preocupaciones están dirigidas a ñacer 

un análisis del sistema social burgués, tarea más ingente en la 

época, pero no por eso dejaron de tomar en cuenta los aspectos -

sobreestructurales, como el arte del que ambos eran conocedores 
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y .gustadores, No escriben ninguna obra específica _sobre lo esté

tico o el arte pero en sus escritos, libros, artículos y cartas 

se pueden encontrar algunas referencias, tanto a problemas gene

rales como críticas particulares, En nuestro siglo se han hecho 

recopilaciones de estos textos y numerosos estudios sobre ellos. 

(5) Y, lo que es m§s importante, se ha desarrollado toda una 

teoría marxista sobre arte y estética, cuyos principales autores 

mencionaremos someramente. Así también, dentro de este desarro -

llo se han dado diferentes tendencias que han influido poderosa

mente en todo el pensamiento filosófico y en la práctica concre

ta del arte, 

Es indudable que los principios marxengelsianos que 

más influyeron en la nueva orientación de las teorías estéticas 

son los que fundamentan todo ·el materialismo dialéctico: son 

las condiciones concretas de producción y reproducción de los 

hombres las que determinan sus formas de relaci6n económica y so 

bre ~stas-relaciones con el mundo y relaciones con los demás 
I 

hombres-se "levantan" las relaciones políticas, jurídicas y las 

formas de conciencia social".(6) Sostiene Marx en el Prólogo de 

1859 a la Contribución a la critica de la economía política: "No 

es la conciencia la que dete~mina el ser sino el ser social lo -

que determina la conciencia". Esta misma idea aparece desarrolla 

da en La ideología alemana. 

La interpretación de estos textos, junto con toda la 

teoría materialista llevaron a los autores posteriores a Marx a 

implementar diversas corrientes de acuerdo a alguno de los prin-



cipios siguientes: 

A) El arte, como "vida espiritual", como "forma ide~ 

lógica" forma parte de la sobrestructura, por lo tanto es deter

minado por la estructura económica. De la idea de la determina -

ción, olvidando la riqueza de la ,.dialéctica, surgen las corrien

tes sociológicas, las economicistas y las que proclaman un arte 

utilitario. 

B) El arte, como forma de relación sobrestructural -

es ideología. Surgen las corrientes ideologisistas. 

C) El arte, como parte de la sobrestructura>es una 

forma de relación con la realidad a otro nivel que el trabajo -

económico, El arte es una forma de conocimiento, Da lugar a los 

gnoseologistas. 

D) El arte es una forma de trabajo, Es praxis. Esta 

tesis es la base de los praxeologistas.(7) 

Con sus diversas modalidades y matices, estas corrien 

tes interpretan unilateralmente los principios fundamentales de 

los textos marxistas y engelsianos. Tanto Marx como Engels se 

dieron cuenta del peligro de esta unilate~alidad y trataron de 

evitarla en textos últimos, Por ejemplo, Engels insiste sobre el 

punto de que la determinación de la estructura económica sobre -

la superestructura es en "Última instancia".(8) Uno de los po -

cos textos teóricos de Marx donde se refiere expresamente al ar

te, el Último de la Introducción de 1857J (9) llen6 de confusión 

a los economistas y a los sociologistas pues en él Marx sostiene 

que hay un desarrollo desigual entre la sociedad.y el arte. Por 
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otra parte, este texto es uno de los pilares de la teoría de la 

ley del desarrollo desigual y combinado elaborada más tarde por 

Trotsk~.(10) Ley que, como veremos, es la que nos permite lle -

gar al conocimiento concreto de la realidad múltiple y rica en -

determinaciones. La publicación por primera vez de los Manuscri

tos económico-filosóficos de 1844, en 1931 en alemán y posterior 

mente las traducciones a otros idiomas, vino a revolucionar las 

teorías marxistas sobre arte imperantes hasta entonces ya que 

obligó a reflexionar sobre las inconveniencias de las posiciones 

mecanicistas, que subordinaban el arte a la economía. En los Ma

nuscritos, sobre todo en el capítulo referente al trabajo enaje

nado, Marx aborda el problema del trabajo asalarjado donde el 

trabajador, al perder el objeto de su trabajo anula su propia hu 

manidad al perderse a sí mismo. Las referencias al arte son va -

rias, como por ejemplo al señalar que el trabajo artístico es la 

expresión más acabada del trabajo no enajenado, del trabajo li -

bre y humanizador, del trabajo libre de la necesidad inmediata 

de reproducción física, donde el hombre se afirma como hombre: 

El animal sólo produce bajo el incentivo de la -

necesidad física inmediata mientras que el hombre 

produce incluso sin coacción de la necesidad físi· · 

ca, y sólo cuando está libre de ella es cuando 

verdaderamente produce: el animal sólo se produce 

a sí mismo, mientras que el hombre reproduce a la 

naturaleza entera; el producto del animal es par

te directa de su cuerpo físico, mientras que el -
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hombre se enfrenta de manera libre a su producto. 

El animal sólo produce según la necesidad y la m~ 

dida de la especie a la que pertenece, mientras 

que el hombre sabe producir según la medida de t~ 

da la especie y aplicar siempre la medida que le 

es inherente al objeto;_ por ello el hombre crea -

también de acuerdo con las· leyes de la belleza~ 

(11) 

Fue tal el impacto que produjo esta publicación y 

años después la de los Grundisse así como la lectura atenta de 

otras obras entre ellas El capital, que hubo autores, que señala

ron que había habido dos Marx, el joven, inmaduro, hegeliano, e 

ideológico y el Marx maduro, científico: con esto ·señalaron como 

error de Marx lo que no se ajustó a su propio "marxismo". (12) 

El panorama del desarrollo de las ideas estéticas a 

fines del siglo XIX se nos presenta como dos grandes bloques: 

las tendencias idealistas, que corresponden al desarrollo purguE!B 

en expansión por el mundo, que sostienen la idea de un arte pu

ro, de un arte sin otro fin que sí mismo y una práctica artísti

ca que, o se somete a los gustos e intereses de la clase dominan_ 

te inaugurando el que sería en el XX el arte de masas, o se en -

cierra en su castillo como arte cada vez m!s hermético, más eli

tista. El otro bloque serán los autores materialistas, tanto en 

Europa occidental como en Í.ª URSS:,: .que em.piezan el desarrollo de -

las ideas estéticas marxistas divididos en las tendencias que ya 

señalamos. En el siglo XX las corriente·s idealistas se verán ra-
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dicalmente transformadas por los nuevos métodos burgueses de he

rencia positivista, aunque no dejan de aparecer algunos idealis

tas extremos como neokantianos, etc, Los materialistas se verán 

fuertemente influenciados por los métodos estructuralistas, fun

cionalistas, antropologistas, semiologistas, como veremos más 

adelante, 

3) EL MATERIALISMO ANTES Y FUERA. DE LA. URSS, 

Las corrientes materialistas de principios del siglo 

XX en su afán de contraponerse a las corrientes del arte por el 

arte cayeron en posiciones contrarias que tampoco rescataron su 

esencia. En un primer escrito, PlejéÍnov hace un análisis de am-

bas acentuando el carácter hist6rico de las idealistas y señalan 

do las principales posiciones de los que estaban en su contra. 

(13) Entre éstos, Plejlnov menciona a Chernischevki, Diobroliú

bov, Pisárev, etc., Para éstos "el arte debe contribuir al desa

rrollo de la conciencia huma.na, al mejoramiento del régimen so -

cial". (14) "Reproducir la vida y enjuiciar los fen6menos", (15) 

Plejánov tampoco vislumbró en 1912 que esta tendencia, positivá 

en su origen como una oposición a la posici6n del "arte por el -

arte" habría de dar lugar a múltiples intervenciones de te6ricos 
1 

sobre todo soviéticos que a ~0·1argo de más de cincuenta años+-

llegaron a reducir el arte a lo econ6mico, lo simplificaron como 

un aspecto del conocimiento a lo refirieron a la esfera de la 

ideología, mecanizándolo y desconociendo su verdadera especific! 

dad, Uno de los méritos de Pl1járiov es el de situar las teorías 

del arte por el arte en su contexto histórico y señalarlas como 
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una necesidad histórica.de los propios artistas ante la práctica 

de la burguesía. Sostiene que ante lo "grosero", lo "vulgar" de 

esta clase, se imponía un arte rebelde, romántico, separado de -

la clase dominante, crítico de ella pero también hermético para 

el pueblo. Los grandes románticos, ignorando desde su torre de -

marfil al pueblo, condenaron a la burguesía pero no lucharon con 

tra ella. Se divorciaron de ella pero no dieron alternativas pa

ra destruirla. Afirman su independencia excluyéndose de su posi

ble público. Dice Plejánov: "La tendencia del arte por el arte 

surge cuando existe un divorcio entre los artistas y el medio so 

cial que les rodea", (16) Los realistas, a su vez, (los Goncourt, 

Flaubert y otros_)_ desprecian a los burgueses pero hacen un arte 

para un minúsculo grupo de conocedores. Artistas posteriores, Ce~ 

to no lo dice Plejánov) poetas, pintores, novelistas llevarán al 

extremo este divorcio haciendo un arte cada vez más hermético y 

aún buscando su autodestrucci6n al constatar la actitud incom 

prensiva de la misma burguesía. Baudelaire, Van Gogh , Gauguin, 

Modigliani serían algunos ejemplos de la consumación d~l divor -

cio de la sociedad y los artistas, pero también de la falta de 

intención de estos autores por vincularse con el pueblo. 

Una tendencia contraria al arte para el arte que de

fiende un arte utilitario, también es analizada por Plejánov 

quien descubre que no es exclusiva de los autores avanzados, an

tiburgueses. Encuentra que frecuentemente el po?er político sos-

·tiene que el arte debe tener un fin moral, aleccionador, es de -

cir, estar al servicio del Estado. Plejánov pone-como ejemplo 
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tas declanaciones del emperador de Rusia Nicolás I en relación a 

la obra de Pushkin a quien trataba de atraerse para que hiciera 

obras "patri6ticas" como "cantor:.del régimen",(17) Y no s6lo a 

nivel oficial sino a nivel individual, muchos autores arremeten 

contra el arte por el arte desde sus propias perspectivas, desde 

sus propios inteT>eses ae c.1.ase. Por ejemplo Plejánov dice: "En 

1857, Lamartine enjuicia la obra literaria de Alfredo de Musset 

que acaba de morir, y lamenta que ésta no hubie·ra servido para -

expresar una fe religiosa, social, política o patriótica y repr~ 

cha a los poetas contemporáneos el haber olvidado el sentido de 

sus obras en aras del metro o de la rim'1. (18) Plejánov conclu

ye que "la concepqión utilitaria del arte se compagina tan bien 

con el espíritu conservador como con el espíritu revoluciona 

rio".(19). Claro, en el primer caso cuando hay intereses que de

fender. Más adelante dice (como había dicho Hegel) que el arte 

es creación de.imágenes expresivas~ "Siempre dicen algo, expre -

san algo". Es decir, toda obra es forma y contenido y no puede 

haber obra únicamente formal, p~ro distingue y con raz6n entre -

el verdadero artista que expresa algo y el publicista, aquél co~ 

vence por imágenes, éste por razonamiento, dice. Pero Plejánov 

cae en el extremo contrario señalando que la parte fundamental -

de la obra del verdadero artista, no del publicista, depende fu~ 

damentalmente del contenido. Dice que Ruskin "observa muy justa

mente que el mérito de una obra de arte depende de la elevaci6n 

de los sentimientos que expresa". Desconociendo la dialéctica en 

tre forma y contenido, Plejánov adopta la posición contenidista, 
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Curiosamente poco después, Plejánov hace una afirmaci6n muy poco 

marxista, dice que " El ideal de la belleza que impera en un mo~ 

mento dado en determinada sociedad o en determinada clase de la 

sociedad depende en parte de las consideraciones biol6gicas del 

desarrollo humano que son las que determinan, entre otras cosas, 

las peculiaridades ~aciales, y en parte 

de las condiciones hist6ricas en que ha surgido y existe esa so

ciedad y clase". (20) Además, como "contenidista" niega vali-

dez a las nuevas corrientes pict6ricas como el impresionismo y 

el cubismo que no le dicen absolutamente nada. He aquí el ante

cedente del rechazo en la URSS estalinista de todo el arte euro

peo de fines del XIX y principios del XX, su sefialamiento como 

arte decadente y el apoyo oficial al "realismo soviético" que cu· 

riosaraente viene a ser publicitario en el sentido condenado por 

el mismo Plejánov. Posteriormente Plejánov escribe otra obra Car· 

tas sin direcci6n, publicada en 1958 en espafiol (21) en donde·· 

fundamenta la posici6n de considerar que la utilidad precede al 

arte y que éste aparece cuando se realiza la acci6n utilitaria, -

y una vez conseguida ésta es posible apreciar los objetos más allá 

del puro interés de su uso. Adolfo Sánchez Vázquez (22) recibe 

la influencia de Plejánov en este punto pero le hace la siguien

te crítica: dice que el cambio del trabajo utilitario al trabajo 

artístico no se debe solamente a un cambio de apreciaci6n de la 

realidad, dice que Plejánov no ha visto "claramente lo que une y 

separa a la vez al arte y al trabajo. Es decir, no ha comprendi

do cabalmente que el arte, por un lado, prolonga el trabajo en -



cuanto que éste entronca con la esencia numana, y, que por otro, 

es irreductible a él en cuanto que reoasa esencialmente lo, ,que 

en el trabajo es capital: su significación práctico utilitaria". 

Giuseppe Prestipino en su libro La controversia esté

tica en el marxismo (23) señala algunas contradicciones en los 

textos de Plejánov que se dan por la influencia que tuvo en él -

el positivismo, Asi se explican sus posiciones biologistas y sus 

teorías sobre las personalidades -genios- en el arte que son "la 

expresi6n más perfecta de los gustos dominantes de una sociedad 

o de una clase" (24) sin darse cuenta, dice Prestipino, que esa 

misma tesis es histórica y corresponde al desarrollo del arte y 

de la teoria del arte de la misma burguesia desde el Renacimien

to hasta el ~omanticismo. 

Entre los autores que incursionan por el campo del 

arte antes de la Revolución de 1917, destacan Kautsky, Lafargue, 
(25) 

Labriola, Mehring, Frich:e, etc,, pero el que más influencia tu-

vo fue sin duda el citado G. Plejánov por "su búsqueda del 'equf_ 

valente social I del arte y la literatura" 

nes que ya examinamos. 

y por sus posici~ 

Después de 1917, fuera de la URSS pero ligados a., 

ella de alguna manera, por compenetración o por oposici6n, traba 

jan dentro de la teor1a marxista numerosos autores entre los que 

destacan los siguientes: Georg Luka~s cuyas principales obras en 

este terreno son los Prolegómenos a una estética marxista (26) y 

Estética1 (27), representa una reacción contra el sociologismo, -

aunque, al decir de Prestipino, "hace demasiadas concesiones al 
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hegelianismo". Henri Lefevbre con su Contribuci6n a la estética. 

(28). Ernest Fisher con La necesidad del arte, (29) Antonio 

Gramsci en varios escritos pero sobre todo con su libro Litera 

tura y vida nacional (30) imprescindible por sus aportaciones pa· 

ra el estudio de la cultura en las diversas capas de la sociedad. 

Arnold Hauser,quien lleva a cabo la más completa Historia social· 

de la literatura y el arte.(31) L; Trotsk~ en Literatura y re

volución (32) donde señala la aparición de un arte de transición 

previo a un arte verdaderamente proletario. Y en ~~xico, los es

tudios y las antologías sobre teoría del arte y estética de Adol

fo Sánchez Vázquez. 

4) TEORIAS SOBRE EL ARTE Y EL ORIGEN DEL ARTE, EN LA URSS 

Dentro de la URSS la influencia de Plejánov fue deter

minante en el proceso de desarrollo de las ideas estéticas so

bre todo a partir del surgimiento de la III Internacional en-

1919. Al principio, la influencia de Lenin salvó de alguna ma

nera la subordinación mecánica de la cultura y el arte a la es -

tructura económica; pero sí, como recurso político, proclama el 

realismo como premisa fundamental del arte. Y destaca la función 

de la literatura en la construcción de un Estado obrero. Un arte 

que sirva para la construcción de una conciencia del proletaria

do, (33), que se integre en ia práctica a las más amplias capas 

de la población pero que no pierda la libertad de creación. "Le

nin comprende, dice Sánchez Vázquez, (~4) desde el primer momen

to, que el socialismo exige una verdadera revolución cultural co

mo una tarea vital e inaplazable y, en primer lugar, el acceso 
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de las grandes masas (hasta entonces incultas y analfabetas) a· 

los bienes de la cultura, incluidos los del arte. - La socializa· 

ción de la cultura ha de ser uno de los objetivos inmediatos del 

socialismo". Es decir, concluimos nosotros, se ve claramente que 

no hay que esperar a construir toda una base de "bienestar" so· 

cial y económico para empezar a hacer cultura proletaria sino· 

que hay que hacerla al mismo tiempo. Tampoco se puede prescindir 

de toda la cultura anterior. Prosigue Sánchez Vázquez: "Con res· 

pecto a la cultura del pasado, Lenin subraya, de acuerdo con su 

tesis de la continuidad de la cultura, que la 'cultura proleta· 

ria tiene que ser un desarrollo lógico del acervo de conocimien· 

tos conquistados por la humanidad bajo el yugo de la sociedad -

capitalista, de la sociedad de los terratenientes y burócratas' 

(Discurso a las Juventudes Comunistas, 1920)". En este punto, 

Lenin se opone al intento del Prolet-Kulc. organización para -

crear una cultura nueva en la URSS por utópica y por negarse 

a reconocer la validez del arte .anterior, (35) Sin embargo, la 

tesis de Lenin, tomada unilateralmente, de que el arte debía ser

vir a la Revolución, se impone y se resuelve a partir de la to

ma del poder por Stalin en 1923 al decretar como único al arte 

realista, al servicio, no como dijo Lenin de las grandes masas, 

sino del Partido. Esto es claro en la resolución de CC del PC -

de la URSS del 23 de abril de 1932 (36) y en el discurso de ·· 

Andrei Zhdánov del 17 de agosto de 1934. (37) Inaugurándose así 

todo el período de control del arte y de la teoría sobre el arte 

del periodo estalinista. Por supuesto dentro de .esta tendencia, -



hablar de lo "estético" como juego, como placer, como sentimiento, 

era subjetivismo puro y deacdencia burguesa. Curiosamente, los -

teóricos del arte deriva a interpretaciones de tipo positivista. 

Así se dan en la URSS historias y sociologías del arte donde lo -

importante va a ser los datos y a considerar la investigación ar

tística de épocas pasadas sólo como auxiliares de la antropología. 
. . 

Más tarde se recibirán las influencias de las teorías folclóri

cas y del estructuralismo, el funcionalismo y la semiol_ogía. 

A partir de 1960 se inicia una revisión a estas tenden-

cias; ya habíamos indicado la importancia de la publicación de 

los Manuscritos de 1844 para este cambio. Ejemplos de estos tra 

bajos son el artículo de E. Bliajer publicado en el ~~abajo ~n

tológico Problemas de la Teoría del,J.rtl'l que examinaremos más 

adelante (38); el de I.S. Kulikova "los clásicos del marxismo 

leninismo acerca de la creatividad como revelación de las fuer~

zas .esenciales del hombre" en la antología La estética marxista

leninista y la creación artística (39) y fuera de la URSS pero, - -

dentro :de esta tónica , el libro de A. Sánchez Vázquez Las ideas 

estéticas de Marx. Estos dos últimos basándose en los Manuscri-

tos de 1844. También debemos mencionar al checo Karel Kosik en 

Dialéctici d~ lo concreto en donde rechaza la determinación 

mecánica de la economía a la poesía (el arte) (40). 

E. Bliajer en su trabajo antes citado hace un análisis 

histórico de las diferentes tesis que sobre el origen del arte 

se han dado en la URSS hasta posiblemente, pues no contamos 
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con la fecha de publicación original del trabajo de este autor, 

la década octava. Divide el desarrollo de las ideas es-

téticas en cuatro periodos: 1) De los años veinte a los trein -

ta ; 2) La década de los -cuarenta. ; 3) De los cincuenta a los 

sesenta y 4) Nuev~s perspectivas a partir de los sesenta . Resu 

miremos el trabajo de Bliajer con el objeto de señalar el desa -

rrollo de estas ideas dentro de la concepción del "arte utilita

rio", del "arte posterior al trabajo" y el viraje que sufren es

tas posiciones a otras menos mecánicas, 

f..) Los trabajos publicados en la primera etapa se ca 

racterizan por el rechazo pleno a las tesis anteriores por consi 

derarlas en bloque como idealistas y subjetivas, Reciben la in -

fluencia directa de Plejánov, sobre todo de su libro Cartas si~ 

dirección en el sentido de la vinculación del arte y el trabajo 

y en de que el arte tiene como funci6n principal el ser un refle 

jo de la realidad. Son obras que se pueden catalogar dentro del 

"sociologismo vulgar", Influenciados, pero intentando rechazar 

el aspecto subjetivo, por las teorías lúdicras, aparecen los bio

logistas que buscan el origen del arte en capacidades orgánicas 

anteriores a la humanización y que tienen los animales pues res

ponden con ciertas conductas_ a est:ímulos sensoriales del medio 

ambiente, Así llegan a arrancar la actitud estética semejante a 

la sociabilidad,desde la epoca puramente animal, Un ejemplo de -

esta posici6n, señala Bliajer, es la obra de Evre:ínov El teatro 

de los animales. (Esta tesis no tuvo eco en el momento por care

cer de bases científicas, ahora, de alguna manera han sido revi-



vidas en su aspecto básico por la ciencia actual como el caso de 

que átribuye a las obras que tienen ciertas cualidades estéticas 

como la armon1a y el ritmo, pero sobre todo la proporción áurea, 

la capacidad de estimular el sistema nervioso (¿sólo el humano?) 

produciendo una sensación de placer, sensación a la que debe lla 

marse propiamente FRUICION E.STETICA, reacci6n psico-fisiol6gica produ

cida ·por el contacto sensorial. (4l)Placer cuya carencia puede consti -

tuir una necesidad, aunque no est, relacionada con los objetos 

indispensablespara la reproducción f1sica de la vida del indivi

duo. Esta caracter1stica biológica, pero no conocida como f1sica 

hasta ahora, es la que ha propiciado la identificaci6n de esta 
.-

sensación con lo "l~dico 11" en el sentido de "juego" como gratui -

dad, como "puro placer", como "hedonismo", etc. y-que en su des

conocimiento cient1fico ha llevado a la implementación de teor1as 

identificadas como subjetivas como el formalismo (en el sentido 

de acentuar la forma sobre el contenido y no en el metodológico), 

y la del "arte por el arte", que han servido para reproducción de 

los intereses de la burguesia en su lucha contra la postura "so

cialista" del arte utilitario. Estas contradicciones: arte como 

gratuidad y arte utilitario y formalismo contra conten·idismo, 

han sido superadas ·.por las teor1as que defi~nden la dialéctica en

tre forma y contenido, y las que sefialan que en las obras de ar

te aparecen otros contenidos además del propiamente estético. 

Hasta aqui este comentario nuestro. 

Siguiendo con el texto de Bliajer, encontramos que -
';, 

señala como el autor más importante de los.: años. veinte. a A. L!:!_ 

• Usado por lddicro. 
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nacharski con su libro Fundamentos sociales del arte (42) quien 

dice que el arte, que causa placer por la forma, aparece como ne 

cesidad social de manifestar y expresar emociones, pero, y he 

ahi la tesis fundamental de Lunacharski, que la función del arte 

de expresar y comunicar emociones es cumplida en la prehistoria 

antes de la sedentarización,individualmente, pero luego, al apa

recer las primeras sociedades aldeanas el arte deviene en ideolo 

gía pues el arte va a ser comunitario, responde a los intereses 

del grupo social y no del individuo. (Independientemente de las -

críticas que Bliajer hace a Lunacharski diremos nosotros que 

el error de éste estuvo en creer que alguna vez hubo una manifes 

tación artistica puramente individual y que su "deviene en ideo

logía", es decir en algo donde no se admite la especificidad de 

lo estético, corresponde en nuestra tesis al momento en que el -

arte, con su gran carga emocional, fue utilizado para fines ex -

traestéticos, de reproducción-de los intereses de la clase domi

nante). La tendencia general de los autores de ese momento es re 

chazar "lo estético", lo "lúdico" como subjetivismo. Incluso R. 

Pelche (43)~ 

plantea el carácter permanente de la esfera -

psíquica como reacción natural a factores físi

cos constantes". Sigue diciendo Bliajer de este 

autor: "En la base del proceso fisiol6gico que 

denominamos sentimiento de la belleza -subraya 

insistentemente R. Pelche, y con esto es como -

si se anticipara a las discusiones de nuestro -
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tiempo- se hallan las sensaciones de carácter es 

pacial y temporal: la simetría y el ritmo, o sea, 

elementos de valor oermanente• 'Más·adelante seña . ·-
la: 1Estos factores y formas de belleza formal -

(el autor se refiere a la simetría y el ritmo. 

E.B.) que durante incontables milenios han actua 

do sobre los órganos de percepci6n del animal y 

del hombre, determinan el carácter de las reac -

ciones físico-estéticas y el instinto de belleza 

que se desprende de éstas 

A esta posición le llama Bliajer como "monismo teórico en 

el que se hace la reducci6n de lo ideal a lo material" sin darse 

cuenta, posiblemente, de la· importancia que para ei materialismo 

tiene la teoría de Pelche. Igualmente importante es la teoría de 

F. Smith cuando dice, citado por Bliajer, que "Es creaci6n arti~ 

tica, principalreente, la de los campesinos y de los pueblos que 

viven según la comunidad primitiva" y que "el arte verdadero es 

el creado no por artistas profesionales, sino por las wasas", 

sin embargo l].iajer piensa que en esta forma se .ha reducido al~ 

arte a su pura funci6n expresiva y comunicativa de emociones y 

el mismo autor señala que estos primeros plantemientos llevan a 

Pelche a decir que en el origen del hombre la actividad artísti

ca no es "estética" ni "entretenimiento" sino que sólo la impe -

riosa necesidad de alimento lleva al hombre a crear el arte fig):!_ 

rativo". (44) (Para un estudio más profundo sobre el tema sugie

ro un examen menos superficial de la obra de Pelche, lo que sale 
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de los objetivos del presente trabajo). Lunacharski trata de en

lazar estas teorías fisiol6gicas con la racionalidad>dice que el 

hombre primitivo oye como agradables los sonidos elementales pe

ro cuando los racionaliza y los mide, los produce con un sentido 

mágico, es decir se vuelve la música un fenómeno social y de al

guna utilidad {45). De todas estas tesis surgen las del período 

siguiente en el que predominan las siguientes ideas como básicas: 

el arte es una esfera del conocimiento, antes de serlo era pura 

fisiología y hay una relaci6n entre arte y trabajo. V.eamos como 

lo examina Bliajer: 

B) Entre los años cuarenta a los cincuenta hay un predorni 

nio de las tesis gn6sticas, es decir, que el arte es una forma 

de conocimiento y que su génesis y desarrollo corresponden a los 

mismos procesos de la conciencia hUJil~na. Así pues, el arte rea -

lista del hombre primitivo correspondít a los albores de lamen

te huma.na, a la etapa concreto-figurativa y sincrética. En la 

mente, el arte no ocupaba una esfera diferenciada como tampoco -

la religi6n ni la moral, Entonces, si no era una actividad espe

cífica (y ahí está la contradicci6n), no se puede ahora hablar 

de arte de la prehistoria, Ante la influencia de obras no marxi~ 

tas sobre la vinculaci6n del arte y la magia en la prehistoria 

(H. Breuil,Capitan, etc.), de obras como la de PLejinov sobre la 

funci6n ilusoria del arte con valor mágico y la de Lunacharski -

sobre la transformaci6n en la mente del hombre primitivo de los 

intervalos entre sonidos que les producían sensaciones agradables 

en la música dirigida a producir efectos mágicos, en la URSS se 
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revivi6 la idea de que en esos tiempos primitivos la magia esta

ba relacionada esencialmente con el arte. En el sincretismo de -

la conciencia no hay separaci6n entre el arte y la magia, e in

cluso aquél está supeditado a ésta. Las necesidades del pensa-

miento mágico se veían cumplidas por las imágenes "artísticas" -

creadas por el hombre en el paleolítico. En este sentido tiene

raz6n Sánchez Vázquez cuando afirma "que la magia no engendra el 

arte sino que se sirve de él y que, además, la funci6n mágico-

utilitaria, lejos de excluir la naturaleza estética específica -

del arte, la presupone" (46), que ese hombre ha llegado a lo es

tético por el camino del trabajo -de lo útil a lo estético- y 

que una vez con lo estético vuelve a lo Útil. La funci6n mágica, 

con razón, pasa a ser una función utilitaria del arte. Siguiendo 

con el texto de Bliajer, éste menciona como más importante de es

te periodo a A. Guschin autor del "Único tratado dedicado especial

mente" al problema del origen del arte "dentro de la literatura 

soviética". Guschin parte de que el desarrollo de la conciencia

artística se halla inseparablemente unido al desarrollo de la 

conciencia en 'general y es un acto colectivo y en estos senti

dos corresponde a una necesidad mágico-laboral. Dice Bliajer in

terpretando a Guschin "Esta conciencia [colectiva] es el tra

bajo-arte mágico que ahora se 'presenta no ya como ilusorio, sino 

como el único (en ese momento) modo posible de conocimiento 

y organización de la vida social" (47). De acuerdo con Bliajer, 

Guschin separa el arte del trabajo pero los une con un mediador: 

la magia. El arte subordina a la naturaleza y ayuda al proceso --
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productivo por medio de la magia "que integra en sí parámetros -

productivos y artísticos''· La crítica que le hace Bliajer es que 

Guschin le.jos de separar el arte y el trabajo, subordina aquél a 

los procesos laborales excluyendo "del arte todo principio crea

dor" y que deja el aspecto propiamente estético para una apari -

ción más tardía, así lo estético quedaba eliminado de la génesis 

del arte. 

C) En la siguiente década se busca especificar lo artísti 

co, sobre todo lo estético. Niedoshivin (48) niega el carácter 

"artístico" de las representaciones mágicas y dice que sólo pos

teriormente, en las sociedades clasistas, esa imagen deviene en 

artística. Lo estético proviene de factores sociales como la di

visión de trabajo, la división de la sociedad en clases, etc. Es 

ta concepción que tuvo aceptación en un primer momento se vió su 

perada por la obra de N. Dmitrieva en El origen del arte.(49) 

Esta autora recupera el aspecto gnóstico del arte y lo une, no a 

lo mágico sino a la ciencia. Señala que hay un sincretismo entre 

el conocimiento de la realidad y su representación figurativa, 

Lo artístico y lo estético están en el embrión de la conciencia 

y se relacionan directamente con el trabajo, Su utilidad y sur~ 

cionalidad estriban en la búsqueda de la correspondencia de for

ma y contenido. "De tal forma, el conocimiento -surgido directa

mente en la práctica racional del trabajo -de la correspondencia 

entre forma y contenido es el buscado eslabón que une lo utilit~ 

rio, lo artís1:ico y lo estético". (50) Sin embargo, la misma au

tora en una obra posterior (51) insiste en el carácter gnóstico 
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del arte y regresa a las hipótesis anteriores al decir que en el 

hombre prehistórico rio hay "autoconocimiento estético, s6lo se -

encamina a éste" y que sólo "colisiones de orden social" hacen 

posible la toma de conciencia para hacer arte "estéticamente in

tegrado", Cae en la contradicción con su primer planteamiento, 

de que el arte y lo estético son conocimiento cuando dice que lo 

estético nace como una función social y no cognoscitiva. Esta úl 

tima pone las condiciones pero no motiva directamente la apari -

ción de lo estético. 

! ) Nuevas perspectivas a partir de los años sesenta : di

ce Bliajer que entonces se inicia una revisión de las teorías an 

teriores destacándose la insuficiencia de las teorías gnósticas 

y laborales para explicar el arte. La proposición que hace Blia

jer para superar esas teorías sin rechazarlas de plano es que 

hay que rescatar la vinculación del arte con el trabajo pero to

mando en cuenta no una relación directa sino la "determinación 

en última instancia" a las producciones superestructurales. Lle

ga - y vuelve-a las afirmaciones de Marx en los Manuscritos (sin 

mencionarlos) sobre la actividad artístico-estética como supera

ci6n de .la necesidad inmediata y como "la transformaci6n de ésta' 

Última en su contrario". Supera las tesis gnósticas y laborales 

encontrando sus vinculaciones con el arte y la superación que h~ 

ce el arte del puro conocimiento y del trabajo utilitario, Dice: 

La idea de que la génesis del arte está relacio

nada exclusivamente con la génesis del pensamie~ 

to es un obstácuio para investigar las-causas 



por las cuales el arte es capaz de incluir en sí 

y llevar a sistemas de elementos propios, mate -

rial a él extraño; y es un obstáculo igualmente, 

para efectuar el análisis de este modo de inclu

sión y sistematización 1 (52) 

Rechaza entonces la relación del arte con la imperiosa ne 

cesidad y concluye: 

En su génesis el arte debe presentarse como 1a·

unidad dialéctica de lo dado y lo creado, loco

ercitivo y lo no coercitivo; esto hará variar 

sustancialmente el carácter del planteamiento s2 

bre el papel del arte en la humanización del hom 

bre. El arte se nos presenta entonces como la ne 

cesania. ,.( subrayado del autor E. B.) esfera de la 

libertad cuya función social es permitir al hom-

bre 'que se humaniza', la posibilidad -para de -

cirlo con palabras de Marx- de elevarse sobre su 

actividad vital y convertir ésta en su objeto. Entonces 

el estudio de la génesis del arte consistirá en 

la investigación del cómo y por qué el arte le -

da al hombre la posibilidad de elevarse sobre la 

necesidad práctica y de percibirla no como algo 

que le es ajeno, sino como condición de su pro -

pia actividad, del cómo y por qué esta institu 

ción social adquiere las características de ar -

te. C 5 3) 
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Si Bliajer no ofrece una solución al problema sí lo clar.!, 

fica y lo sitúa en sú justa dimensión: hay que buscar la génesis 

del arte en la raíz de lo propiamente humano, Como trabajo crea

tivo hecho por el hombre que se eleva por encima del trabajo in

mediatamente utilitario, ¿Quiere decir con esto que el arte no 

es utilitario? 

Aquí se impone hacer una revisión de las teorías sobre el 

origen del arte fuera de la URSS pero sobre todo de Adolfo Sán 

chez Vázquez en su libro Las idea·s e·stéticas de Marx que ya he -

mos citado, 

5) LOS ORIGENES DEL ARTE. UNA CRITICA Y UNA POSICION. 

En los Últimos.cien años se ha desarrollado una importan-

te investigación acerca de· }os orígenes del hombre y del desa -

rrollo de las culturas, La Antropología ha enfocado importantes 

investigaciones sobre los pueblos "primitivos" actuales y pasa -

dos en sus aspectos biológicos y culturales, Se ha hecho un tra

bajo de recopilación ·Y catalogación que responde a la necesidad 

de resca~ar un acervo en vías de extinción ante los embates de -

la civilización moderna. Sin embargo esta actividad ha adolecido 

de algunos defectos, como son el darle a estas culturas un lu~ar 

inferior ante la "alta cultura" actual Y> en relación con el arte 

evitar la valoración estética de las obras producidas por tales 
... ~- . grupos humanos pr1m1t1vos y•su 1ncorporac16n a la Historia del -

Arte, 

No toda la investigación actual es, sin embargo, puno an -

tropologismo. Lewis H. Margan, inaugura un,,enfoque más amplio en . 
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los trabajos antropol6gicos dedicados a rastrear el origen de 

las formas culturales investigando directamente las sociedades 

atrasadas contemporáneas, concretamente lo hace con los indios -
• que • 

de los Estados Unidos, para·con los resultados reconstruir las 

culturas de la prehjstoria de todos los pueblos, sus formas de 

relación, sus ideas y sus costumbres, Federico Engels a partir -

de los manuscritos de Marx y de su propio análisis de la obra de 

Morgan, conjuga en El origen de la familia, la propiedad.privada 

y el Estado (54) la antropología del autor norteamericano y su -

propio enfoque materialista dialéctico. Así se- inicia una corrien 

te de investigación científica que ha ido dando frutos hasta 

nuestros días, En cuanto. al arte no es riesgoso buscar en las 

prácticas de "nuestros contemporáneos primitivos" (55) la géne -

sis de la actividad estética y presuponerla semejante en la pre

historia. Y ahí, donde se da en toda su espontaneidad, encontrar 

las notas esenciales que marcan el origen de la praxis artística. 

No hay que confundir este intento con las actitudes rowánticas 

de los siglos XVIII y XIX de tratar de idealizar al hombre primi_ 

tivo, de pensar que su vida era placentera y que es la cultura 

-el desarrollo hist6rico de 'la humanidad- el que lo ha venido a 

sumir en la degradación y miseria; tampoco que busquemos .. como un 

ideal volver a los tiempos "idílicos" del salvajismo-;· -s610 trat~ 

remos de rastrear la génesis y el desarrollo de la actividad es

tética, unida en sus inicios al juego, a 1a,seducci6n sexual, al 

trabajo, al lenguaje y más tarde utilizada con fines interesados: 

la reproducción de ideología,(como la magia, la.religión~ la ex-
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plotación económica y el convencimiento político •. Es indudable -

que hay una relación directa entre el trabajo y el arte ya que 

la creación artística tiene como base un trabajo y que el hombre 

llegó a producir objetos artísticos a través del dominio progre

sivo sobre la naturaleza por medio del trabajo y los instrumen -

tos de trabajo. La convicción de poder hacer algo y el deseo de 

hacerlo bien fueron los elementos que unieron en relación dialé~ 

tica a la necesidad con el trabajo. Al trabajo como conocimiento 

(razón) y habilidad corporal, A más necesidades mejor trabajo, a 

mejor trabajo m!s necesidades. Sin el trab?ljo no habría habido -

desarrollo histórico, El hombre se ha ido haciendo hombre a tra 

vés del trabajo, dijo Hegel.(56) El dominio de la materia por 

medio de las manos, la creación de herramientas para que sirvie~ 

ran: ·demedio entre me.nos .Y materia y la capacidad de planear 

intelectualmente el objeto a realizar fueron llevando a los hom

bres a percutir la piedra para lograr la forma simétrica de las 

puntas de flecha en el paleolítico o una hacha de piedra pulida 

·n.--._f~n uno de cuyos extremos se talló la cabeza de un animal, produ~ 

cienes de las que tenemos numerosos ejemplos provenientes de to~ 

do el mundo habitado. Y que se necesitó de la práctica para po -

der llegar a tener el dominio sobre los materiales colorantes y , 

los aglutinantes. para hacer las pinturas rupestres y la habili

dad para fabricar puntas duras para los tallados. Es decir, para 

la ejecución de obras -objetos- de arte. ¿y antes qué? La mími-

ca, el canto, la danza, la música, el mismo lenguaje además de 

significativo ''bello" no aparecieron antes del paleolítico, en -
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ese enorme lapso que hay entre la aparición del hombre y la pin

tura rupestre? ¿Estas actividades no son arte pues debe conside

rarse s6lo como arte las manifestaciones visuales? La tendencia 

a considerar arte s6lo a la pintura,ala escultura,a la arquitectu 
' ' -

ra, etc., tan frecuente en los medios intelectuales elitistas, 

es errónea y limitante. Toda aquella creaci6n, acto u objeto que 

reúna las características de lo estético es arte, ya~~ trate de 

cosas tan diferentes como un concierto para piano ·o una pintura 

mural, un edificio de cien pisos en Nueva York o un arete de oro 

de la tumba 7 de Monte Albán, una puesta en escena de una obra 

de Brecht o· una danza africana. ¿Quiere decir esto que no es 

cierto que haya sido primero el trabajo que el arte? Veamos: 

Adolfo Sánchez Vázquez en su libro citado Las ideas 

estéticas de Marx desarrolla una teoría sobre los orígenes del 

arte siguiendo los Manuscritos de 1844 de Marx. Señala la impor

tancia del trabajo como medio no s6lo de satisfacer necesidades 

fisicas sino de afirmación y reconocimiento del ser humano, Este 

tiene dos tipos de necesidades pero la principal, la que hace 

genérico al hombre, es "la necesidad espiritual de objetivación~ 

Las mismas necesidades físicas se han ido humanizando, ·separando 

de la animalidad a través del desarrollo hist6rico, A partir de 

trabajar para satisfacer necesidades primarias ha llegado a tra

bajar para satisfacer sus necesidades espirituales, Dice Sánchez 

Vázquez: "Asi pues, el limite práctico utilitario que "el trabajo 

impone ha de ser rebasado, pasándose de este modo de lo fitil a 

lo estético, del trabajo al arte",-(57) Esta affomación es coXTe::: 
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ta si la consideramos vigente en cualquier momento de la vida hu 

mana, Es indudable que el ser humano tiene que tener satisfechas, 

en cualquier medida y esta medida es histórica, sus necesidades 

primarias para elaborar un trabajo cuyo producto no sea irunedia-

tamente consumido o que no necesite ser consumido, y que la habi 

lidad que la práctica da a la mano y el conocimiento adquirido 

con esta práctica ha permitido al hombre llegar al trabajo arti~ 

tico, "conforme a las leyes de la belleza". (58) Este proceso, 

que se da de manera individual en el hombre, Sánchez Vázquez le 

ha dado un carácter diacrónico, concluyendo con la hipótesis de 

que en los primeros milenios de la humanidad se tuvo que pasar -

por un largo proceso de trabajo puramente práctico utilitario~ 

ra llegar a la producción artistica, Dice Sánchez Vázquez: 

Ahora bien, para producir el tipo de objetos -

que son precisamente las obras de arte, es for-· 

zoso que se haya elevado previamente, y en gra

do considerable, la productividad del trabajo 

humano. En efecto, su baja productividad hace 

que la distancia entre la producción y consumo 

sea casi inmediata. Es preciso que la produc -

ci6n exceda en cierta forma al consumo para 

que el hombre pueda producir objetos -como los 

avt1sticos- alejados cada vez más de una estre 

cha significación práctico utilitaria, o sea -

objetos inútiles en un aspecto, pero útiles en 

otro·. Es preciso que el trabajo alcance cierto 
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nivel -por lo que se refiere a su productividad, 

a su utilidad material- par.a,;que se pueda produ

cir objetos que rebasan ya su funci6n utilitaria 

y que, sin excluir ésta, cumplen una funci6n es

tética, u objetos que se liberan por completo de 

esa funci6n prictica, para ser, ante todo, obras 

de arte. El trabajo es así, histórica y socia; -

mente, la condición necesaria de la aparición 

del arte, y de la relación estética del hombre 

con sus productos¡ (59> 

De acuerdo a este planteamiento Sánchez Vázquez si -

túa "el alba de la creaci6n artística" en el paleolítico suDe -

rior, cuando posiblemente hayan sido creados los objetos en ¡:ie

dra -venus paleolíticas, instrumentos tallados- y las pint~ras 

rupestres, es decir, en una época relativamente rec~ente si la -

comparamos con la edad de los restos 6seos, plenamente humano: 

que han sido encontrados en Asia y Africa. Y aquí es 1onde vue:

ven a surgir nuestros interrogantes: ¿ antes del paleclí t ice- ,.;,.p,· "· 

qué? La producci6n de actos artísticos no fue anterior al traj~

jo artístico plasmado en objetos? ¿O es posible que el hombre a~ 

terior al paleolítico superior no!u.:ra hombre? ¿Qué era entonces, 

semi-hombre o semi-mono? ¿Es que podemos, en 1984, seg~~r pensa~ 

do que en realidad todo ese enorme lapso el hombre ne fue hcrr~re 

sino mono en proceso de transformación? Afirmo que esca ;:ec -
ahore . ~, 

ría ya ha sido rebasada por la misma ciencia y que,consl.aerase 

hombre a todo ser capaz de fabricar utensilios, '\ her-ra~ien -



tas, armas, etc. El hombre no tiene la misma antiguedad que el 

Cromañón (de 25 a 50 mil~~·.) sino que es mucho más antiguo 

(60). Concretamente al hombre de Yuanmou>más de 1 000 000 de 

años de antiguedad,se le encontró asociado con objetos trabaja -

dos y útiles.(61) Es decir, s1 es el trabajo consubstancial al 

hombre como lo es también el ser social y el hecho de convertir

se en ser histórico a través de su capacidad de memoria y de su 

posibilidad de transmisión de experiencias. Entonces, si es pre

cisamente la actividad que realiza el hombre separada del traba

jo exclusivamente utilitario, "el trabajo libre", lo que eviden

cia la humanidad del ser, debemos concluir que esa práxis es pa

ralela a la práctico utilitaria, pues de no ser asi no sería hom 

bre. Veamos qué dice Marx en los Manuscritos: 

Precisamente, es s6lo en la 

transformación del mundo objetivo donde el hom -

bre se afirma como ser génerico. E!ta producción 

es su vida genérica activa ••• (62) 

Por supuesto que hay una gran distancia entre la ela 

boración de las más antiguas hachas de piedra y la creación de 

obras de arte plásticas pero eso no quier.e decir que el hombre -

no haya producido otra clase de "cosas" "conforme a las leyes de 

la belleza". Es decir, con un sentido estético. Esas cosas son 

las que llamamos "actos artísticos" y que corresponden a lo que 

en la actualidad llamamos mGsica, danza, mimica, etc., y que co~ 

sideramos como en desarrollo paralelo al trabajo utilitario y 

que como éste ayudan a "reproducir a la naturaleza entera". La -

ciencia actual está de acuerdo que los restos más antiguos del 

hom1nido aparecen en regiones tropicales y subtropicales por lo 
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·.,, -~3 en ese ambiente donde podemos. encontrar las formas primitivas 

__ "reproducción de la naturaleza" conforme a un disfrute de 

<.las no sólo utilitario sino estético. Por supuesto que no pre

~endemos que sean iguales a las del hombre civilizado de hoy, s~ 

~o a la medida de su propio desarrollo, nj idealizamos las cond~ 

:iones de vida de ese ser sino que lo concebimos en una lucha 

:onstante por sobrevivir en condiciones por demás difíciles y 

Pero no es sólo la reproducci6n de la naturaleza lo 

-:ue lo lleva a prácticas separadas de la pura necesidad física, 

son ~arr~ién :os requerimientos de su vida en sociedad. Sobre to

:.:c 3·..: necesidad .ie expresión y comunicación. De ahí que se diga 

;ue :l lenguaje es otra de las características que distinguen, 

é.esce l,Ja albores, al hombre del a.nimal., Su primer lenguaje de--

0.:.6 ~e::- la mimica acompañada con sonidos guturales. La mímica es 

•..:r. :C-:ngua je que reproduce situaciones, que expl"esa pensamientos 

3e:-::imi-;mtos. La mímica es el antecedente del lenguaje pero 

-·~-.::.~n ~el teatro, 

La reproducción de la naturaleza debe haber estado 

.:..:.ga.::.a a las sensaciones de placer que producían ciertos fenóme-

r:.os como el color y las variaciones de la luz sobre 

:;_,Js :,;:;jei:os, Los .sonidos naturales en los que su rit..'Ilo y su m,ü~ 

:::a :.es ;,rod1J.cían un disfrute. Se ha comprobado que el ritmo sin 

,:c?a::-:- ?roduce una sensaci6n de bienestar en el individuo, aun 

desde su 0,i.d.a fetal en la que su desarrollo está acompañado por 

e~ :~~iio de dos ccrazones, el materno de unas 70 pulsaciones --
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por minuto combinado con el propio de 140, (63) Y en el am-

biente tropical el canto de los pájaros y el ckirriar de los in

sectos, y los sonidos del agua ya sea en las ondas del mar al 

lamer las playas o al estrellarse en los acantilados o de los 

ríos en su lento o rápido transcurrir, en las cascadas o en el 

lento gotear, a veces a ritmos diferentes,en el interior de las 

cuevas que les servían de morada,(64) La naturaleza lo invita

ba a reproducirla para generar el disfrute artificialmente, en

tonces imita los ritmos y las melodías naturales, produciendo so

nidos con su propio cuerpo, por medio de palmadas, golpes en;di

versas partes del cuerpo y con su boca y garganta. De ahí los 

orígenes de la música, el canto y la danza. En la decoraci6n-

del cuerpo reproduce la forma y el color desarrollando su habi

lidad plástica que le permitirá en el paleolítico superior pin

tar con la maestría de los artistas de Altamira, Lascaux o-

Lespugue. 

Estas son precisamente las que señalan la calidad -

humana de este ser que las ejecuta para afirmarse como ser huma

no y poder expresar y comunicar sus sentimientos y sus rudimen

tarios pensamientos a la col~ctividad a la que pertenece y por

la cual se siente pertenecido. 

También habíamos adelantado la hip~tesis de que es

ta capacidad de disfrute la hereda el hombre del animal y aunque 

la comprobaci6n requiere una investigaci6n más profunda que se 

saldría de los límites de este trabajo, s6lo dire~os algunos P!!!!_ -



tos que podrían servir p~ra dilucidarla, El animal disfruta del 

juego, como actividad no relacionada directamente con la consecu 

sión de alimento. El animal disfruta del balanceo de las ramas 

de los &rboles o en los brazos de sus madres así como de la cari 

cia que estimula o tranquiliza su sistema nervioso. Tambi€n el 

impulso sexual produce actos parecidos a la producci6n musical.Y 

dancística con los ritos de seducción que no son exclusivos del 

hombre. Se necesitará, sí afirmamos con Sánchez Vázquez, la prá~ 

tica -trabajo manual e intelectual- de milenios, para que el hom 

bre llegue a producir objetos art!sticos, pero desde el alba de 

la humanidad estará el arte haciendo presencia en la aprehen 

ción, la reproducción y el disfrute del mundo por el hombre. 

Como todas las creaciones del hombre y como el hom -

bre mismo el desarrollo artístico es histórico. Ya 

vimos la cistancia que separa los primitivos ensayos de lenguaje 

por medio de la mímica y la pintura de las cavernas y éstas del 

teatro isabelino o del museo Guggenheim de Nueva York¡- es rei.;,; 

terativo abundar sobre este punto pero sí es necesario señalar 

que a este desarrollo corresponde un desarrollo hist6rico, a ni

vel individual y· social, d~ los sentidos que son capaces de reco 

nacer lo estético en la naturaleza y en las obras del arte. Dice 

Marx: que a través de la objetivación del hombre como ser social 

éste crea un objeto para un sujeto pero además se crea un sujeto 

para el objeto. Se crea el objeto y la capacidad de hacerse suyo 

el objeto, Así se crea, se desarrolla, se produce, un sentido pa

ra el objeto y un objeto para el sentido. A la par que se produ-
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ce el desarrollo hist6rico del objeto artístico que registra 

la Historia del Arte, la humanidad productora va creando la pos~ 

bilidad de aprehensión -uso- de ese objeto. De ahÍ la importan -

cia de la apropiación del mundo de manera libre -no enajenada

para la posibilidad de desarrollo de la sensibilidad humana, au

nada a la praxis, también libre -no enajenada- en todos los ámb~ 

tos de la actividad humana, entre las cuales la artística tiene 

una gran importancia como "reducto" para la afirmación del hom -

brea través de sus fuerzas esenciales, 

Sin embargo, la misma Historia en general y la histo 

ria del arte en particular nos muestranque esa historia presenta 

numerosos problemas. Que no es una historia lineal y p~ogresiva 

tal como una evolución natural. Sino que su desarrollo ha sido -

desigual y combinado, Como un ejemplo vemos que el arte muchas -

veces estuvo subordinado a intereses extrínsecos, al servicio de 

la clase gobernante, de la religión~que se ha convertido 

·en mercancía. 

¿Qu€ podemos concluir sobre el problema de la g,éne -

sis del arte y de lo estético? 

1) Que lo est€tico corresponde a necesidades concre

tas de los hombres. La producción de actos y objetos -arte- res

ponde a estas necesidades en una forma histórica, elevándose en 

su desarrollo desde lo más elemental a lo más elaborado. 

2) Por lo tanto, el arte es utilitario. Satisface ne 

cesidades. 

3) Que el arte aparece relacionado con el conocimien 
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to -la raz6n- y con la prbis objetiva -el trabajo- desde que el 

hombre lo es genéricamente, es decir desde que es productor de -

objetos, 

~) Que si bien el arte participa del conocimiento y 

del trabajo, se diferencia de éstos, tiene su campo específico -

en ;ta.relaci6n sujeto-objeto, 

S) Que el arte es una entre otras actividades, pero 

quizá la más importante, donde el hombre reconoce, expresa y co

munica precisamente su esencia humana. 

6) Que el arte como la ciencia y el trabajo técnico 

son hist6ricos por lo que no es válido tratar de encontrar en 

las manifestaciones prehist6ricas, valores del trabajo, la cien

cia y el arte de épocas más avanzadas. 

7) Que el arte no es un producto de las "condiciones 

sociales dadas" sino que es un producto del hombre que crea el 

arte y las condiciones sociales. 
.. 

8) Que la conciencia de la especificidad del arte no 

es condici6n para que exista el arte y lo est~tico, Como no es 

condici6n de que haya conciencia de la producci6n para darse la 

producci6~~ por ejevmplo. En este sentido la conciencia del arte 

y de lo estético s1·aparecen con posterioridad a la práxis espe

cífica, 

9) En cuanto a1 carácter social del arte, no se dis

cute~ puea una de las condiciones del hombre es ser un ser social 

y toda su conciencia y su pr!ctica tienen, de algún modo, que 

ser sociales, 

54 



Redundando podemos concluir que la asimilaci6n de lo 

estitico y la prictic~ del arte pl'Ovienen de necesidades·inmedi! 

tas, físicas y •espiritualesn; de autoafirmaci6n-de la esencial! 

dad humana, de autoconocimiento como ser genfrico, de expresi6n 

y comunicaci6n social y de placer ést6ticq. de valoraci6n del mundo apri):le!! 

los senti!1os cii , la realidad cirqundante , creada. o n! 

tural. Que estas actividades son ~ocia.les e hist6ricas y que su 

desarrollo depende. de la relaci6n sujeto-objeto en el que cada -

objeto cowesponde a un sujeto que lo construye práctica·o te6ri 

camente de acuerdo al desarrollo de las fuerzas productivas, la 

conciencia y los sentidos. 
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III. EL ARTE POPULAR 

1) LA DIVISION ENTRE /1.RI'E DE CLASE DOMIN/1.NTE Y ARTE POPULAR, 

¿Cuálha sido el objeto de esta larga exposici6n del 

.desarrollo de las ideas estéticas y sobre nuestra posici6n acer

ca de la génesis del arte? 

La relación que tiene esta argumentación con nuestro 

trabajo es la necesidad de encontrar. en el proceso histórico de 

la humanidad el momento en que el arte, de actividad creadora 

"libre" se convirtió en instrumento para la consecusión de fines 

extraestéticos. No se puede negar que el arte ha sido utilizado 

para transmitir e imponer ideologías, que en los pueblos preagrf 

colas se usó con fines mágicos y que ya en sociedades sedentari

zadas derivó en instrumento de la religión, de la moral, de la 

pol1tica, en el fondo de la dominación económica. Recu~rdese de 

que ya Hegel tronaba en contra de la subordinaci6n. del arte a 

otros intereses y pugnaba por un arte que tuviera su fin en sí -

mismo. Sin embargo Hegel no tomaba en cuenta que esa utilización 

es un hecho histórico que no debe to~arse como la base para la 

creación de una "idea": el arte por sí mismo como alp:o·¡absóluto 

y fijo. ¿9uándo comienza el arte a ser un instrumento de fines -

extraestéticos, de reproducción de ideología d@minante? Propone

mos la tesis de que se da cuando aparece la división de/ trabaio, 

En los pueblos preagrícolas, la relación se da entre el cazador, 

recolector o pescador y el brujo: de ah1 la vinculación del arte 

y la magia, El brujo es el primer organizador de·la vida tribal, 
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representa el germen del Estado y de la división de la sociedad 

en clases. Organiza ritos de iniciaci6n asociados con cantos, 

bailes y objetos mágicos como amuletos y máscaras. Man~ja la ne

cesidad de someter a prácticas y reglas al individuo para ser 

aceptado dentro del núcleo social y el aprendizaje de ellas para 

lograr el escalamiento en las jerarquías sociales. De la divi -

si6n dd trabajo surge la especializaci6n y con ella la implemen

tación de formas establecidas, como los códigos para el lengua;e 

simbólico que requieren de la clave para de~cifrarse. Así se va 

dando la separación entre los hoEhres no iniciados, el grueso -

del pueblo, de la creaci6n artística y de la posibilidad del go

zo y de la expresión y comunicación. El símbolo y la posibilidad 

de descifrarlo pasan a ser patrimonio de una élite cada vez más 

hermética. Esto no quiere decir que el pueblo no participe en la 

creación de actos y objetos artísticos pero éstos son dirigidos 

por esa élite, brujos, sacerdotes y jefes, persiguiendo sus pro

pios fines y creando la ilusi6n en las conciencias de los traba~ 

jadores o participantes directos de que los fines de la danza, 

por ejemplo, es crear la lluvia o la construcción de un ten-plo -

sobre una pirámide lleva como fin honrar y propiciar a los dio -

ses para los fines humanos colectivos. Puede explicarse de esta 

manera el cambio del arte naturalista del paleolítico al abstra~ 

cionismo que caracteriza el arte en el neolítico Cfen6meno oue 

se da alternativamente en la historia de acuerdo a mayor o menor 

dominación política de las clases dominantes), A partir del neol! 

tico es necesario aprender a "leer" estos "lenguajes., recibir la 
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clave, como un don, de los "sab.ios", es decir, de los (lue saben\·· 

la cifra. Esto ayuda a afirmar la dependencia de los ignaros, a 

someter ~salas masas a la dominaci6n econ6mica y política. El 

artista, ya como especialista, es el encargado de reproducir es

tos lenguajes y esta condici6n de sometimiento. Este especialis

ta se convierte en un profesional al servicio de la clase domi -

nante. Para llegar a serlo se tiene el artista que someter a un 

aprendizaje de las reglas que le señalan fonnas establecidas. De 

ja de ser 15.br-e para convertirse .en un servidor y un portavoz de 

la clase dominante. Subordina el arte a una utilidad~ pero una 

utilidad que no corresponde a las necesidades "espirituales" de 

los hombres a quienes va dirigido, ni de él mismo, sino de la cJi!_ 

se dominante. Es decir, da a la obra un contenido ídeo16gico en 

el sentido de falsa conciencia. Pues en un sentido m,s amplio de 

cohesúina . 
ideología "como cemento queco1es.1ona la sociedad" y como concien-

cia social -con sus aspectos verdaderos e ilusorios- producto 

del se%' social, el arte.;sieJ!lpre ha tenido elementos ideolóricos 

que se desar!'ollan díal~cticamente, con sus contradicciones y s~ 

peraciones, en el rico desarrollo hist6rico de la hwnanidad. (1} 

¿Esta sítuaci6n, hist6rica, de sometiFiento del arte 

y los artistas a los intereses de la clase dominante consigui6 

- acabar con la fuerza poderosa y libre de los 1rismos? .z.Se re

dujo el arte a la pura ideología? La utilidad o nfunci6n" del ar 

te co'IIIO "reducto" para la afirmaci6n y el autoconocimiento de 

las fuerzas esenciales de los hombres aunada a su poderoso impaE 

to lúdico y a su tarea de expresi6n y co.municaci6n social, no ha 
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podido ser anulada ni siquiera por el sistew.a capitalista en el 

que la enajenaci6n ha encontrado su wáxima expresión como cons-

tante del trabajo humano. Junto al contenido ideológico aparece, 

y en w.uchas ocasiones predomina, el contenido estético. La nece

sidad de acentuar las fuerzas libres esenciales del howbre vence 

al sometimiento ideológico que ha querido impleuentar sobre el -

artista el brujo, el sacerdote, el jefe político o las leyes del 

mercado. ¿C6mo y donde encontramos ese impulso libre? 

1) En el arte profesional y especializado, aprendido 

en academias y regido por cánones, s6lo aparece producido por~ 

tistas rebeldes, críticos, inconformes. Son los que hacen avan -

zar el arte cuando éste se ha petrificado y con ello se ha vuel

to conservador y aún reaccionario y decadente. Cuando el artista 

-imprime en su obra la fuerza de su imaginaci6n y su habilidad -

de acuerdo a las nuevas realidades que va creando el desarrollo 

de las sociedades. Cuando supera los contenidos ideológicos que 

se petrifican, cuando a nuevos contenidos propone nuevas for~~s 

(2), El verdadero artista no es el que copia, imita o cumple re

ligiosamente las reglas establecidas e institucionalizadas, no 

es el que reproduce perfectamente la ideología dominante, es el 

que va más allá, el que con su imaginación, su sensibilidad, su 

afirmación humana "quiebra el Aquí y Ahora históricamente condi-

cionado", El que logra "una vícl,ria de la realidad sobre la 

ideología(,;3,>_¿Cómo resuelve el problema Nicos Hadjinikolau que le 

llama a la pintura ideología en imágenes? Divide ésta en dos: 

ideología en imágenes positiva a la que Nproduce la ideología -
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de la clase dominante e ideología en imágenes crítica a la obra. 

del artista revolucionario,('+) Para nosotr0s ,sta no es la !mi

ca opci6n para encontrar un arte libre de la dependencia que co~ 

lleva la observaci6n de reglas y la momificaci6n de formas para 

crear un arte que sea realmente un reducto para encontrar y afi! 

mar la esencia humana. La alternativa es el arte popular. El que 

aparece y permanece como práctica genuina del pueblo trabajador. 

El que ~roviene de las épocas preclasistas y se manifiesta en 

cantos, bailes, atuendos, dichos, refranes, objetos utiliarios • 

embellecidos, pict6ricos, escult6ricos; que manifiesta la ideo

logía del pueblo como concepci6n del mundo y que llena funciones 

sociales necesarias para la pe~nencia de los grupos. Es expli

cable que los creadores de arte profesional y la c·1ase que los 

sustenta hayan demostrado desprecio por estas manifestaciones 

que no se ajustan a su concepto de "gran arte", de "arte culto" 

y que le hayan aplicado categorías minusvalorativas comó- "artes~ 

nía", "curiosidad", ''hecho etnol6gico", "primitivo", negándole -

la categoría de lo estético que creen que es patrimonio exclusi

vo del· "arte culto". Victor Gusiev, investigador soviético, en su 

libro Estética del folclor (5) propone la divisl6n entre 

arte profesional y folclor (que tiene carácter popular), señala~ 

do para aquél la condici6n de ser producido por especialistas y 

el folclor como el :1rte producido por el pueblo, por la gente -

directamente relacionada con el trabajo productivo". 

Aunque en este ~.omento no estamos analizando en su 

especificidad lo que se ha llamado "folclor", es·in:portante ana-



,•,nalizar aqul la propuesta de Victor Gusiev pues es la que consi 

·'.!;;;~~e1nos que avanza mis en el. problema de situar el fen6meno del 

,i!:'te popular en contraposición al del llamado "arte culto". Todo 

arte es culto pues proviene de una cultura. Gusiev propone para 

ésta el .dnnino "profesional" dado que los que lo crean son esp!. 

cialistas en su rama y obedecen a ·una estructura de clase dominan 

te dentro de la cual el artista tiene que interpretar los intere 

ses de esa clase siguiendo las reglas "oficiales" para darles o~ 

jetividad en la obra de arte; por esta raz6n algunos autores le 

llaman "canónico". Sin embargo encontramos que el arte popularr:µt 

también interpreta·, refu_erza y comunica intereses de clase, de -

la clase dominada, subalterna dice Gramsci, corresponde a un co!!. 

texto social determiiladO al que sirve con objetos de uso ideol6-

gico y de fruición estética y adem!s, y esto es lo importante, 

crea en su seno artistas 11profesionalesn·¡ en el sentido que la -

práctica del arte la llevan a cabo como una especialidad en la 

que adquieren prestigio dentro de su medio, prestigio que a ve -

,:ces alcanza otros estratos sociales y tatbién su inclusi6n en la 
' ·historia del arte y que llevan al propio artista a separarse del 

proceso productivo consiguiendo hacer de su actividad un medio -

económico de vida. Ad~s, y_esto es patente en las producciones 

;,ro¡,iamente folcl6ricas, también se rigen por un sistema de !'es

~ ~as impuestas por la tradición _pat>a lograr la comuni~ación con 

,~.:. público al' que van dit>igidas. El problema, entonces, no es de 

,:T·:.:fesionalizaci6n o no, sino de .clases sociales. El "arte culto" 

.::.:. ' 1gran arte", y no estamos haciendo categor1as valorativas ni 
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normativas, es el arte de la clase dominante que reproduce su 

propia concepción del mundo y de la vida y que refuerza la ideo

logía sobre la que descansa su propio dominio, 

Así, la primera divisi6n que proponemos del arte es 

en dos: arte de la clase dominante y arte popular o de las cla -

ses dominadas, explotadas y o~rimidas, que es el que nos va a 

ocupar en el siguiente capítulo. 

2) DOS POSICIONES TEORICAS 

La gran mayoría de investigadores dirigidos al arte 

no profesional han seguido los · pasos de W.illiíilms J • Tnoms el 

creador de la palabra "folklore" (como lo señalaremos más adelan 

te) y de otros pensadores europeos que empezaron desde el siglo 

XVIII (Herder, Crecimeriani) a señalar la importancia de las tr~ 

diciones populares que se veían manifestadas en mitos, leyendas, 

poemas, cuentos, canciones.(fdomo veremos, en el siglo XIX se tr~ 

t6 de encontrar la conceptuación de "folklore" y las notas cara~ 

terísticas de éste. En el siglo XX, más que los teóricos, han 

proliferado los recolectores, catalogadores y rastreadores de 

tradiciones antiguas y populares, Dado que la palabra "folklore" 

venía a denotar toda la amplia gama de creaciones no "cultas", 

por su misma etimología (Folk-pueblo, lore-saber), tuvo una gran 

difusión y aceptación en los círculos de los autores preocupados 

por este objeto de investigación, de varios idiomas, incluso el 

español. A pesar de la calidad de los investigadores, de la ca -

lidad de sus.obras y de los intentos por delimitar los alcances 
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el "folklore" en congresos multinacionales (7) hasta ahora no se 

ha llegado a un acuerdo internacional. 

Nuestra proposición va encaminada a señalar el fol -

olor como una de las dos partes del "arte popular", ya que su ca

rácter principal, ser creación del pueblo, constituye su género 

próximo y el ser tradicional le da su diferencia espec~fica. Pa

ra poder fundamentar esta proposición es necesario que examin~ -

mos una importante parte de la amplia literatura que sobre arte 

popular y folclor se ha hecho y rescatemos de ella las aportaci~ 

nes valiosas que nos han dejado sus autores para llegar a sus d~ 

finiciones. En primer término veamos el concepto de arte popular 

por ser el más general. 

Nos limitaremos en este primer acercamiento a la teo 

ria sobre el arte popular a dos autores húngaros del siglo XX: 

Arnold Hauser y Bela Bartók. A. Hauser , escribe la primera gran 

Historia social del arte y la literatura donde integra la socio

logia y la historia del arte señalando las determinaciones e in

terinfluencias entre las estructuras sociales y la creación ªt -

tística de los diversos periodos del arte en Europa, posterior -

mente fundamenta su trabajo con el libro Introducci6n a la histo

ria del arte (Barcelona 1961) donde en extenso capítulo trata so 

bre el arte popular y el arte del pueblo. Para él esta distin 

ción es fundamental ya que el no distinguir entre arte popular y 

arte d.el ·pueblo ha llevado a muchas confusiones. El arte del pu~ 

blo "es la actividad poética, musical y plástica de estratos so

ciales carentes de ilustración y no pertenecientes a la pobla --
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ci6n industrial y urbana'~ ( 8 ~ Los componentes de estos estratos 

son creadores y espectadores del arte. En cambio, el arte popu -

lar es la producci6n "artística" o seudoartística que correspon

de a un público preferentemente urbano, semiilustrado y tendente 

a la masificación. La diferencia de ambos con el "gran arte" es 

que "éste significa siempre un enfrentamiento con los problemas 

de la vida y una lucha por el sentido de la existencia y se pre

senta siempre con la demanda de 1debes cambiar de vida'"· El ar

te culto tiene poco que ver con "el arte del pueblo que es ape -

nas algo más que juego y ornamento~ ni con el arte popular, que 

nunca es más que entretenimiento y pasatiempo". Ejemplifica con 

grandes figuras del arte universal, como por ejemplo, con Mozar't, 

Miguel Angel o Rembrandt cuyas obras no pueden ponerse al mismo 

nivel que las creadas por el pueblo o para el pueblo. Sigue di -

ciendo; "Lo que hay que entender por arte no lo percibimos ni en 

el arte popular ni en el arte para el pueblo, su sentido s6lo se 

nos revela en la esfera m&s elevada de la actividad creadora". 

Para Hauser el arte es individual y algunas de sus 

cualidades están precisamente en la relación dialéctica entre el 

individuo y la sociedad sin que el individuo pierda sus propias 

realizaciones. En el arte del pueblo o en el arte popular, los -

intereses inviduales se diluyen en los intereses comunes y van 

dirigidos :.no a un gusto personal sino colectivo. Aunque esto tan 

bien es relativo y tiene que matizarse. El arte del pueblo y el 

arte popular no son juzgados con criterios est~ticos, la rela -

ci6n del espectador con la obra obedece a intereses y preocupa -
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ciones extra__,estéticas. Ambos artes cambian más lentamente que 

el culto, acusan un gran conservadurismo, mantienen motivos, te

mas y formas tradicionales. El romanticismo forjó un concepto 

falso del arte del pueblo pues lo refiere a una conciencia popu

lar, a una inspiraci6n colectiva, al "genio del pueblo", al "al

ma de la raza". Cosas que obviamente no existen. Para el romanti 

cismo el arte del pueblo era "el acto de creación misteriosa" 

del consciente o del "inconsciente colectivo". Esto es erróneo. 

Analizando el punto de vista de Riegl sobre arte del pueblo, 

Hauser establece que la especificación de un arte del pueblo só

lo puede darse en una sociedad con diferencias de clase, en la 

que se pueda hallar un "arte superior". Allí donde no hay una 

élite social y espiritual es absurdo introducir el concepto de -

"arte del pueblo". Arte del pueblo no es el arte de la comunida~ 

sino, como el arte de las clases superiores, un arte de clase y 

de situación social. El pueblo no aspira a un arte propio, dis

tinto a los demás, no es conscientemente distinto. Aún más, reci 

be las influencias del Arte, y aunque m~s lentamente, también~ 

cibe los cambios de estilo y las modas, "con cien años de retra

so". Tampoco es lo mismo arte del pueblo que arte campesino y qi.e 

arte provinciano. "El arte popular o del pueblo sólo es conside·~ 

rado así por las gentes ilustradas". Sin embargo, "la falta de 

criterios estéticos en el pueblo no quiere decir que todo lo que 

produce es de rango artístico inferior. Crea sin conciencia pe~ 

ro muchas veces no sin talento. El arte del pueblo, que corres -

ponde a comunidades aisladas que lo han recibido por tradición, 
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está a punto de desaparecer con las mismas comunidades y su sus

tituci6n por el arte popular o de masas es un fen6meno que no se 

puede negar", C 8)_ Arte popular es para Hauser, el arte de masas 

en un doble sentido, por un lado ofrece pasatiempo artístico un! 

fome a un p~blico extraordinariamente numeroso y por otro, pro

duce en masa productos uniformes. El pl'.iblico-masa es un producto 

de la democratizaci6n de la sociedad y la producci6n industriali 

zada, hechos posibles por el progreso de la técnica, 

A pesar de algunas contradicciones como ¿el arte po

pular es estético o no? ¿la conciencia colectiva no es concien -

cia?, Hauser tiene grandes aciertos como por ejemplo el darse 

cuenta que se produce un arte "o seudo arte" para entretenimien

to de las masas y al que con raz6n señala como un producto de 

las sociedades modernas y que tiene fines extraestéticos. Noso -

tros a estas producciones les llamamos "seudoarte para las masa~' 

pero creemos que es impropio llamarles arte popular pues este 

concepto debe tener una connotaci6n más.amplia y no pe~orativa. 

Otro de sus aciertos es el ver la aparici6n del concepto arte p~ 

pular en relaci6n de contraposici6n con el arte "culto", dominan 

te diremos nosotros. Por supuesto, de no haberse dado la escisim 

entre arte profesional y arte popular en las sociedades agríco -

las, donde aparece la división de trabajo y la división de la so 

ciedad en clases, todo arte seguiría siendo popular, es decir, 

del pueblo. Lo grave es que siendo un autor que se dice influen

ciado por el marxismo vea con tanto desprecio las creaciones del 

pueblo, le niege a éste toda conciencia y adopte.la posíci6n de 

70 



muchos folclor6logos, como vamos a ver más adelante, de negarle 

toda inventiva al artista popular y sostener que todas sus mani

festaciones provienen de una decadencia del arte "culto" que es 

recibido por el pueblo con mucho retraso, 

Semejante en algunos aspectos a la posici6n de Ar -

nold Hauser sobre el pueblo pero radicalmente distinta en el es

p1ritu que la anima, se encuentJ?.a la del compositor e.investiga

dor musical Bela Bart6k, Algunos de sus escritos sobre música p~ 

pular se publican en una antología titulada Escritos sobre 'músi

ca popular que abarca artículos realizad~s entre 1907 y 1944 y 

que es elaborada por otro músico y folclor6logo húngaro Zoltan -

Kodaly, Bart6k nos habla de la existencia de dos clases de músi

ca llamada "popular": la músi9a popularesca o popular ciudadana, 

creada ~or autores dilettantt pertenecientes a la clase burgue

sa y difundida dentro de la burguesía. No es música de concier -

to, sino música fácil que alcanza gran popularidad, Y la música 

verdaderamente popular, la música'"campesina que es en sentido 

lato todas aquellas melodías que están difundidas en la clase 

campesina de un país y que constituyen expresiones instintivas 

de la sensibilidad musical de los campesinos", Clase campesina: 

"desde el punto de vista del folclore llamamos clase campesina a 

aquella parte del pueblo que se ocupa .en el cultivo directo y 

que satisface sus prepias exigencias materiales y morales de 

acuerdo a las propias tradiciones, o aún de acuerdo a tradicio -

nes extranjeras que ya instintivamente ha transformado y adapta

do a su naturaleza, En sentido estricto (en Europa oriental acla 
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ra Bart6k) música campesina son todas aquellas melodías pertene

cientes a uno o más estilcshomogéneos. En otros términos la músi 

ca campesina en sentido estricto consiste en una masa de mel~ 

días de carácter y estructura iguales".(9) "Esta es la música 

que ha ejercido en muchos países una notable influencia sobre la 

misma música culta no popularesca", "Es el producto de una elab~ 

raci6n cumplida por un instinto que act11a inconscientemente en 

los individuos no influidos por la cultura ciudadana, Por ello, 

estas melodías alcanzan la más alta perfecci6n artística, porque 

son verdaderos ejemplos de la posibilidad de expresar una idea -

musical con la mayor perfecci6n, en la forma Jllás sintética y por 

los medios más modernos".(10) Los términos "campesino y primiti 

vo" no son peyorativos sino que indican "una cierta sencillez pri 

mordial, ideal, despojada de escorias". A la música pop1,1laresca 

"le falta aquel elemento que suele ser llamado I obj eti vi dad I y al 

que yo preferiría simplemente denominar 'ausencia de sentimenta

lismo'~ (11) El punto de contacto con Hauser, y en el que muchas 

autores posteriores están de acuerdo, es el distinguir el arte 

del pueblo, el arte popular para nosotros, del arte o seudo arte 

popularesco que alcanza fácil popularidad no s6lo en las capas -

populares campesinas sino también dentro de la misma burguesía, 

obras fáciles de captar y que son difundidas por los medios masi 

vos de comunicaci6n. La diferencia con Hauser está en el valor 

que Bart6k encuentra en las creaciones auténticas de los campesi 

nos, no s6lo para ser recopiladas como una curiosidad sino para 

innovar la música culta. En otros textos señala la gran influen-
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los sigl® 
cia que tuvo esta música en varios autores de / XV IIl y XIX que 

incluyeron melodías tradicionales en las grandes obras sinf6ni--

cas y en su propio caso en que la influencia de estas obras le 

permite transformar profundamente las propias estructuras music! 

les, abriendo posibilidades sonoras y rítmicas más amplias y más 

variadas que lo que permitían los éánones de la música "culta" 

europea, Como se ve, la posici6n de Bart6k y Kodály en contra de 

lo que había dicho Hauser, es que es la música (y por lo tanto -

el arte) del pueblo la que provee de motivos a la música culta 

(y al arte culto), Lo que para nosotros hay ~s una relación dia

léctica, interinfluencias que se acentúan de un lado u otro de 

acuerdo a las condiciones históricas de cada momento y en cuanto 

a la preponderancia de las ideologías de clase. Por ejemplo en -

México, durante el Imperio de Maximiliano y el Porfiriato la mú

sica popular recibi6 influencias europeas, sobre todo francesas, 

de la música culta y de la popularesca; en cambio, después de la 

Revoluci6n de 1910-1920, ante el empuje de ideas progresistas y 

nacionalistas, el arte en general, y no sólo la música aunque si 

~sta de manera importante, recibió el impacto de formas, te~as y 

sobre todo el espíritu del pueblo, Basta mencionar algunos nom -

bres de compositores musicales: Manuel M, Ponce, Silvestre Revuel 

tas, Carlos Chávez, José Pablo Moncayo. Así como la práctica del 

arte se vio renovada por la influencia del arte del pueblo y de 

las ideas revolucionarias, así también la historia y la teoría -

del arte se vieron incrementadas por la inclusi6n de estas prod~ 

ciones que hasta entonces habían sido ignoradas cuando no franca 
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mente menospreciadas. 

3) TEORIAS SOBRE EL ARTE POPULAR EN MEXICO 

El arte que llamamos mexicano tiene una 

trayectoria de cuarenta siglos. En los primeros treinta, desde 

la época arcaica hasta la llegada de los conquistadores europeo5¡ 

conjunta, con sus diferencias de estilos y sus semejanzas de f.o_! 

mas, el que hemos llamado arte prehispánico, o ~ejor, el arte de 

Mesoamérica. Sus manifestaciones abarcan todas las rallas del ar

te y es posible, a través de un estudio de casos concretos dis -

tinguir manifestaciones del arte dominante y del arte popular. 

El arte dominante se desarrollo' bajo la deterir.inación de las e~ 

tructuras religiosas y sus restos constituyen un legado aprecia

ble en varios aspectos en el que se .destaca el valor estético de 

las obras. Piénsese nada más en la arquitectura maya, en la escul 

tura ·mexica, en la cerámica de occidente, en la orfebrería mix

teca, etc, Tanto el arte dominante como el popular eran una acti 

vidad comunitaria, al servicio de las necesidades colectivas de 

los pueblos. La conquista española por un lado, desgraciadamente, 

destruyó una incalculable riqueza artística, pero por otro propi 

ci6 el desarrollo de un arte cuyo signo principal fue el sincre

tismo de formas y contenidos lo que conformó el nuevo arte mexi

cano. Como no fue posible eliwinar en el pueblo conquistado la 

necesidad, esencialmente humana, del· arte, los pueblos siguieron 

produciendo sus propios satisfactores espirituales, manteniendo 

vivas técnicas y formas ancestrales y agregando las de los con -

qui~tadores. Uno de los factores que propiciaron·la superviven -
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cia de la producción artística genuinamente indígena con un mini 

mo de influencias fue la dificultad de la penetraci6n de la cul

tura occidental hasta las comunidades aisladas. Es hasta nuestrcs 

días que estas comunidades se van incorporando dado el incremen

to de las vías de comunicaci6n y la movilidad de los trabajad~ -

res que se ven impelidos, para sobrevivir, a dejar sus centros 

de poblaci6n y dirigirse a las ciudades para buscar trabajo. Y 

taJI1.bién a la expansión de la tecnología y la cultura "nacional" 

bajo el signo de la expansión mundial del capitalismo. Debido a 

que muchos grupos de indígenas se remontaron a lugares abruptos 

huyendo de la explotaci6n y la destrucci6n, preservaron su leu -

guaje, sus costumbres y su arte. También los mestizos conserva

ron tradiciones indígenas y españolas que les permitieron !!':ante-
.,. artíst,ica. 

ner una producci.on ~enericamente se ha llamado a todos estos 

productos "artesanías" sin haberse establecido ningún criterio -

para valorarlas estéticamente y diferenciar los productos artís

ticos de la manufactura de utensilios u otros objetos de uso co

tidiano. Semejante destino han tenido los productos teatrales, 

musicales, literarios, dancísticos, etc., que, o fueron reprimi

do.s por correspond~r a religiones no cristianas, o fueron incor

porados al ritual cat6lico con toda su parafernalia. Por supues

to durante toda la Colonia, e incluso en el siglo XIX, estos pr~ 

duetos artísticos populares no fueron valorados por las clases 

dominantes. El arte del pueblo no rebasaba los marcos de las ne

cesidades, la producción y el consumo de las mismas comunidades. 

El gusto de las clases dominantes estaba JI1arcado por las modas -
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europeas y el arte del pueblo estaba localizado en las fiestas -

religiosas o en las cocinas de los terratenientes. Fue hasta .me

diados del siglo XIX cuando los europeos descubrieron el arte 

prehispánico, pero es hasta entrado e.i XX que se puso atención 

en los objetos y los actos artísticos populares. ruvo que llegar 

la época de los grandes movimientos sociales para que tanto ar -

tistas como criticos e historiadores del arte tomaran conciencia 

tanto de realizar obras genuinamente nacionales como valorar las 

que se hab1an hecho en el pasad~ y,!Se estuvieran haciendo en el 

momento. Los movimientos nacionalistas europeos, y sobre todo el 

impulso a la folclorología en otros paises despertó la necesidad 

en México de hacer lo propio con nuestro arte. Se empez6 a hacer 

un arte nacional en oposición a la penetraci6n cultural extranj! 

rizante. Se afirman contenidos revolucionarios, antiburguese§ .. .,..,,. · 
. - ... ,,. '.}~ ....... 

nacionalistas: en literatura se escriben obras sob~·'"1a·{;~:;u -

ción y en la pintura se desarrolla, con proyección internaciona~ 

el Muralismo Mexicano. Uno de los caminos para encontrar y fund! 

mentar la identidad nacional fue la investigaci6n y difusi6n del 

popular El . f'. 1 . ..,. d arte, mexicano. primer paso 1:1e a organizacion e una gran 

Exposición ae· a·rte· ·popular con motivo de los festejos del cente

nario de la consumación de la Independencia de: México, en 1921. 

Sus organizadores fueron, entre otro5¡el Dr. Atl, Jorge Enciso, 

Alfonso Caso y Roberto Montenegro. A partir de esta Exposición 

se hacen publicaciones con abundante material fotográfico, se 

montan otras exposiciones en el país y se llevan al extranjero. 

Se estimula la fundaci6n de instituciones y se celebran congr~ -
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sos nacionales y latinoamericanos·donde aparecen diversas posi-

ciones sobre el arte popular y/o folcl6rico. Se publican revista; 

y se reciben investigadores europeos y estad u nidenses que pu -

blican monografías. La influencia de la folclorología internaci2 

nal estimula las investigaciones literarias y musicales y los 

historiadores del arte, y algunos artistas de gran sensibilidad, 

incursionan dentro del campo de las artes visuales. Así se consu 

mala separación de producciones musicales y literarias para los 

folclorólogos y las artes plásticas para los historiadores del -

arte. En la imposibilidad de, ni siquiera, enumerar todas las 

obras que se escribieron, ex~minaremos s6lo algunas, en las que 

los autores han dado alguna definici6n del arte popular dejando 

para el capítulo siguiente las que han sido tratadas bajo el ru

bro de folclor. 

A raíz de la Exposición de 1921 se le encarga al Dr. 

Atl reunir en un libro ilustrado profusamente lo mejor de lo ex

puesto ( 12 )_, En la primera edición El arte popular mexicano, el 

Dr. Atl no da definiciones, pero en la segunda, de 1922, nos di

ce que "las artes populares son aquellas que nacen espontáneame~ 

te del pueblo como consecuencia inmediata de sus necesidades fa

miliares, civiles o religiosas", Las artes indígenas son "todas 

las manifestaciones de ingenfo y la habilidad del pueblo de Méxi 

co", incluyendo los productos se~ _ _!ldustriales, la literatura y 

la música que provengan del trabajo del pueblo, siempre que re -

flejan el sentimiento popular", C 13) Jean Charlot se interesa 

por las pinturas murales de las pulquerías.(14) Adolfo Best Mau 
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gard escribe un articulo en el Bolet1n de la Sociedad Mexicana -

de Geo_graf1a y Estad1stica en 1929 titulado "Del origen y pecu -

liaridades del arte mexicano". C.15) En 1933 la profesora Ma. Lui 

sa de la Torre de Otero publica el libro El fol.Jc:-lore de México, 

el arte popular y el Tolk-lore aplicado a la educaci6n, En el 

mismo año aparece el importante libro de Ruben M, Campos~

klore literario y musical de Me~ico: de ambos libros así como de 

otros folclor6logos mexicanos como- Vicente T. Mendoza nos ocup~ 

remos en el cap1tul~ referido al. folclor.· También de Rubén M. 

Campos aparece un pequeño articulo en la revista Anales del Mu -

seo Nacional de México.,(16) .· "Los orS:yenes del arte popular mexi 

cano" en el que señala como origen de la música la imitaci6n y 

la reproducci6n de los sonidos de la naturaleza. En 1939 el in -

vestigador norteamericano Ralph Steele Boys publica la primera 

bibliografía del folclor mexicano en el Boletín Bibliorráfico de 

Antropología Americana donde se registran varias publicaciones -

monogr&ficas, En 1934 Roberto MontenegrorPúne en un volumen las 

obras de los pintores independientes de las Acade~ias de Bellas 

Artes mexicanas que titula Pintura mexicana 1800-1860 a la que -

llama npopular". (-17) También en 19 9 otra investir;adora v aman

te del arte mexicano Frances Toor, en colaboraci6n con Dieyo Ri

vera publica en inglés el libro Mexican ·Popular Arts. Cf~) En -

ocasi6n de la 3a. Exposici~n de Arte Popular en el Museo de Arte 

Moderno de Nueva York, en 1940, se publica el libro Veinte si -

glos de arte mexicano,~irigid o por Alfonso Caso; en abril del 

mismo año este autor participa con una ponencia sobre arte popu-
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lar en el I Congreso Indigenista llevado a cabo en México, pone~ 

cia que.fue publicada en la revista America Indíeena,(19) 

Manuel Toussaint publica en 1946 su título Mexico v 

la cultura donde aborda el problema dei arte popular: 

La designación de arte popular implica una dife

renciación, existe un arte popular,. luego, el C!_ 

lificativo lo aparta, lo enfrenta a otro arte: -

el que no es popular. El arte que no es popular 

es el que todos conocemos, cu·ya historia se nos 

enseña en escuelas y universidades y que a~arca 

desde la época prehistórica hasta nuestros días. 

Pudiera decirse que es el arte oficial. Frente a 

este arte aparece el arte popular. Esta distin -

ci6n es absurda, en el fondo el arte es único,es;: 

la obra más valiosa de la humanidad, la expre-

si6n m~s sincera del hombre, su propio espíritu 

expresado, no en palabras, sino en fowas bellas 

que son de mayor alcance puesto que impresionan 

a cualquier hombre, cualquiera. que sea su lenyu~ 

je 0 (20) . 
-En el año de 1950 Roberto Montenegro publica ~ --

}>los de México (21) donde. valoriza las pequeñas obras pictóricas 

conocidas como ex-votos o ":retablos" que ofrecen las personas del 

pueblo mexicano en agradecimiento a alyún favor recibido por par

te de un santo, virgen o cristo, cuyas im~genes se veneran en lu

gares considerados como santuarios. Esta costumbre no es privati-
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va de México pues en Europa también se ejerce esta tradici6n que 

deben haber traido los españoles. (22). Son notables los retablos 

ejecutados durante el siglo XIX por la finura de su.;ejecuci6n, -

sobre todo los pintados por Hermenegildo Bustos, pintor guanaju~ 

tense, del que hicimos un estudio en 1980 en la tesis para optar 

por el grado de maestr1a en Historia del Arte, (23) 

En el mismo año de 1960 el Instituto Nacional Indig~ 

ijista publica Bibliografía de las artes populares plásticas de 

México, recopilaci6n y pr6logo de Alfonso Caso donde se regís -

tran más de 500 títulos de libros y articules de revistas en Mé

xico y en el extranjero, La casi totalidad de estas obras son mo 

nografías, y su nGmero, variedad e importancia nos revelan el 

gran interés que el arte popular habia despertado en los investí 

gadores nacionales y extranjeros. Entre los autores que se re -

gistran destacan Roberto de la Cerda Silva, Enrique A. Cervantes, 

Donald Bush, Dorothy Cordry, José Corona Nwiez, Miguel Covarr~ -

bias, Jorge Enciso, Gabriel Fernández Ledesma, George M. Foster, 

Manuel Gamio, Luis Arturo González Bonilla, Adolfo Best Maugard, 

Ralph Steele Bogs, Salvador Novo, Walter Pach, Guadalupe Rami 

rez, Robert Redfield, SilviaRend6n, Francisco Rojas González, Ra 

fael Heliodoro Valle, José de Jes6s Nwiez y Dominguez, y muchos 

más. ( 24) 

Muy diferente al punto de vista de Toussaint es la -
·' 

concepci6n que tiene Justino Fernández del arte popular. En su 

obra Arte mexicano moderno y contemporáneo, de 1952., dice: 

Arte es·bella expresi6n de conciencia hist6rica; 
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bella con nueva belleza, no la tradicional can6-

nica y clásica exclusivamente, armonía en última 

instancia capaz de producir una emoci6ñ o conmo

si6n espiritual reveladora de algo, Pues bien, 

el 'arte popular' es capaz de esto Último, pero 

ie falta esa dimensi6n radical que es la concien 

cia hist6rica,(25) 

Por primera vez el investigador Daniel Rub!n de la -

Borbolla incursiona en el tema con el articulo "Las artes popul~ 

res indígenas de Am~rica, superyivencia y fomento" donde expone 

sus ideas principales sobre el arte popular y sus problema~di -

ce: 

El arte popular es espontánea generaci6n cultu

ral, que ~evela sin artificios el alma y la .con

ciencia del pueblo americano, es la herencia in

finita que nos han legado nuestras viejas cultu

ras y que nos lleva a un mundo superior de belle 

za, ( 26) 

La revista Artes de M~xico dedica un número doble, -

el 43/44 de 1964 llamado Arte popular que pretende ser un cadl~ 

go de obras de arte popular._El pr6logo está escrito por Alfon~o 

Caso y contiene textos de Daniel F. Rubín de la Borbolla, Isabel 

Marín, Jorge Enciso y Adolfo Best Maugard, Alfonso Caso señala -

las influencias que recibe el arte popular del.mundo pero acen -

túa la raíz prehispánica que les da su carácter principal, Valo

riza estas obras en el siguiente párrafo: 
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Al publicar este Catálogo, rendimos tributo a 

los modestos y an6nimos artesanos que han logra

do realizar tan hermosas obras de arte con tan 

humildes materiales y técnicas primitivas, y au~ 

que es verdad que el arte popular mexicano no es 

exclusivamente de manufactura indígena, es indu

dable que hay una fuerte y permanente influencia 

del gusto indígenas en la fonna y el color de 

los productos populares.(27) 

Daniel F. Rubín de la Borbolla hace en esta revista 

un estudio muy serio y completo de las manifestaciones diversas 

del arte popular terminando con algunas reflexiones de las cua -

les tomamos las siguientes: 

El arte popular, sigue siendo hoy día una de las 

más importantes e indispensables fuentes de ins

piraci6n técnica y estética en la vida moderna. 

Es indudable que el mayor y quizá el único avan

ce posible de cultura humana se deba a esa incom 

parable cualidad de coordinaci6n y control de la 

mano, el ojo y el ·cerebro humanos. Es as1 como -

el hombre ha podido expresar y hacer revivir sus 

ideas dándoles forma, proporci6n, movimiento, 

utilidad y belleza. Y es así también como el hom -. 
bre le ha impreso tradici6n a su obra, la que m~ 

jor se expresa en esa producci6n an6nima del pu~ 

blo, que llamamos arte ~opular. México ha sabido 



conservar esa herencia cultural, tecnol6gica y -

estética, que representa la personalidad y el s~ 

del mexicano, de su temperamento, de su sensibi

lidad, porque es la expresi6n más pura de su vi

talidad que reside en la cultura que lo crea. 

( 28). 

En 1965, Xavier Moyssen en un artículo para la revis 

ta Artes de México, "Pintura popular y costumbrista del siglo 

XIX" define a su vez el arte popular siguiendo la línea de Fer--

nández: 

(r.a pintura popular) es aquella que no se sujeta 

al canon de belleza ideal que desde las acade -

mías se imparte, que no muestra las e~celencias 

de acabado y perfecci6n que hay en las obras aca 

démicas. (29) 

Desde un punto de vista distinto al de los artistas 

e historiadores del arte, se empieza por estos años a tratar en 

México la teoría marxista referida al arte. En 1965 aparece el -

libro de Adolfo Sánchez Vázquez Las ideas estéticas de Marx, al 

que nos hemos referido anteriormente. Aparte de la eláboraci6n 

de una interpretaci6n de los escritos de Marx, este autor aborda, 

posiblemente por primera vez en M~xico1 el problema del "arte de 

masas", en cuyo capítulo de este trabajo nos ocuparemos más am-~ 

pliamente. Ante la conotaci6n negativa de esta producci6n seudo

artística dice que la soluci6n no es optar por un arte "culto", 

"elitista" donde se pueda conservar la independencia del autor y 
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el libre disfrute del espectador para mantener la "calidad" del 

arte. El dilema entre un "arte verdadero (minoritario) o arte 

inaut€ntico (mayoritario1 de masas) es falso, planteado en térmi

nos absolutos", (30) La respuesta debe ser un arte para el pue -

blo. En este lugar nos interesa examinar lo que Sánchez Vázquez 

considera como "arte verdaderamente popular". Al deslindar ar"l;e 

popular de arte de masas indica que el primero tampoco es el que 

trata de representar la vida del pueblo. (Este sería pintore~ 

-... _ 
~ Tampoco el que alcanza popularidad, el que es absor 

vido por grandes mayorías. Además dice a continuaci6n, el arte -

popular siempre debe ser de alguna manera "tendencioso", es d~ -

cir, manifestar una actitud ante la vida. Así llega a esbozar 

una definici6n de arte popular: 

El arte popular es expresi6n profunda de las as

piraciones e intereses del pueblo, en una fase 

hist6rica dada, y como tal mantiene cierta rela

ci6n, por un lado no es exterior -algo que se~ 

pone desde fuera- y, por el otro lado, no es di

recta e inmediata. Por esta relaci6n, la obra de 

arte es tendenciosa ••• (31) 

Como tal arte tendencioso, "justamente por expresar 

los intereses más elevados de un pueblo en una fase hist6rica da 

da", todo arte que refleje los intereses de su tiempo, de manera 

fácil y crítica es arte popular, entonces todo gran arte "es po

pular -Y, a la vez universal".(32) Por lo tanto las obras de 

los trágicos griegos, Lope, Goya, Shakespeare, Tpsltoi, Picasso, 
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Siqueiros y Orozco son obras de arte popular porque "en todo ar

te verdaderamente popular se abre, a la vez, o se enriquece, una 

veta profunda de lo humano". Encontramos aquí una contradicci6n 

con lo que había dicho antes pues dice que todo gran arte es po

pular y no s6lo el producido por el pueblo y para el pueblo. Po

siblemente el problema estribe en su concepto de "pueblo". Vea -

mosque dice sobre esto: 

El pueblo es a lo largo del devenir hist6rico el 

fermento creador, Visto en esa perspectiva uni -
versal él es, en definitiva, quien asegura, a 

través de un duro y complejo proceso de lucha en 

las que alterna victorias y reveses, ascensos y 

caídas, una afirmaci6n sucesiva de lo humano. 

A esta concepci6n de pueblo, para nosotros demasiado 

general y en cierto modo romántica, agrega su punto de vista so

bre las clases sociales que lo componen: 

A lo largo de la historia, la fuerza fundamental 

del pueblo, la sustancia popular, hay que buscaE 

la en- las clases trabajadoras, a las que hay que 

añadir las capas in·telectuales y en determinado 

periodo hist6rico, mientras es una clase ascen-

cional, la burguesía.(33) 

El pueblo no es para Sánchez Vázquez ei conjunto. de 

las clases oprimidas y explotadas sino todas las capas "progre-

sistas de una sociedad". En ese sentido sí puede ser pueblo la 
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burguesía en ascenso y dejarían de ser pueblo todas las clases -

que se aferran a sus tradiciones y a su modo de vida conservado

ramente. Estas, siendo oprimidas y explotadas, ¿qu~ serian enton 

ces? Si a esto le agregamos que según este autor todo arte popu

lar es todo arte "verdadero y universat, ¿cuál entonces no sería 

arte popular? ¿Sólo el arte de masas? ¿No es arte popular el ar

te falso e individual? ¿Cuál es el arte falso para ser opuesto 

al verdadero? ¿Todas las capas intelectuales son pueblo? ¿Cuáles 

son esas capas intelectuales? A esta pregunta ya había respon

dido Gramsci cuando dijo que todo hombre es intelectual puesto 

que nadie efectúa ninguna actividad humana sin el concurso de la 

mente y que la calidad de intelectual es la que tiene el trabaj~ 

doren cuya ocupación utiliza predominantemente la· wente, sin 

que esta cualidad lo incluya en una clase social determinada. 

Que puede ser intelectual el empresario como el empleado que lo 

sirva.(34) Además Sánchez Vázquez incluye en el pueblo a la bur 

guesía mientras es clase ascencional io cual es un error ya que 

la burguesía precisamente se define por ser la clase que se apr~ 

pia del trabajo ajeno y la plusvalía generada por ~ste, así que 

en ningún momento la burguesía, como tal, puede ser oprimida o -

explotada, 

Por otra parte, la argumentaci6n de Sánchez Vázquez 

en relación del arte de masas, tendría en adelante una gran in -

fluencia entre los críticos del "arte" de masas producido por la 

misma burguesía y dado al consumo de las grandes masas enajena~ 

das, 
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El número extraordinario de 1970-71 de Artes de Mé-

xico se ocupa de "El arte popular en México" escrito e ilustrado 

por Elektra y Tonatiuh Gutiérrez,(35) Estos autores citan al Dr. 

Atl y agregan: 

El arte popular es la sensibilidad de un pueblo 

al descubierto. Aunque est~ íntimamente relacio 

nado con las artes decorativas o menores, y aun -

tiene manifestaciones marginales del gran arte, 

su gran fuerza e importancia reside en que simu! 

táneamente crea una expresi6n artística y revela 

la sicología de la sociedad a la que pertenece, 

reflejando su moral y sus costumbres·, 

D. Rubín de la Borbolla insiste en sus primeras ideas 

en su libro de 1974 Arte popular mexicano (36) donde retoma las 

ideas de Toussaint en el sentido en que hay una falsa dicotomía 

entre arte popular y arte culto. En resumen propone las siguien

tes características para el arte popular: A) El arte es la acti

vidad que da sentido y orientaci6n al quehacer humano. B) Es esen 

cialmente humano. C) Aprovecha las experiencias de las generaci2 

nes pasadas y enriquece el acervo cultural con nuevas creaciones. 

D) Contribuye a mantener la cultura en la cual ·se nutre. E) Ex-

presa la ideosincracia del pueblo. F) Es la respuesta concreta 

ante las crecientes industrializaci6n y deshumanizaci6n. Señala 

como err6neas las posiciones extremas que exaltan, por un lado -

la vuelta a una idílica edad sin máquinas, y la contraria, la de 

sobreponer el valor del maquinismo sobre la ob~a del hombre. Di-
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ce que esta contradicci6n entre dos tendencias ha puesto en cri-

sis al arte popular contribuyendo por un lado, a la desnaturali-

zaci6n del arte ante la producci6n en serie, y por otro a las p~ 

líticas de algunos gobiernos de proteger el arte "hecho con las 

manos". Antes de dar su propia opini6n examina algunas definici~ 

nes de arte en general menc~onando a George Santayana{Reason in 

Art, New York, 1962) a Herbert Read y Shapiro quienes subrayan 

el hecho de que el arte de un pueblo es producto de una larga 

tradici6n y de un iñdividuo, tanto como de un grupo humano. Ru -

b1n de la Borbolla concluye proponiendo esta definici6n: 

El arte popular es el ~Ás auténtico arte univer

sal, tal y como lo entiende y lo practica el pu~ 

blo an6nim.amente, desde sus or1genes, Es· funcio

nal, utilitario, original, expresivo y autosufi

ciente, educativa, econ6mica, renovable, artístf 

ca y técnicamente, Se distingue por su antigue -

dad, tecnología y valores artísticos, los cuales 

inspiran perenemente su productividad, de-gener~ 

ci6n en generación.(37) 

En 1975 el Instituto de Investigaciones Estéticas de 

la Universidad Nacional Autonóma de·Méxic<Í>· organiz6 un coloquio 

en la ciudad de Zacatecas con objeto de dilucidar la dicoto~1a 

entre arte popular-arte culto, Cuatro años después~ en 1979, a~ 

reció publicado.por la UNAM un volumen con las ponencias que se 

presentaron y algunos comentarios sobre las mismas.l38) Las po

nencias fueron las siguientes: George Kubler: "Las artes, nobles 
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y llanas" ; Michel Ragón: "El arte p'opular y/ o la contracultura"; 

Marta Traba: 11 Relaciones actuales entre arte popular y arte cul

to"; Mario Pedroza: "Arte culto y arte popular"; Marta, Foru,erra

da de Molina: "La secularización de la figura humana en la cerá

mica pintada maya"; Enrique Marco Dorta: "Consideraciones en tor 

no al llamado estilo tequitqui"; Donald Robertson "El estilo de 

la fachada de la catedral de Zacatecas"; Elisa Vargas Lugo "El -

paradigma de la escultura barroca mexicana"; Adelaida de ·Juan, 

"Sobre tres lineas pict6ricas en la Cuba del siglo XIX"; Ida Ro

driguez Prampolini "Arte, mercado y tecnologia" y Jorge Alberto 

Manrique: "Categorias, modos y dudas acerca del arte popular". 

El mismo norobre del evento nos dice de entrada la línea que lo -

rige: hay dos artes y entre ambos hay contradicción. Sin embargo 

George Kubler dice que no hay tal, sino que debemos tener "la 

idea de que ambos tipos de expresión forma~ parte de la historia 

de los significados, del gusto y de las clases sociales, supera!!_ 

do con ello la idea ingenua que intenta diferenciarlos postulan-
. ~~ 

do la historicidad del arte culto y la ahistoricidad del arte p~ 
(3BA) . . . . . 6 pular". Su tesis principal es la siguiente: el arte popular s lo 

aparece cuando un pueblo "se emancipa del dominio de un gobierno 

autoritario, sea teocrático, aristocrático o militar" y la funda 

menta haciendo una historia social del arte tanto en Europa como 

en el México prehispánico, concretamente en las culturas de Occi 

dente. (:ES) 

La ponencia de Michel Rag6n "El arte popular y/o la 

contracultura" se refiere fundalmentalmente al arte popular en -
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Europa, Propone algunas características para definir el arte' po

pular como: 1) Arte popular en Europa es el que desciende direc

tamente de modelos y temas de la Edad Media. Hay una persisten -

cia de formas y no registra cambios substanciales. No tuvo Rena-· 

cimiento ni influencia del arte derivado de él. 2) Arte popular 

es el arte de la contra-cultura. Todo aquél que no sigue las nor 

mas del arte culto es llamado arte popular. Es entonces, una ma

nifestaci6n individual contraria a lo estaliilecido, Los artistas 

son clientes del manicomio donde son encerrados por no reprodu-

cir la cultura oficial. 3) En la arquitectura, encuentra "arqui

tectura sin arquitectos", pues muchos campesinos, obreros, mine

ros, construyen sus casas y las a~ornan con gran imaginación fu~ 

ra de las normas del buen gusto burgués. Las crean "por el gusto 

de hacerl-3s"~ Para RagÓn arte popular es arte salvaje y arte ir.ar 

ginal. (38C) 

Marta Traba plantea en todo su trabajo la diferencia 

entre arte popular y arte culto, con gran desventaja para el pri 

mero pues señala para éste como principal característica el que 

no proviene de un proyecto individual y consciente sino que es ri 

s6lo la repetici6n de modelos ya muy gastados en los que no pone 

el ejecutor su idea individual. Visto por medio de la serrántica, 

dice Traba1 que el arte popular no alcanza a elaborar un sistema 

pues no llega a articular un signo, "Queda cortado en la articu-

"6 d . "f. .,(3B.D) • " • laci n e signi icado, Es decir, el arte popular solo transmite 

un lenguaje a medias y no da significados profundos. En cuanto 

un artesano logra dar un mensaje propio, verdaderamente signifi-
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cativo, deja de hacer arte popular para hacer arte culto, Además, 

el artista o artesano popular no se satisface con su propia: 

obra, no la hace por gusto, ni·es feliz realizándola (lo contra

rio de lo dicho por Ragón en su ponencia). Está sometida a los 

gustos de las clases "media y dominante" por lo que no puede ha

cer un "pleno empleo de su creatividad" como el culto, Después 

de estos argumentos minusvaluadores del arte popular y de haber 

planteado confusamente los probleroas del arte popular en la so -

ciedad capitalista, Marta Traba, ins6litamente, termina su traba 

jo con estas afirmacionés: 

Las denominaciones arte culto y arte popular 

son dos falsas categorías estéticas. No hay más 

que un arte o sea una comunicaci6n estética esp~ 

cífica.que requiere de ciertos datos también es

pecíficos para formularse y existir: todo hombre, 

cualquiera que sea su procedencia, que converja 

al arte y realice obras de arte es µn artista; -

es decir alguien capaz de expresarse de manera 

específica. La descalificaci6n del arte culto p~ 

ra en.Eélh ar demag6gicamente el arte popular o la 

descalificaci6n del arte popular para apreciar 

sólo formas vaa:ías y elitistas del arte cul t·o 

no conducirá a clarificar el problema • (3BE) 

11 Arte culto y arte popular" ensayo de Mario Pedro za 

aparecido en la misma obra del Instituto de Investigaciones Esté 

ticas representa una postura diferente. Plantea: aún cuando todo 



el arte en la historia ha estado al servicio de la clase dominan 

te, la especificaci6n arte culto y arte popular s6lo ha apareci

do en el capitalismo, a partir del Renacimiento que es cuando el 

artista logra labrarse un estatus social más elevado que el mer! 

mente de artesano de la Edad Media. Del Renacimiento en adelante 

fue haciéndose el arte mis individual y elitista hasta que distan 

ciado por completo del pG.blico, crea el arte hermético del siglo 

XX, comprensible sólo para un pequeño número de iniciados, Una -

vez que se ha estabilizado un arte culto para una minoría, "arte 

de verdad", se tiende a llamar inferior al arte popular. En con

traste con esta posición aparece la contraria: todo arte popular 

o artesanía es revolucionario. Lo cual es falso ya que mucha ar

tesanía se hace comercialmente, es.manipulada por ia sociedad 

mercantil burguesa o aún puede ser modelo para el fascismo. "La 

artesanía solo resulta revolucionariamente valiosa cuando contri 

buye a romper la estructura clasist~ y pone en cuestión el mono-

·1· . . d " "(38F) fº pQ 10 de la actividad crea ora de la burgues.1.a • Para rea 1rmar 

esta posición habla de la experiencia en Chile durante el gobie! 

no de la Unidad Popular en donde se pudo estimular la creaci6n 

popular a través de programas realmente populares sin intenciones 

mercantilistas. Y concluye: un arte realmente socialista siempre 

ser! un arte popular y en una sociedad con este sistema, el arte 

culto ya no tendr, raz6n de ser. Dado que sólo surge el arte po

pular en oposici6n al arte culto, cuando éste desaparezca, la df 

cotomia desaparecer! al no haber ya raz6n para llamarlo popular 

y menos aún, para menospreciarlo. 



Martha FonceITada de Molina presenta "La seculariza

ción de la figura humana en la cerámica pintada maya" en donde -

se propone discutir el problema a la luz del análisis de la cerá 

mica maya del periodo clisico de Uaxactún. Emplea el concepto 

de Hauser de "arte del pueblo" en lugar de "arte popular", pues 

éste implica el arte de masas que no ,:tiene nada que ver con la -

cerámica en cuesti6n, por ser aquél un fen6meno que sólo aparece 

en el actual sistema. Así mismo dice que arte del pueblo no es -

arte folclórico pero no dice por qué. Cuando necesita conceptua

lizar dice que el arte del pueblo, en Mesoamérica, es el que pu~ 

de surgir con cierta independencia e individualidad del arte san 

cionado por la ús alta jerarquía. El artista del pueblo ae sep~ 

ra conscientemente del arte oficial, "n.o sigue extrictamente las 

fórmulas académicas del arte oficial sino que, por una voluntad 

de forma y de expresi6n escapa de los principios que ~ste formu-

1.tl1 tn este sentido todo arte de la clase dominante ( "culto") i~ 

novador y de vanguardia, que no sigue las reglas sería arte pop~ 

lar. "Arte del pueblo es, entonces, un arte no oficial desde el 
• ·..t. Í . 1 (3_BG) • • • punto de vista de la creaciun art stica•. El arte of~cial es in-

dividualista, el del pueblo lo es tamAién pero en funci6n del 

grupo. Este representa un realismo escénico, describe atuendos y 

escenas cotidianas, es m!s libre ante la autoridad. 

En la ponencia de Enrique Marco Dorta "Conside-ra<id:o ... 

nes en torno al estilo tequitqui", aun cuando aborda el problema 

de delimitar el trabajo de los indígenas en las obras arquitect~ 

nicas en cuanto a su decoraci6n escultórica, no trata de definir 

. 93 



arte popular~~J mismo ocurre con el trabajo de Donald Robertson 

quien se preocupa por deslindar el llamado estilo mestizo-tequit-

qui-planiforme, buscar sus raices indigenas, pero no explica 

si para él la obra de la mano con influencia prehispánica es le -

mismo que arte popular. Esto independientemente si el estilo men

cionado realmente acusa influencias indígenas prehis~ánicas y si 

la catedral de Zacatecas es una obra de estilo tequitqui, Probl~ 

ma al cual contesta que la catedral de Zacatecas es una obra de 

arte culto. (38I} 

"El paradigma de la escultura barroca mexicana" es -

el nombre de la ponencia de Elisa Vargas Lugo~3!b7d autora no aboris 

da el problema de la definici6n del arte popular ni la delimits -

ción entre éste y el arte culto, al contrario, establece que con

cretamente en el barroco mexicano, que constituye un sistema de 

signos que deber. ser comprensibles para todas las capas sociales 

de la sociedad a que van dirigidas, no hay tal delimitaci6n y que 

son obras tantc de artistas cúltos que planean y ejecutan muchas 

veces, como de ~umildes artesanos que son los que llevan a la pi~ 

dra y a la madera, los mensajes religosos que deben ajustarse a 

los cánones de la Iglesia. 

~no de los trabajos más :agrados del Coloquio a ~~E 

nos hemos venico refiriendo es el de Adelaida de Juar-, "Sobre, :n.c::. 

lineas p.ict6ricas en la Cuba del siglo x1x 11<.38Hn tratar de ce!'"i -

nir arte popu.i..ar, lo estuc.ia er: las or,ras pict6ricas de Cuba -:r. 

una época concreta. Este b:Jen trabajo inspira un me7or comenta 

rio, el de Luis Cardoza y Aragtn quien señala qu~ s6larente s~ 
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puede hablar de arte popular refiriéndolo a momentos históricos 

determinados y que entre amb~s artes no se pueden trazar límites 

precisos, ni siquiera en cuanto al productor y al consumidor de -

cada uno pues muchas veces un artista culto se populariza o aspi 

ra a la popularidad, en el sentido de ser comprendido y aceptado 

por cada vez mas amplias capas de población. Por el contrario, m~ 

chos artistas populares se van individualizando y creando obras 

cada vez mas herméticas y elitistas por influencia de la mismas~ 

ciedad. "En síntesis -dice Cardoza y Arag6n- la dicotomía· entre -

arte culto y popular, mas que una cuesti6n individual de juicio 

de élites o no élites, es un problema de sociedad, y no un probl~ 

ma de público. Un _problema básicamente de estructuras sociales" .(331) 

En síntesis, Cardoza y Arag6n llega a la misma conclusión que Ma

rio Pedroza en el sentido de que en una sociedad sin clases, la 

dicotomía desaparecerá al construirse una sociedad socialista en 

la que el arte sea realmente popular, es decir, comprendido y go

zado por todos independientemente del origen oe su producción. 

En su trab.ajo, Ida Rodríguez Prampolini dice que la 

distinción entre arte popular y arte culto es una posici6n arbi-

traria y clasista, Que la cultura oficial ha menospreciado o pro~ 

tituido el arte popular convirtiéndolo e~ mercancía. Dice 

Ida Rodríguez : 

Si logramos quitarnos el prejuicic de que el 

arce culto, el oficial.mente aceptadc, es el que 

en realidad representa los intereses esoiritua -

les te "~estra sociedad y, por otra ~arte, admi-



timos, como realidad,que el arte popular s6lo 

se da en comunidades homogéneas a punto de exti~ 

guirse, podemos, con ojos limpios, enfrentarnos 

-sin anteojos de cultura de elite- al mundo que 

nos rodea. ( 38M l 

Se refiere indudablemente a lo que Hauur llama "ar 

te del pueblo11 y dice que está en proceso de extinci6n ante el de

sarrollo del arte popular o de masas, (ver Supra). La cultura de 

nuestra época, concluye, no es la de las elites que exaltan el a~ 

te culto y elitista sino la que hace la sociedad tecnificada, in

cluso la industria del arte para las masas. la tarea del crítico 

de hoy, no es encastillarse en el arte de minorías sino el que 

aborde precisamente lo que se hace hoy, con una act1tud comprome

tida, para salvar a las mismas.m,asas de la enajenación que presu

pone la transmisidn de la ideología dominante por medio de un "ar 
.. 

te" ignorado por críticos, historiadores del arte, eruditos, y 

otros intelectuales • . 
En contraste a varias de las ponencias señaladas, la 

de Jorge Alberto Manrique "categorías, modos y dudas acerca del 

arte popular" sí se aboca a deslindar el concepto de arte popular. 

Establece: a) arte popular s6lo puede ser concebido en contrapos.f. 

ci6n a arte culto; b) esta distinci6n te6rica sólo aparece en nu~ 

tra cultura y no antes del Renacimiento; c) arte popular corresp~ 

de a un arte que no sigue los cánones del "Arte"; d) la frontera 

entre ambos es borrosa. Para especificar uno y otro busca el mar

co (¿hist6rico? ¿social?) en el cual se dan cada ~no y trata ae -
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señalar las cualidades formales del arte popular. En cuanto a es

to, dice que el arte popular es CREACION COLECTIVA y su carácter 

formal es que sus CREACIONES SON DEFICIENTES; en contraste, el ªt 

te culto es producto de una creaci6n individual y sus creaciones 

son refinadas, Ahora bien, muchas obras que han sido clasificadas 

como arte popular presentan características del culto como son 

las pinturas del Aduanero Rousseau o de Hermenegildo Bustos, que 

son a la vez productos individuales y creaciones refinadas·, en e~ 

tos casos se borra la distinción entre arte culto y arte popular. 

¿Cómo se puede entonces clasificar una obra? Nos dice que cuando 

se conjugan arte colectivo o deficiencia formal es "mas popular" 

y viceversa, 

Manrique insiste: la distinción entre arte popular y 

arte culto es una distinci6n histórica: "del Renacimiento para 

acá, el arte se ha formado m~s y más esotérico, más y más elitis

ta:' en patrimonio de una clase social en contraposición del arte 

anterior que era para toda la sociedad, La clase social o grupo 

social dominante es la consciente y es la que ha hecho la distin

ción entre ambos artes, y esta distinci6n en ciertos momentos ha 

sido sólo de grado, pues las fronteras entre uno y otro no son d~ 

finibles (pues provienen de una apreciación y no de eleme~tos ob~ 

jetivos), mientras que en otros momentos la distinción es tajante. 

Manrique da ejemplos en el arte mexicano. (38N) 

Por otra parte el arte popular aspira a copiar los -

modelos canónicos, hay una gran influencia de las formas cultas a 

las artesanales pues aquellas trascienden a la conciencia colecti 
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va, aunque a veces ocurre lo contrario, el arte culto busca en lo 

popular sus·modelos. Ejemplos, la música nacionalista de Ponce, 

Ch~vez, Revueltas, Villalobos y la pintura mural mexicana. Concl~ 

ye, son los criticos, los historiadores del arte, los que llaman 

popular al arte, no sus creadores. Es decir, en el fondo habrá 

posturas te6ricas e ideol6gicas para clasificarlos y para recono

cer en los objetos cie~as cualidades formales que nos hagan cons~ 

derarlos obras de arte. Dice: "En última instancia,. es el hecho de que aque

llas obras·estén-en 6alerías y museos, lo ~ue l.as convierte en obras.de arte ••• , 
aunque no deja ae ser sospechoso que, salvo las creaciones ae los grandes artis
tas individuales po~ulares, las obras ~e arte popular no se suelen encontrar 
en los mudeo~ de arte,· sino en unos peculiares r.iuseos: los museos de arte popu~ 
lar". (380) Hasta aquí hemos examinado los textos del Simposio .del Instituto 
de Investigaciones Estéticas. 

Aun cuando N~stor Garc1a Canclini es un soci6logo de 

origen argentino, lo incluimos aquí pues trabaja y escribe en Mé

xico, En 1977 publica su libro Arte popular y sociedad en ~.mérica 

Latina.(39) La posición de este autor es la siguiente: ante una 

realidad en .la que son evidentes los movimientos art1sticos con in 

tenciones de rescatar el arte de los circulos minoritarios y eli

tistas y llevarlo al pueblo, propone replantear todos los funda -

mentos te6ricos. Como soci6logo se impone la necesidad de anali -

zar el arte actual dentro de su contexto hist6rico, A una época 

que lucha por la destrucci6n de estructuras obsoletas, propone un 

arte de liberación. Para esto inves~iga el arte popular y lo hace 

desde la perspectiva "marxista" que.dice remite a clarificar los 

tres pasos necesarios para caracterizarlo: su producción, su cir

culaci6n y su consumo. Para ser arte popular debe cumplir en el 

pueblo los tres pasos del proceso: ser producido, ·distribuido y 

98 



consumido por el pueblo. Entonces el arte de liberación debe ser 

producido por el pueblo. Esto contradice su argumento principal -

de que la intelectualidad progresista debe hacer, y·ya hace, un 

arte para el pueblo que ayude a acelerar el proceso revoluciona-

ria. Esto lo constatamos en la siguiente definición que propone: 

El arte popular, producido por la clase trabaja

dora y por artistas que representan sus intereses 

y objetivos, pone todo su acento en el consumo~ 

no mercantil, en la utilidad placentera y produ~ 

tiva de los objetos que crea y no en su origina

lidad o en la ganancia que deje su venta: la ca

lidad de la producci6n y la amplitud de su difu..;¡i 

si6n están subordinadas al uso, a la satisfac 

ci6n solidaria de deseos colectivos. Lleva .. do a 

sus últimas consecuencias el arte popular es un 

arte de liberación, Para ello debe apelar no só

lo a la sensibilidad y la imaginación sino tam -

bién a la capacidad de conocimiento y acción, Su 

creatividad y su placer consisten en ese trabajo 

sobre el lenguaje que lo potencia hasta conver -

tirlo en una forma de praxis.(40) 

Creemos que el problema que presenta esta definici6n 

estriba en la no delimitación de arte popular y arte para el pue

blo que trataremos más atlelante. 

En 1980 la que esto escribe presentó una tesis para 

obtener el grado de maestr1a en Historia del Arte en la Facultad 
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de Filosof1a y Letras en la·Universidad Nacional Aut6noma de ~xf 
co, La tesis estuvo dedicada a investigar la pintura independien

te de las academias de bellas art•en ~xico en el siglo XIX que 

abarca una producci6n numerosa y de valores estlticos que habia -

que seiialar y defender, Entonces sustentamos que el arte popular 

en primer lugar: 

Es hecho por el pueblo, es decir, los autores no 

quieren sobresalir individualmente, las obras de 

arte popular no se firman; segundo: responde a -

inquietudes auténticas del pueblo,.- refleja sus 

problemas, sus aspiraciones, su ideologia; terce 

ro: va a llenar una necesidad ·est~tica del pue -

ble, va dirigida al pueblo en su conjunto, no a 

la clase dominante; su práctica material, objet~ 

va, satisface al pueblo. (~1}. 
. . . 6n en ese texto 

En base a esta def1n1c1 concluyo que la obra de 

Hermenegildo Bustos, José Ma. Estrada y numerosos an6nimos que se 

conservan de esa época no son propiamente "arte popular" como ha

bian venido sie~o considerados por los historiadores del arte1 

puesto que noestuv1ara1 ·n servicio de los intereses del pueblo, 

del cual ciertamente proven.!an, sino de la burguesia en ascenso, 

Sin embargo, ya al estudiar en particular la obra de Hermenegildo 

Bustos se encontr6 que muchas de sus obras si pueden considerarse 

arte popular, como algunos Ntratos de campesinos -mujeres, anci! 

nos, niños difuntos- y sus exvotos, que ~1 llenaban necesidades 
illlltllCIIIÍII 3 · 

··· - · - populares , Este seria un caso de la relaci6n entre arte popular y 
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arte dominante y de las combinaciones que surgen de esta relaci6n 

pues indudablemente ambas producciones, arte "culto" y arte popu

lar no son dos campos que puedan ser separados absolutamente, 'Ad~ 

ms, el caso de Hermenegildo Bustos puede ser el de muchos artis

tas, que generados por el pueblo directamente¡ crean una obra que ·' 
si.Sido ~ alcanza la ~ida!! que I'!!Claman COlllO exclusiva los artistas con

sagrados por la clase dominante. 

Porfirio Martinez Peñaloza Arte popular de México, 

1981, escribe un libro de diwlgaci6n (él lo expresa as1) que no 

es tan ligero ni tan superficial como suelen ser los que llevan 

ese objetivo, Hace una historia somera del concepto de arte po

pular en México y agrega el que se.fragu6 en el Primer Congreso -

Int._ernacional de las Artes Populares efectuado en 1928 en PrAga y 

el de un Seminario en Chile del que no da más noticias, La defini 

ción de Praga que sirve de base a la del propio autor es: 

"El arte popular es una actividad manual, en la cual 

la aplicación de una tecnologia tradicional agrega a un objeto de 

uso o decorativo un elemento de belleza o de expresión artistica, 

también. de carácter tradicional. Tales objetos pueden tener una 

finalidad utilitaria, ceremonial, suntuaria o meramente estética, 

estrechamente ligadas a las formas de vida; por esta raz6n tradu

cen de alg(m modo el ámbito social en que se prciducen y al cual 

están destinados". (ll-2) 

En 1981 se publica el tercer tomo de la colección 

titulada Arte y sociedad, Latinoamérica.~.con el subtitulo El pro 

,1.1cto art1stico y su estructura, talllbién en México, del escritor 
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peruano Juan Acha. Como su argumento central, en el problema que 

nos ocupa, es de reducir el arte popular a la "artesan1a", trata

remos sus posiciones en el capitulo "El arte popular y la artesa

n1a". 

El mismo año, la Editorial Herrero publica una serie 

de t1tulos denominada Cuarenta siglos de arte mexicano (43) cuyos 

dos últimos volumenes están dedicados al arte popular. En éstos -

se presentan colaboraciones de Porfirio Mart1nez Peñaloza, Carlos 

Mart1nez Mar1n, José Servin Palencia·, Bárbara Dahlgren-Jordán, D~ 

metrio Sodi M., Francisco Javier Hernández y Javier Moyssén. Esta 

publicación, ampliamente ilustrada, prueba el interés que produce 

el arte (plástico) popular en diversos investigadores y la promo

ción y difusión que se le está haciendo. Aunque ningún estudio 

aborda el problema de la definición del arte popular podemos señ~ 

lar algunas aportaciones para la resolución del problema en los 

siguientes autores: 

Porfirio Martinez Peñaloza en "El arte popular" nos 

dice: "La noci6n de arte popular es relativamente reciente y em -

pieza a definirse como un campo artistico autóctono, según el con 

cepto sociológico de I pueblo'". (43A) 

FrancisC'O Xavier Hernández en "El juguete_p~pular", 

refiriéndose a estos objetos dice algo interesante que puede ser 

aplicado a todo el arte popular: 

El artista popular no siempre i:m.ita las formas 

de la naturaleza, los modelos clásicos que el 

costumbrismo ha estereotipado. Sin someterse a -
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un patr6n determinado, suele dar vuelco a su im~ 

ginaci6n para engolfarse en una pura creación 

dictada por su instinto y su sensibilidad, A ve

ces con ironía, o con dejo sarcástico en el que 

pueden entreverse una profunda y franca inten -

ci6n crítica motivada por los desencantos, las 

privaciones o el drama de la historia, el jugue

te fabricado expresa el espíritu de quien lo 

crea, reflejando la sicología del indio o del 

mestizo, atrapado físicamente en esa labor que 

atávicamente gobierna sus ·actos, como si su esp!_ 

ritu sirviera dÓcilmente al ángel o demonio de 

sus atavares cósmicos, el orto y ocaso de sus 

desventuras, de sus fantasías y sus aspiraciones. 

Espontáneo en su producción, no siempre ha sido 

necesario que aprenda o imite a otros. Su facul

tad creadora es innata y su entrenamiento lo ha 

situado en condiciones 6ptimas para crear y re -

crear su labor·, (43B) 

Xavier Moyssén se dedica a la pintura popular y en -

constraste con lo dicho por el mismo con anterioridad, en 1965, 

ahora afirma: 

'Entre las manifestaciones plásticas de que se -

ocupa la historia del arte, un .:sitio importante 

es el que le corresponde al Arte Popular, de 

apreciación valorativa relativamente reciente. 
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La extensi6n que ocupa su estudio es de amplio~ 

limites, toda vez que se muestra en una notable 

variedad de obras que, por otra parte, carecen -

de interés dentro de las divisiones tradiciona -

les en que aún suele estudiarse la historia del 

arte; divisiones sujetas a un sistema de valores 

y categor1as de aceptación general, pero que no 

deja de ser convencional en muchas ocasiones, El 

arte popul~r es de práctica común en todos los 

~ueblos, si bien cada uno le imprime su sello -

particular: el de su propia idiosincracia, Mas -

no obstante lo anotado, existe toda una serie de 

invariantes que son propias de este tipo de ar -

te, Entre las invariantes sobresalientes se en-

cuentran dos de carácter universal, Una queda~ 

ferida en los diseños de formas abstractas, geo

metrizantes, y se da básicamente en los tejidos, 

así sean éstos de elaboración yugoeslava, guate

malteca o hindú, La otra, quizá la mayor, se re

laciona con el uso de los colores los cuales son 

aplicados a un disímbolo número de objetos, des-

de las miniaturas hasta las obras monumentales.- ,43C) . 
Es de notarse que Xavier Moyssen, en 1981, ya no in

cluye en la pintura popular a Bustos y Estrada, antes catalogados 

como "populares" por él mismo, aunqu_e sí las obras anónimas, las 

que, en mi punto de vista, no por ser anónimas son más o menos 
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popurares que 

cionados, 

las obras de los dos pintores men 

Los primeros d1as de julio de 1981 se celebro en Co

lima, Col,, un Foro Interamericano de Culturas Populares y Educa

ci6n Superior (44) con la asistencia de delegados de diversas in! 

tituciones culturales de Latinoamérica y Estados Unidos, además -

de representantes del Instituto Nacional Indigenista y la Direc -

ci6n de Culturas Populares de la S.E.P,, en el cual se concluy6 

que el arte es s6lo uno,. que tíenen igual vaior las obras acad~mi 

casque las llamadas populares; que las instituciones culturales, 

sobre todo las universidades, deben rescatarlas e incrementarlas 

porque siendo productos auténticos del pueblo son los más indica

dos para contrarrestar la influencia de la "cultura de masas" que 

se difunde por los medios de comunicaci6n. 

Una aportaci6n importante para e_l estudio de los pr~ 

blemas que se. sucitan en la actualidad dentro de la.·producci6n 

cultural de los pueblos, sobre todo en América Latina y concreta

mente en México, es el libro de N,stor Garc1a Canclini Las cultu

ras populares en el capitalismo aparecido en 1982. En esta obra 

el autor rechaza el hablar de "arte popular" cuya primera palabra 

"arte" se refiere a "un concepto basado en el predommnio de la 

forma sobr·e la funci6n y en la autonom1a de los objetos"• (45) In 

dependientemente de la proceden"cia de esta afirmaci6n es importa!!_ 

te su preocupaci6n de insertar estas cuestiones en la problwtica 

más general,econ6mica y·sociai,que presentan las culturas popula-
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Acorde con las direcciones metodológicas contemporáneas, propone 

como método aquél que se de en la intersecci6n del marxismo con -

el funcionalismo, el estructuralismo y la semi6tica; él dice: con 

"los aportes empíricos, y en parte metodol6gicos, de la antropol~ 

gia y la sociología".(46) Desde las primeras páginas adelanta un 

concepto de cultura haciendo la aclaraci6n de que lo.que le inte

resa es caracterizar la cultura en cuanto a la explicación de las 

desigualdades que han dado lugar a que aparezcan dos culturas con 

trapuestas. Dice: 

Llegamos así a caracterizar la cultura como un -

tipo particular de producci6n cuyo fin es com- -

prender, reproducir y transfonnar la estructura 

social, y luchar por la hegemon!a.(47) 

Hace una critica de diversas corrientes, entre ellas 

al estructuralismo de Levi-Strauss y al relativismo antropol6gi-

co,puesto que ninguna explica las raices profun~as·de la desigua! 

dad, S6lo la posición metodológica que explique la posibilidad de 

eliminar las desigualdades de clase, no s6lo de formas culturale~ 

es la alternativa para resolver los problemas que acarrea el etn~ 

centrismo y otras teorias liberales, burguesas y elitistas. En es 

te punto redondea su definición anterior insistiendo que la cultu 

raes una forma de producci6n que no puede equipararse a otras 

formas igualmente productivas como lo intenta el antropologismo -

que opone cultura a naturaleza en fonna general. Dice Garcia Can

clini: 

Por estas razones, preferimos reducir el uso del 
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t.érmino cultura a la producción de fenómenos que 

contribuyen, mediante la representación o reela

laboración simbólica de las estructuras materia

les, a comprender, reproducir o transformar el 

sistema social, es decir todas las prácticas e -

instituciones dedicadas a la administración, re

novación y estructuración del sentido.(48) 

Con esta·definición intenta, dice, unir los proce -

sos ideales, es decir del pensamiento, a las estructuras materia

les en una fOrma indisoluble, sin embargo, creemos, olvida que 

los objetos que son producidos dentro de la creación cultural no 

son solo signos.sino son tambiénº~!is y forman un universo rea~ 

son expresión de un sentido pero ante todo cumplen funciones no -

comunicativas, como por ejemplo un telescopio. Creemos que es po

sible hablar de reelaboración simbólica y de estructuración de 

sentido en fenómenos culturales como los lenguajes, entre ellos -

el estético1 pero aún éste es más que el puro medio comunicativo. 

p,ero nos preguntamo~ic6mo se aplicaria esta. de:f;inición, en donde 

predomina la influencia de la semi6tica, a la filosofía y ;;¡_ la 

ciencia y sus productos? ¿O la ciencia es algo di-

ferente al campo de la cultura? En otro orden de cosas .como encu~ 

traque esta definición suya tiene muchos puntos de contacto con 

las definiciones marxistas de ideología aclara pertinentemente 

que la cultura no se equipara ni se reduce a la ideologia en su 

ascepción de falsa conciencia, pues según él la cultura es algo -

más pues incluye la filosofia, el arte y la ciencia,1~e por su -
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puesto no pueden ser totalmente ideología. Como algo más que pura 
-·.· la cultura 

ideología no sólo representa a la sociedad en que funciona en un 

momento dado sino que contribuye, como había dicho, "a reproducir, 

transformar e inventar" las relaciones sociales. Lo que la ideol~ 

gía como conciencia falsa no puede hacer. "Descubre" así que la -

cultura configura, con la economía -¿y las estructuras políticas 

y jurídicas?- una totalidad indisoluble. Ahora, que la cultura 

"invente" relaciones sociales es una afirmaci6n inaceptable den -

tro del marxismo pues son otros los elementos que producen las 

transformaciones revolucionarias de la sociedad, Un análisis por

menorizado de las afirmaciones de este autor equivale a elaborar 

un trabajo que se sale de los marcos de éste. Sefialaremos algunos 

puntos más de su posición: dice más adelante: para abordar los 

problemas de la cultura y sus productos no hay que reducirse a es 

tudiar los objetos sino "todos los pasos de un proceso producti -

vo: la producción, la circulación y recepción" (el consumo dice 

en otros lugares).(~9) riabía dicho en su definición que la cultu 

ra es "un instrumento de reproducción social y lucha por la hege

monía" esto lo explica sefialando que la clase dominante requiere 

de la cultura y de sus productos para reproducirse y reproducir -

su propio dominio, por eso prohija la cultura de élite y el arte 

de masas, La alternativa es que la cultlµ'a propicie el cambio, 

que sea un elemento que incida en el proceso revolucionario, Esta 

sería la cultura popular. A la pregunta qué es la cultura popular 

o mejor dicho, las culturas populares, responde: 

Las culturas populares (más que la cultura popu-
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lar) se configuran por un proceso de apropiaci6n 

desigual de los bienes econ6micos y culturales 

de una nación o etnia por parte de sus sectores 

subalternos, y por la comprensi6n, reprod~cci6n 

y transformaci6n, real y simb61ica, de las candi 

ciones generales y propias de trabajo y de vida. 

QSO) 

Es tan.amplia la definici6n de culturas populares 

que nos da este autor ~ue bien podría referirse no sólo a la cul

tura sino a toda la clase "popular", es decir, a la clase, antag~ 

nica y complementaria de la dominante, la de los oprimidos y ex

plotados que han sido en la historia de las sociedades clasistas. 

Un poco más adelante concreta 

idea de "capital cultural". D.ice: 

la idea general con la 

En síntesis, las culturas populares son resulta

do de una apropiación desigual del capital cult~ 

ral, una elaboración propia de sus condiciones 

de vida y una interacción conflictiva con los~

sectores hegemónicos,(51) 

Fuera de sus errores de concepci6n y metodológicos 

que ser.!a prolijo señalar, hay en el libro de Garcí_a Canclini - -

aportaciones valiosas.para proseguir la investigación sobre los 

productos del pueblo. Ellas son para nosotros, en primer lugar el 

señalar a la cultura como una forma de producción y en segundo, 

la necesidad de estudiar las culturas subalternas desde el punto 
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de la desigualdad. Es claro cuando dice: 

La cuestión decisiva es entender a las culturas 

populares en conexi6n c9n los conflictos entre -

las clases sociales, con las condiciones de ex -

plotaci6n en que esos sectores producen y consu

men,(52) 

Menciona a Gramsci, a Cirese y a Lomllardi Striani 

aceptando algunos de sus planteamientos pero oponi~ndose a ellos 

en el sentido de que ~stos hacen una divisi6n tajante entre dos 

clases antag6nicas sin ver que no es posible, en la realidad, di!_ 

tinguirlas de manera absoluta dentro del proceso de producci6n, 

circulaci6n y consumo de ·1os objetos de la cultura, sino que hay 

que tomar en cuenta sus interinfluencias e interrelaciones. Tam~ 

co es posible explicar la desigualdad estableciendo diferentes 

• "desniveles entre las culturas o entre diferentes estratos socia-

les dentro de una misma cultura". Dice: 

El objeto de investigaci6n no puede ser el desni 

vel sino las desigualdades y conflict.os entre ina 

nifestaciones simbólicas de clases a las que la 

participación conjunta en un mismo sistema no 

permite ser aut6nomas,(53) 

Prefiere hablar en general de "culturas populares" y 

no de cultura "oral, tradicional o subalterna" conceptos que red~ 

cen la cultura a un sólo rasgo esenciál,·La oralidad, la tradicio 

nalidad, son elementos que por si solos no definen las culturas 

populares. Cita a Giovanni Battista Bronzini para decir: 

/ 

110 



La oralidad, el tradicionalismo, el analfabetis

mo, la subalternalidad, son fenómenos comunicat~ 

vos y/o económicos y sociales inherentes a' la e! 

tructura de la sociedad y al sistema de produc -

ción ( ••• ) Como fenómenos no producen cultura, 

ni designan condiciones suficientes para produ -

cirla, pero se vuelven canales y medios de pro -

ducción cultural en tiempos y lugares dados y en 

determinadqs situaciones sociales. La misma sub

alternalidad está históricamente diferenciada: 

como estado socioeconómico sofoca la cultur~, c~ 

mo conciencia de clase la su;cita. El factor cons 

tante de producción cultural es el ~rabajo de 

las clases populares en sus fases de opresión y 

de liberación.(54) 

Aunque Garc1a Canclini sostiene: que hay que hablar 

en general de "culturas", su estudio va dirigido al 

examen de los problemas que presentan algunos aspectos de la cul

tura, concretamente le preocupan las artesanías y las fiestas po

pulares. Como hab1amos dicho rechaza hablar de arte y las examina 

como fenómenos económicos, sociales y de ·significa~o. Asi rechaza 

hacer una divisi6n ta~ante entre arte culto, de la burguesía y 

los intelectuales,del arte de masas del proletariado, ydel arte 

popular de los campesinos como pretenden hacer investigadores e -

instituciones oficiales. Esto no es posible hacerlo_ahora a par-~ 

tir de la expan~i6n del intercambio mercantil, de la movilidad 
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de la población y de las interinfluencias entre las tres formas de produ:

ci6n cultural que no permiten establecer fronteras absolutas. En resuren, po

dems decir que este libro es una aportación i.nportante para la sociología 

de la cultura pero que le falta insistir en la i.nportancia de la cultlll'a,

sobre todo del art~ COJll) manifestaci6n de la creatividad y de fundanento pa

ra la afil'JIIICi6n de lo propiamente Iwnano. Volverems a este autor en capítu

los posteriores. 

!entro de las actividades del Fondo Nacional para el Fomen

to de las Artesanías, la más inportante fue la publicación .de libros y folle

tos sobre el tema. Entre ellos destaca el libro·Téxtos·sobte arte popular que 

incluye estudios de los siguientes autores : Ir. Atl, ldolfo Best Mlugard, Sal -

vador Novo, Alfonso Caso, Miguel C:Ovarrubias, Ianiel ~ín de la Borbolla, )la

nuel Gamio, Miguel Ie6n R>rtilla, J. Rogelio Alvarez, Luis Chávez Orozco, Jas 

Peuter, Mmuel Toussaint, Electra y Tonatiuh wti~rrez, Porfirio Martínez Pe

fialoza, Victoria lt>velo, Ieonel furán y Rodolfo Becerril Straffon. Algmos de 

estos textos ya los examinamos.(55). 

4) LA O.Jl.'n.JRA, EL AR1'E Y EL .ARI'E l>()PULAR. UNA PROPOSICI~ • 

.Antes de intentar una definición de arte popular es necesa

rio dotar de contenido algunos conceptos m4s generales. Indudablemente la ac -

tividad est6tica y por consiguiente el arte son parte de la cultlll'a. No inten

tams dar aquí una histori~ de los diversos contenidos que se han dado de 'ia -

palabra cultura o de sus equivalentes pues esto ya se ha Jech) en mejores con

diciones. (56) ~lo darems algunos eje~los de las definiciones que se han da

do recientemente : 

.lbdolfo Stavenhagen (57) se prommcia en favor de la defini· 

ción que acepta en general la .Antropología y que se circunscribe al irea del 

''relativisDD cultural": 

En esta perspectiva, cultura es el conjtmto de actividades y pro-
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duetos materiales y espirituales que distinguen ama sociedad. -

determinada de otra. 

Esta definici6n es ÍllpOrtante en el sentido que rechaza -

las teorias racistru; y eurocentristas que refieren la calidad de lo "culto" 

sólo a los productos de cierto estrato social dentro de una naci6n o a la su

premacía de ciertos pueblos o razas, sin embargo es tan aJlt)lia que puede re

ferirse a todo desarrollo humano, sin distinguir con una diferencia espedfi -

ca la producci6n propianente espiritual y artística de otras producciones. Ma

rio Bargulis propone restringir más el concepto y dice en priner t6rmino: 

IefinireDDs provisionabrente a la cultura desde m pmto 

de vista más restringido, incluyendo en este concepto -

los sistemas simólicos, el lenguaje, las costUll'Dres, -

las fornas coupartidas de pensar el mundo, y los c6di--

;gos que rigen el corll)Ortamiento cot:i,diano o. i.nprinen -

sus características en las diversas produ:ciones de un 

pueblo o de algunos de sus sectores, (58) 
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Reconoce que esta def~nición es provisional y en el 

contexto de su análisis de la cultura popular, operativa, pero 

que puede ser insuficiente, Propone reducir la esencia de la cul

tura a su funci6n de "significado" aunque se confundirla con el 

concepto de ideología, ya que ésta opera tw.bién con "códigos", -

pero la distinci6n seria para Margulis que la ideología és. 

"una patología de la significación I en contraposición a la cultu

ra que sería la verdadera "significación". Por otra parte acepta 

que la cultura debe ser estudiada como una forma.de producción. 

De producción de objetos culturales ligados al campo de la signi

ficación. Insiste que el marxismo no ha dado una respuesta al pr~ 

blema de la cultura lo que demuestra que el autor no aa profundi-

zado en los aportes d el marxismo ni. ctmsitera-~. -\.rif/t" :r 

lo que aún el método materialista dialéctico puede dar para lle -

gar a una conceptuaci6n ~s acertada sobre la cultura en general 

y la cultura popular en particular. 

En 1979 se publica en ruso, y la traducción al espa

ñol en 1983, el libro La cultura y sus funciones(kl investigador 

soviético I. Savranski. Este libro, junto con el de V. Mezhúiev 

La cultura y la historia rep~esentan lo más avanzado de la teoría 

soviética en la materia, fuertemente influida por los métodos fu~ 

cionalistas, estructuralistas y la semiótica. El objetivo de Sav

ranski ea estudiar la cultura como un sistema y analizar sus fun

ciones "con el principio de análisis diacr6nico y sincrónico, sub 
~ 

r·ayando la unidad interna entre diacronía y sincronía". Para es-

te autor las funciones superiores de la cultura son la informati-
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va, la directiva y la comunicativa. De éstas, la más importante, 

y a la que dedica la mayor parte de la obra, es la estético-comu 

nicativa. Extrañamente no incluye a la filosofía ni a la ciencia 

en la cultura y no explica la razón de esto. Centra su tesis en -

la afirmación de que la cultura es un sistema de signos y como 

tal su función principal es la comunicaci6n. Dice: "La cultura es 

un mecanismo encaminado a elaborar, almacenar y transmitir infor

mación, (59) Ya sobre este camino reconoce la progresiva utiliza

ción de los principio~ y categorías de la semi6tica por los auto

res soviéticos. ¿Qué es la cultura para la semiótica?: "es un te~ 

to o 'jerarquía de textos' (, •• ) fijados en signos determinados, 

por::-tanto es opuesta a estructuras no textuales ( la no-cultura). 

Cabe decir que el texto (la cultura) es un signo Íntegro de cont~ 

nido espacífico"• (60) Como tal, el signo puede ser usado tanto 

para la desinformación y para la reproducción de la dirección bur 

guesa en la cultura de masas como para la construcción del siste-

' ma comunista donde sí cumpla plenamente sus funciones informati-

vas, comunicativas y directivas, Veamos ctmo explica el funciona

miento de la cultura en los sistemas burgués y socialista: 

·En tanto que la cultura burguesa ve en el hom 

bre solamente un medio, un objeto de poder, de 

la gestión y del control, en tanto que pretende 

manipula~. su concienc±a, transform~ndolo en dó -

cil instrumento de los monopolios, en 'robot op

timista', la cultura socialista forja a un hom -

bre libre y creador, una personalidad íntegra, -



que participa activamente en la creación devalo 

res culturales, en la dirección de los procesos 

socio-culturales. La cultura socialista contri·~ 

·buye a que 'el hombre adquiera su esencia univer 

sal de modo universal, o sea, como hombre ínte -

gro' (Cita a los Manuscritos de Marx .de 18~~). 

(61) Huestra crítica a esta posición se sintetiza así: 

Si bien la semiótica ha abierto horizontes a la inves 

tigación de las relaciones humanas donde la comunicación juega el 

papel principal y ha dado métodos para la descodificación sistemá

tica de los diversos lenguajes humanos, es un error reducir la cul 

tura a sistemas de signos, que si bien sí son vehículos de signif~ 

cados y se manifiestan en objetos de relaci6n entre los hombres, 

son sólo una parte de la cultura. Constituyen el mundo de lo "visi 

ble" (apreciable por medio de los sentidos), pero la cultura no só 

lo la constituyen los signos, los vehículos de significaciones hu

manas, la componen, principalmente, las significaciones humanas. 

Decir que la cultura sólo es comunicación es quedarse en los cana

les exterños·sin tomar en cuenta lo comunicado. Acentuar la impor

tancia del signo es olvidar el significado del signo. Decir que el 

signo significa y expresa no es decir que"es lo que significa y 

expresa. La cultura es un .sistema de significados que se manifies

tan por sistemas de signos, pero son primero los significados. Si 

hay que descodific·ar el signo es para llegar a la entraña de lo 

que se quiso comunicar, Al principio de su libro Savranski lo ha -

bía insinuado, pero después lo olvida. Incluso cita a Marx en los 
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Manuscritos de 1844: 

La comunicaci6n cultural representa un tipo esp! 

c!fico de comunicaci6n humana en la creaci6n, di 

fusi6n o intercambio de valores espirituales en 

cuyo proceso tiene lugar 'la apropiaci6n sensi -

ble por el hombre y para el hombre de la esencia 

hwnana y la vida humana'. Este tipo de comunica

ci6n demuestra que 'los sentimientos y goces de 

otras personas se convierten en mi propio patri

monio'· (Marx, Manuscritos en De las primeras 

obras Moscú, pág~ 596). (62). 

De las palabras de Marx en este texto y en otros de -

los Manuscritos del 44 y partiendo de las afirmaciones de Savranski. 

consideramos que lo que hace al hombre ser hombre es su esencia hu 

mana manifestada a través del trabajo creativo y de sus relaciones 

con los otros hombres.,como creadores de un mundo humano. El traba

jo creativo ha hecho posible el desarrollo de las fuerzas producti 

vas las que en tensi6n dialéctica con J.as relaciones de producci6n 

constituyen el desarrollo hist6rico de la hwnanidad. El desarrollo 

hist6rico como desarrollo de fuerzas productivas ha sido incesante, 

progresivo, acumulativo. El antopologismo ha querioo identificar 

CULTURA con· toda tran,.sformaci6n de la naturaleza: l "todo lo que no 

es natural es cultura"-. Para este contenido el materialismo histó 

rico ya ha acuñado una categoría:" desarrollo de fuerzas product! 

vas" en las que se incluye tanto la transformaci6n del mundo en un 

sentido práctico-utilitario Cl!llllO en el sentido de apropiaci6n y 
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transformación espiritual del mundo, A estas últimas corresponde -

la cultura en todos sus aspectos: filosófico, científico, estético 

y sus correspondientes canales de comunicación, Así como en el as

pecto práctico-utilitario el hombre ·ha construido un mundo humano, 

así por medio de objetos ha hecho un mundo de significados espiri

tuales, Como parte de las fuerzas productivas, cultura es tanto 

producción como relación (información, comunicación y dirección, 

según Sevranski), Es sistemas de expresión de significados pero es 

arite todo acwnulación y creación, social e hist6rica, de signific~ 

dos: experiencias, inventivas, conocimientos, sentimientos, emoci~ 

nes, descubrimientos, goces, La cultura es la esencia y es el ·fen2 

meno, es lo que se quiere decir y los objetos por los cuales se di 

ce: obras de arte, libros filosóficos y científicos, Es el conteni 

do y la forma por la cual se expresa. A los autores que equiparan 

cultura con ideología hay que decirles que aunque sí es transmisim 

de ideolog1a)en numerosos casos también es conocimiento verdadero. 

Las obras culturales, filosóficas, científicas y artísticas cuando 

son libres y verdaderas no ocultan la verdad sino la manifiestan, 

no mistifican la realidad sino la desenmascaran, Estas obras son~ 

productos del individuo pero también son creadª~ por la conciencia 

social, Tampoco es sólo el acervo heredado de las generaciones pa

sadas, es también, y sobr~ todo1 lo que el hombre aporta para lograr

el avance y las. transformaciones sociales, Es· parte- de la sobres,;

tructura de la sociedad que se levanta, y es determinada en Última 

instancia, sobre la estructura económica,(63) pero penetra en to

das las esferas de la actividad humana introduciendo lo verdadera-
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mente humano hasta en las más primarias satisfacciones de necesida 

des: la comida, la vivienda, el vestuario. Ei origen de la polémi

ca entre los autores que sostienen el carácter puramente sobrestr~ 

tural de la cultura y los que dicen que la cultura a.barca estructu 

ra econ6mica y sobreestructura estriba en la confusi6n de la reali 

dad con la reproducci6n ideal de la realidad. La divisi6n de la so 

ciedad (de las relaciones del hombre en sociedad) en estructura 

econ6mica y sobrestruct~ra es un· procedimiento conceptual dirigi+ 
como 

do al análisis de la realidad pero no se da/absoluta en la reali -

dad, En la totalidad concreta se dan imbricadas dialécticamente to 

das las relaciones, todos los aspectos en su riqueza de determina

ciones concretas, Así como no es posible conocer un fen6meno econ6 

mico sin sus connotaciones polÍticas y jurídicas y su inse.rci6n en 

la conciencia social, así todo fen6meno de la conciencia está lig~ 

do a lo econ6mico 7 a lo político y a las relaciones jurídicas en 

el momento de lo dado. Siendo la cultura una producci6n específica 

-la de significaciones espirituales-abarca de alguna manera y en 

varios aspectos lo econ6mico, lo político y la normatividad. Dice 

V, Mezhdiev en su libro citado: 

, ,,La cultura es producci6n del propio hombre co 

mo ser humano social, es decir, su producción en 

toda la riqueza.de los vínculos y las relaciones 

sociales, en toda la integridad de la existencia 

activa, y no sencillamente la producci6n de co -

sas _como simples I utilidades I y no la pro"ducci6n 

de 'conciencia' en sus formas abstractas.,(61¡.) 



Como sistema de contenidos espirituales y de signos -

que los representan y comunican, la cultura es social y debe ser 

universal. Las sociedades clasistas, pero sobre todo la capitalis~ 

ta, han hecho propiedad privada de las élites)el uso y el disfrute 

de la cultura hundiendo a las clases dominadas en una vida en la 

que impera sólo la lueha por la reproducci6n -en la mayor:ía de los 

casos infrahumana- de la existeñcia natural. Para estos hombres el 

trabajo deja de ser afirmación de la esencia humana para convertir 

se en trabajo enajenado y los trabajadores en seres enajenados. 

Se enajena respecto a la naturaleza y respecto a los otros hombres. 

(65) El sistema les niega las posibilidades del trabajo libre do~ 
pueda . · 

de afirmar su esencia y reconocerse como hombres y s6lo les deja 

un m:ísero tiempo libre en el que solo pueden ejercer las é.c-t'i,.;¿.:: 

des de reproducción Hsica de su existencia,.comer, dormir, pro - -

crear, En el trabajo no son humanos y en el tiempo que deja libre 

el trabajo solo son animales. A medida que crece el trabajo y ay -

menta la producci6n de objetos, éstos le.:son negados al trabajador 

y se le impone la reducción de sus propias necesidades, Produce ob 

jetos que no son para él y entonces se rompe la relación sujeto ne 

cesitado-objeto creado, pues hay un mundo de objetos fabricados 

que nunca serán para el trabajador, que ni siquiera sabe usarlos, 

que no pertenecen a su mundo. A medida que avanza¡en las socieda-

des clasistas,la capacidad de producción y la inventiva de nuevos 

medios para satisfacer nuevas necesidades, 

, se va ensanchando el abismo entre una clase y otra, se 

va marcando el "atraso" del pueblo. Por otra parte se inculca en -
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10s trabe .. ,·:íores y sus familias como suprema finalidad de sus vidas, 

la humildad, la austeridad, el ascetismo, (esto, le di-

cen, lo llevará al cielo), el ahorro (esto, a la abundancia), ilu

siones ambas pues jamás llegará al cielo ni se verá convertido en 

capitalista por más que ahorre.(66). Así como se le niega el dis~

frute de las comodidades y por supuesto del lujo, así se les ha ne 

gado el uso y el disfrute de los bienes de la cultura, Se les ha 

hundido en la miseria cultural y en el analfabetismo Sus ojos y 

s,on sentidos 
sua oídos toscos inca~aces de disfrutar del arte, La teoría burgu~ 

sa dice que esta incapacidad es natural y eterna de las "clases b~ 

jas" sin darse cuenta que las mismas clases dominantes han produc.f. 

do esta incapacidad que se ha hecho social e hist6rica, Dice Marx: 

Para el hombre con hambre no existe la forma hu

mana de la comida, sino únicamente su existencia 

abstracta de alimento, de igual manera se podría 

presentar bajo la más tosca de las formas, sin -

que sea posible determinar la diferencia entre 

esta actividad nutritiva y la actividad nutriti

va animal, El hombre angustiado y en la pobreza 

no tiene el menor sentido para el más ,.}:lermoso de 

los espectáculos, (, .. ) La objetivaci6n de la 

esencia humana, tanto en el aspecto te6rico como 

en el práctico, es pues, necesaria tanto para 

convertir en humano el sentido del hombre como 

para crear el sentido humano apropiado a toda la 

riqueza de la esencia humana y natural.(67) 
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Es la creaci6n del sentido para los objetos cultura -

les lo que se ha negado a las clases explotadas y op~imidas desde 

que son las sociedades clasistas, Sin embargo, es tal la fuerza de 

humanidad que subsiste en los oprimidos, que, apartados de la cul

tura dominante, no han dejado de crear su propia cultura, tosca, 

atrasada, primitiva, etc. , x ~us propias formas para expresar -

el contenido humano no ha podido ser eliminad~.De ahi la exis 

tencia de dos culturas sincr6nicas pero diferentes: la de los pue

blos avanzados y la de los pueblos atrasados,. y en el seno de una 

misma sociedad, la de las clases "cultas" con cultura "culta" y 
' 

las clases "bajas" sin cultura, o haciendo concesiones román 

ticas, con "cultura popular", La Antropología hablará de plurali -

dad de culturas primitivas, atrasadas, de la "pobreza" y apoyará 

las investigaciones que señalen sus caracter1sticas, sus diferen -

cías regionales, su 11tipicidad" como curiosidad científica. Inclu

so gente bien intencionada(?) y políticas gubernamentales trata

rán de fomentar el atraso, la regionalizaci6n, la conservaci6n de 

esa tipicidad muy al gusto de los etn6logos, construyendo al fin 

una barrera eñtre las culturas populares y la cultura "culta", es 

decir la dominante, que se dice que no está hecha más que para las 

élites, Negando, con una educación supuestamente "popular", el 

arTibo de los oprimidos a ~as esferas de la creaci6n cultural de -

la humanidad. (Volveremos a este problema en el capitulo sobre "El 

arte para el pueblo"). 

El desarrollo hist6rico de la~ sociedades clasistas y 

de su expansi6n por el mundo, en base a conquistas militares y eco 
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nómicas, nos presenta un panorama de gran desigualdad material y 

cultural, En la sociedad burguesa ,1 uso y el disfrute de los obj~ 

tos culturales se convirti6 en propiedad privada -como los medios 

de producci6n- de las clases dominantes. La actividad estética, qua 

incluye la producción y el disfrute del arte, como parte o subsis

tema de la cultura no se ha sustra1do a este proceso de expropia -

ci6n y despojo, Aunque en los sistemas precapitalistas ya se había 

dado esta divisi6n, es en el capitalismo donde se consuma la dico

tomia entre cultura dominante y cultura popular, entre arte "culto" 

y 11artes~n1a 11 • Esta circunstancia extrema es la que ha hecho de -

cir a algunos autores que el arte popular ha surgido a partir del 

Renacimiento. Es la burgues1a en su desarrollo y la expansi6n del 

sistema capitalista basado en relaciones mercantiles y la extrae -

ción de la plusval1a por medio del trabajo asalariado, las que han 

ido ahondando la brecha que separa a las dos culturas, las dos 

producci6nes art1sticas y han ido destruyendo, a través de la 

penetraci5n de las relaciones mercantiles y de los medíos masivos 

de comunicación, las más genuinas manifestaciones de la cultura p~ 

pular sustituyéndolas por la cultura y el arte de masas. La educa

ción, que es el procedimiento para arribar a la cultura le ha sido 

negada al pueblo. Si las luchas revolucionarías dem9crátíco-burgu~ 

sas han exigido acaba~ con el analfabetismo, éste no ha sido erra

dicado de los pa1ses dependientes, y en el caso de haber logrado -

enseñar a leer no se le ha dado al pueblo qué leer, En el terreno 

art1stíco se ha mantenido la situación de "un ojo y un oído burdo". 

La historia y la teor~a del arte han señalado por medio de algunos 
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de sus representantes mas conspicuos, que el arte popular adolece 

de "falta de calida.d" ·de "inferioridad", de "primitivismo", "de 

falta de conciencia histórica", en cierto modo podemos darles la -

razón en cuanto a que no es posible comparar la obra de los gran -

des creadores, un Miguel Angel, un Shl kesp.eare, un Pic-asso o un Le 

Corbusier, con· las creaciones del arte pppular. {Hauser lo señaló). 

Pero hay que darse cuenta que esto se debe a las mismas condicio 

nes que la cultura dominante impuso a la dominada. El error de su 

apreciaci6n estriba en creer al pueblo incapaz, por naturaleza, de 

las grandes creaciones, de no darse cuenta que si bien la capaci -

dad estética del hombre es semejante en todos los niveles, su des~ 

gualdad es producto social e histórico.de las desigualdades econó

micas, Son precisamente las naciones más pobres, dominadas y depe~ 

dientes, y las regiones nás aisladas de las mismas o aún de las he 

gemónicas, las que conservan en·determinaóos·grados de pureza su 

actividad cultural propia.C.68) -. La recolecci6n, estudio, conserva

ci6n, descodificación de los signos culturales y artisticos son t~ 

rea de los investigadores quienes deben tomar en cuenta en primer 

lugar, la ley del materialismo dialéctico, apuntada por Marx y de~ 

sarrollada por Trotsky del desarrollo desigual y combinado, pues 

es precisamente ésta 1~ única capaz di descubrir la génesis y el -

desarTollo de las cultura~ y el arte populares, Como vimos, Garcia 

Canclini toma en cuenta el desarrollo desigual que presentan las 

culturas pero no las combinaciones cuya existencia genera los múl

tiples fenómenos que deben ser estudiados en su particularidadlta

les como el aprovechamiento que. el arte contemporáneo ha hecho .del 
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arte del pueblo y la absorción y transformación por parte del pue

blo de las obras del arte culto, pero sobre todo el fenómeno,¿¿ex -

clusivarnente burgu~~J de la fabricación de una cultura de masas y 

de la degradación de la creación artistica popular hacia el kitsch, 

Como fenómeno histórico que se ha producido en las s~ 

ciedades clasistas, el arte popular, como tal, en su antagonismo 

con el arte culto, tiende a desaparecer junto con.las clases socia 

les, La transformación de dos culturas y dos artes ·en una sola cul 

tura y en un solo arte que herede de ambos sus valores intrínsecos, 

es tarea de los pueblos que construyen la sociedad comunista, Tan

to I. Sevranski como V, MezhÚiev, y con sus matices, todos los au

tores marxistas¡ señalan que sólo en la sociedad. comunista la cul tu 

ra cumplirá con todas sus funciones y de la que participará todo 

individuo en forma igualitaria y universal, 

Como se ve, no negamos la existencia real de un arte 

del pueblo ni decimos que carezca de propios valores como creaci6n 

humana. Como fen6meno social es digno problema de los estudiosos y 

a ellos va dirigida nuestra proposici6n que es una definici6n ca -

paz de marcar los límites del arte popular y dt>sl::.:.-.: ... •10 de todo 

aquello que se ha tomado como tal pero que no repr~senta su verda

dera esencia, como la.s artesanías, el "arte de masas" y el Kitsch. 

Para nosotros, arte popular es todo acto, objeto o 

combinaci6n de ambos producido por el pueblo trabajador, explotado 

y oprimido, que manifiesta, expresa y comunica la ~sencia humana y 

los significados espirituales con el fin de transmitir y producir 
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emociones e ideas por medio de signos plasmados en form~s sensi -

bles sean visuales, auditivas o combinadas. Esta producci6n debe 

tener como fin satisfacer las necesidades del grupo en que se pr~ 

duce, sobre todo1la necesidad del disfrute estético, 

La primera divisi6n que proponemos del arte popular -

es en dos grandes ramas: la producci6n única que siendo generada 

por un individuo componente del pueblo trabajador no corresponde 

a formas tradicionales y que, como el arte de vanguardia de la 

cultura dominante, propicia el desarrollo al introducir nuevos 

contenidos en nuevas formas y 2) la producci6n artística que co -

rresponde a tradiciones profundamente enraizadas en las culturas 

populares y al que se ha llamado, lo que aceptamos, el folclor. 

5) CARACTERISTICAS DEL ARTE POPULAR 

Muchos autores han tratado de delimitar las caracte -

rísticas esenciales del arte popular y/o del folclor. Dichas ca -

racterísticas se han expuesto como exclusivas de esta producci6n 

pero nosotros sostenemos que l~s únicas que verdaderamente delimi 

tan al arte popular son las ya marcadas en la definici6n que di -

mos y que son,·a) es una producci6n generada por el pueblo traba

jador oprimido y explotado y b) satisface necesidades espiritua -

les del grupo en que se origina y -en ocasiones de otros grupos 

y/o clases sociales. 

Dada la expansi6n de la sociedad mercantil y su inci

dencia en el mundo de la producci6n artística popular, otras cla

ses sociales han llegado a apropiarse de sus productos, pero esto 

se debe a: A) Las combiRaciones que se producen ante el desárro -
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llo desigual de las culturas por las cuales el arte dominante se 

ha enriquecido con la originalidad de las formas populares, como 

por ejemplo la influencia de temas populares en la música y la 
íiüstnciones s : · 
·· danza (69) y la presencia del pueblo y de las formas del pueblo 

en la pi~tura revolucionaria del siglo XX sobre todo en el Mura -

lismo Mexicano, Estas combinaciones abren el camino para un arte 

integral que heredará tanto del pueblo como de la cultura domina~ 

te lo mejor que ambas han dado, y estG es positivo. Y B) es el 

aspecto negativo, en las sociedades clasistas se ha dado el fenó

meno de la comercialización de los objetos producidos por el pue

.blo, transformándolos en mercancías; prostituyendo así sus fines 
llllltlllienas 8 , 

· esenciales -se obliga al pueblo a producir para el mercado y no 

para satisfacer sus necesidades- consumándose así una mayor expl~ 

taci6n del pueblo de por sí ya explotado (abundaremos sobre esto 

en el capítulo "Arte popular y artesanía"). 

Se ha hablado de otras características que si las ex! 

minamos bien no resultan exclusivas del arte popular: 

1) Se ha dicho que el arte dominante es individual y 

el popular es colectivo. Tanto en uno como en otro la creación 

original parte de un individuo y va dirigido a la sociedad, Ambos 

son productos sociales. Se argumenta que el arte dominante es úni 

co e irrepetible y que el popular sufre modificaciones al ser 

transmitido por tradición. En este punto se impone hacer una dis

tinción entre objetos y actos artísticos, El objeto artístico, sea 

"culto" o "popular", no admite modificación alg1ma s·j·,.. ser des 

truído en su propio ser, La conservación y la restauración, si e~ 
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~decuada y científica, preserva su existencia única. En los actos 

-rr.'..lsicales, dancísticos, literarios, teatrales- en ambos artes, 

se ¡:-uede producir la modificaci6n al darse las diversas interpre

taciones. Si bien en la música y en la literatura "cultas" se ti~ 

ne -cuando se tiene- la obra 6riginal, el libro o la partitura, y 

las reproducciones o interpretaciones se exigen fieles al origi 

nal, esto no sucede dada la propia y original interpretación del 

músico, del director teatral, de los actores, de los core6grafos, 

de los bailarines, etc. Por otro lado, en la actualidad cua~do la 

ccmercializaci6n ha invadido los terrenos del arte degradando su 

•..:nicidad han aparecido por ejemplo arreglos de música sinfónica 

;ara "popularizarlos" logrando obras de tipo kitsch diriricas al 

t"·::!creo y a la diversión de las clases medias. Ta1I1bién encontramos 

este fenómeno en la facilitación de las grandes obras literarias 

an cuadernos con imágenes dirigidas a mentalidades de reconocido 

o supuesto retraso mental. El caso extremo de esta degradación se 

ja cuando son las políticas estatales las que consuman esta pros

titución con el argumento de "cultivar" a las masas. Las obras P,S! 

~·llares, en cambio, sufren de manera natural las modificaciones 

que hacen los mismos intérpretes populares. Su transformación a 

través del tiempo se debe en primer lugar a que lij obra literaria 

o rr,'...lsical original n? fue escrita y a que el autor no tuve la pr~ 

tensi6n individualista de destacarse dentro de su grupo, no buscó 

la fama ni la ganancia, creó por puro gusto de crear y lo hizo a,;i 

te los proP,lemas y requerimientos de su grupo social. En segur.~~ 

1 ugar, cada intérprete recrea la primitiva composición y eli~ina 
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o agrega de su propia inventiva, es más, la nueva obra aparece no 

s6lo como creaci6n del autor ni como s6lo recreaci6n del intérpr~ 

te, sino es una obra uní.ca por la interacci6n entre el artista y 

el público. Cada acto artístico es único e irrepetible. Bela Bar

tok incluye como epígrafe de su primer artículo en su libro cita

do1 un texto del folclor6logo Bfailoiu en· Esbozo· de un método de 

folklore musical, que dice: "La melodía popular ••• s6lo existe 

verdaderamente en el momento eri que se la canta o se le interpre

ta, y s6lo vive por la voluntad de su intérprete y de la manera 

por él deseada ••. creaci6n e interpretaci6n, aquí se confunden en 

una medida que la práctica musical dada en el escrito o el impre

so ignora completamente .•. (~O) 

Sin embargo en la actualidad se han.petrificado las -

creaciones populares. Se escriben letras y partituras, se difun 

den arreglos profesionales, sé recogen proverbios, leyendas, mi -

tos, cuentos y se escriben libros con ellos. Se institucionaliza~ 

coreaografías que se repiten sin modificaci6n alguna en contextos 

extraños a su original vigencia. Se rompe la interacci6n artista-

público al transformarse en espectáculo los cantos y las danzas 

populares. Por ejemplo, un mito de fertilidad se reproduce infini 

tas veces igual en -un teatro con público de turistas, etc. 

2) Se ha dicho que el arte popular es an6nimo y el a~ 

te culto firmado. En primer lugi!I' la necesidad de firmar una obra 

de arte aparece s6lo en las sociedades individualistas de sistema 

burgués o semejante al burgués pero no en las sociedades tendien

tes a la colectivizaci6n. En segundo lugar podemos encontrar mu -
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chas obras de arte popular que sí son firmadas por su autor. Por 

ejemplo, Hermenegildo Bustos asentaba su nombre en sus cuadros. 

3) Se argumenta que todo arte popular es tradicional. 

Sin embargo encontramos en la creaci6n del pueblo obras origina -

les que surgen respondiendo a circunstancias únicas, por ejemplo, 

las canciones, dichos, poemas, carteles, caricaturas, grafitis 

que aparecen en una situación límite, como en los movimientos re

volucionarios. Sonde todos conocidos los producidos en los movi -

mientos estudiantiles de 1968 en París y México y los grafitis y 

pinturas murales de las minorías explotadas en Nueva York, por 

ejemplo, 

Por otro lado no se puede negar en el arte dominante 

una cierta tradicionalidad en la continuidad en la historia del -

arte. Nada se produce nuevo que no incluya de alguna manera lo he 

cho por las generaciones anteriores, ya sea en la continuidad de 
e 

un estilo o en la reacci6n en contra de estiloscaducos. Nada hay 

en la cultura que no cor~esponda a un escal6n en el desarrollo in 

tegral de la humanidad, ya sea que prosiga, copie, o modifique y 

niegue lo anterior. 

4) Se caracteriza el arte dominante como profesional 

y al arte popular como espontáneo. Los creadores del pueblo, .en 

una gran mayoría de casos son profesionales, es decir, viven de -

su producci6n artística: el músico, el cantor, el relator viven, 

si bien precariamente, de su propia actividad artística. Si bien 

participan del trabajo productivo, sobre todo entre los campesi -

nos, su principal fuente de ingresos est, fincada en su partici-
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paci6n en una banda de música, en un mariachi, en un conjunto so

nero, rumbero, en un taller de cer.imica, en la producci6n de tex

tiles, Por supuesto que no todos los creadores del arte popular 

son profesionales y que tampoco aparece una distinci6n absoluta 

entre los artistas y los memás miembros del grupo social, pues en 

ciertas ocasiones relevantes todo el pueblo se convierte en ar -

tista, como en las célebraciones de fiestas religiosas o tradicio 

nales, Es nptable la participaci6n del pueblo carioca en el cama ., 
"-

val, por dar un_ejmplo entre muchos. Por otro lado, dentro delª! 

te. dominante, podemos encontrar múltiples ejemplos de ... la no prof! 

sionalizaci6n del artista, sobre todo del artista libre de los~ 

querimientos del mercado, que difícilmente vive de su propio arte 

y tiene que cumplir con otras tareas, en la burocracia o en la eE 

presa privada, pues sus propias creaciones, por libres, no le pe~ 

miten obtener ni siquiera lo necesario para su propio sustento. 

Es clásico el ejemplo de la angustia de Kafka de tener que traba

jar en una oficina cuando deseaba dedicarse a escribir en tiempo 

_completo, 

5) La afirmaci6n que cae por sí sola es la que han h! 

cho algunos autores de que el arte dominante obedece a reglas y 

el popular no, Todo arte dominante de vanguardia va en contra de 

las reglas establecidas por escuelas o academias, renuevan el ar

te que precisamente por obedecer a reglas se ha cosificado. En el 

arte popular tradicional, el folclor, el imperativo de cumplir 

con ciertas reglas· es condici6n de trabajo del productor. Por 

otro lado las diversas t,cnicas de transformaci6n de los diversos 
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materiales: el barro, la porcelana, el algodón, la piedra, los m~ 

tales, etc., exigen et cumplñniento de ciertas reglas imprescindi-

bles. Los folclor6logos argentinos han .estudiado las reglas de la 

métrica de las canciones populares que no pueden ser violadas. 

(71) 

Como vemos ninguna de estas características puede ser 

atribuida en forma general y exclusiva a las producciones popula

res. El investigador, tomando en cuenta el desarrollo desigual 

del arte con la sociedad y del arte popular y el arte culto, y li:6 

diversas combinaciones que se producen dialécticamente en este d~ 

sarrollo desigual, debe estar preparado para encontrar las propias 

caracteristicas de cada obra o hecho concreto, en toda su riqueza 

como en cualquier otro producto artístico "culto". El artista po

pular no es más ni menos valioso que el artista "culto" y su obra 

puede ser tan valiosa o tan pobre como la de cualquier otro crea

dor. Al fin de cuentas la calidad.estética no está en relaci6n di 

recta con el origen de clase del creador ni del objeto. La valor! 

ci6n estética no debe fundarse en la dicotomia arte "culto"-arte 

popular sino en las propias características de la obra particular 

que en todos casos será única e irrepetible. 

Esta última afirmaci6n requiere de algunas aclaracio

nes pues la reproducci6n de las obras de arte,sea industrial o ar 

tesanal,ha dado lugar a confusiones. La obra de arte orif.inal 

-única- admite, y esto es un avance en la difusi6n del arte, to

das las reproducciones posibles sin que desmerezca en nada su va

lor. Por supuesto nunca una reproducci6n fiel, en las artes plás-
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ticas, produce el mismo efecto que la vista del original, pero 

ayuda a su conocimiento a millones de personas que no pueden tra~ 

ladarse a los museos o que no Jienen acceso a las casas particul~ 

res donde la gran burguesía guarda sus colecciones.· La industria 

de la grabación, la radio y la televisión permite la fruición de 

la música que sin ella estaría negada a todos aquellos que no pu~ 

den asistir a las salas de concierto; igualmente la radio y la t~ 

levisión tienen el poder de ofrecer teatro y laJúltimascreaciones 

dancísticas para gran~es públicos, En este sentido los medios ma

sivos de comunicación tienen una importante tarea que cumplir en 

la elevación cultural de las mayorías, La literatura tuvo su me -

dio de difusión desde la invención de la imprenta, 

Por otro lado, el avance del industrialismo, la pro -

ducción en masa de objetos tanto para la satisfacción de necesida 

des primarias como para el disfrute, y aún para el disfrute de ob 

jetos que satisfacen necesidades primarias: una bella jarra para 

el café, un automóvil, etc., present6 a las generaciones de los 

primeros decenios del siglo XX el problema de la dotación de be -

lleza a los productos industriales, El primer impulso que recibe 

este movimiento proviene de Lunacharsky · desde el Comisariado de 

Educaci6n en los inicios de la construcción del Estado soviético. 

Lunacharsky organiza los VJUTEMAS (Talleres Superiores de Enseña~ 

za Superior de las Artes y las Técnicas} en los que se sostuvo el 

principio de la unión de la utilidad de los objetos de uso coti 

diano con la belleza del disefio, (72). Esta misma preocupación 

llevQr.~ a los creadores de la BAUHAUS proclamar la necesidad de -
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1levar el diseño a la categoría de arte elevando la calidad de la 

vida cotidiana.(73) De alguna manera, y esto lo veremos cuando 

tratemos las artesanías, ei pueblo ya había desarrollado esta re~ 

puesta a las necesidades mayoritarias, repitiendo, si bien artes~ 

nal o manufacturamente, los diseños de_ los creadores originales. 

En cualquiera de los casos apuntados arriba, ya sea -

la reproducci6n industrial -imprenta, grabaci6n, etc.- como la re 

petici6n masiva del diseño; la obra original y ooica, la obra de 

arte, se mantiene viva en cada una de las reproducciones y la va~ 

loraci6n deberá remitir al creador original de la obra de arte o 

del diseño. Esto siempre, y no nos cansamos de repetir, que la 

obra original no se reduzca, mistifique, facilite, sufra mutila -

ciones o agregados y que no se cambie su funci6n originaria -pro

ducir emoci6n est€tica_y comunicar significados espirituales- por 

funciones distintas como divertir, "encantar" o exhibir falsas o 

verdaderas posiciones de clase, como veremos son las funciones 

que cumple el Kitsch. 

6) EL ARTE POPULAR UNICO 

Como habiamos señalado, la primera divisi6n que ence~ 

tramos al examinar el arte popular es entre arte popular único y 

arte popular tradicional. El arte popular ooico es libre y espon

táneo, no reconoce más reglas que las técnicas apropiadas a cada 

material utilizado, no continúa formas tradicionales sino es pro~ 
llustracioms 10 

dueto de la inventiva del creador y de las condiciones concretas 

que lo hacen necesario y valioso. Es un arte de vanguardia, aun-

que muchas veces, dentro del capitalismo es absorbido y comercia-

134 



lizado cuando por ajustarse a los nuevos requerimientos de la so

ciedad, sobre todo de la juventud avanzada alcanza una legítima 

popularidad. Por ejemplo, la música de jazz y Rock que siendo de 

origen popular ha transformado el sentido de la audici6n y el bai 

le y ha dado respuesta a las necesidades de la juventud de un go

ce que las formas caducas ya no satisfacían. 

En cuanto al arte popular tradicional lo examinaremos 

en el capítulo sig~iente. 
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IV. EL ARTE POPULAR Y EL FOLCLOR 

1) EL OBJETO DEL FOLCLOR Y SU LUGAR EN LAS CIENCIAS HUMANAS 

Una de las palabras más usadas mundial~ente para de -

signar los productos culturales de las capas populares o priwiti~ 

vas de las sociedades modernas o de los grupos sociales no incor

porados a la civilización occidental, ha sido el término folclor. 

Proviene del enlace de dos palabras del antiguo idioma sajón: 

folk (pueblo) y lore (saber) y acuñada por el inglés William John 

Thoms en una carta publicada por la revista The Atheneum con fe -

cha 22 de agosto de 1846. Este investigador y arqueólogo propone 

el término para designar lo que ya desde antes se estudiaba como 

"literatura popular" o "antigüedades populares". Posteriormente -

la palabra se refirió al saber tradicional de las clases incultas 

en las naciones "civilizadas"• (1) Algunos autores, como veremos 

más adelante, distinguen lo folclórico de lo "culto" (pertenecie!!. 

te a la cultura elitista) y de lo etnológico (referido a los gru

pos aborígenes que se han conservado puros (2) (Tesis de Marinus 

y Corso en Italia e Isabel Aretz, entre otros, en América). 

Actualmente, la posición soviética afirma que folclor 

es el saber del pueblo trabajador en contraposición del saber p~ 

fesional como ya mencionamos. La palabra folclor fue .rápidamente 

incorporada a otras lenguas y usada ampliamente por muchos inves

tigadores que la encontraron adecuada para significar todo aque -

llo que, hecho por el hombre, no se podia aceptar como "cultura", 

de acuerdo con la concepción eurocentrista, pero a lo que no po -

d!an negar ciertos valores. Ismael Moya en su libro Didáctica del 
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folclor (3), nos ofrece un estudio erudito sobre los autores que 

se han ocupado del estudio de estas "antigüedades" desde Aristóte 

les, mencionando entre otros a Pausanias, Donato y Diómedes (de 

la antigüedad) ;Erasmo, Soraphen de B.eims , Gonzalo de Correa, Pe -

dro Mexiá y Alejandro Guichat (siglos XV a XVII); Herder, Creci~ 

riani, Eisenhart (siglo XVIII). Y en los siglos XIX y XX, a par -

tir del gran impulso que recibieron los estudios especializados 

sobre las cuestionés humanas y sociales y de la especificación 

del folclor como una·rama del saber, menciona al ya citado Thoms, 

a Sir Lawrence Gomme, Antonine Banier, los hermanos Grimm, Weston 

La Berre, Paul Saintives, Sir Edward Bunett, George Frazer, Bro -

nislav Malinaski, Franz Boas, Claude Ley-Strauss y Benedeto Cro -

ce. _Cabe aclarar que no todos estos autores se reclaman folcloró

logos sino que estudian los mismos fen6menos por medio de la His

toria, la Sociología y la Antropología. También debemos añadir a 

los investigadores latinoamericanos, quienes han desarrollado un 

importante estudio sobre folclorología, ya que la América de pe-

netraci6n español y portuguesa es especialmente rica en rnanifest~ 

ciones culturales tradicionales. Entre todos ellos sobresalen Re

nato Almeida y Paolo Carvalho Neto, brasileños; Alfredo Poviña, 

Augusto Radl Cortázar, Carlos Vega y José Imbelloni, argentinos; 

Isabel Aretz, venezolana; Rubén M, Campos y Vic_ente T .• Mendoza, 

mexicanos; entre otros. Actualmente, algunas de las escuelas más 

importantes que impulsan el estudio del folclor son la Escuela 

Fi~la~desa y la American Folk Society de los Estados Unidos. En -

la gran mayoría de los casos, estos investigadores tratan de res-
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catar del olvido y del desprecio todo este acervo de conocimiento; 

y de creaciones artísticas para darles un lugar en la Historia y 

en el campo de las ciencias hwr.anas. 

El problema de la diferenciaci6n entre cultura popular' 

y folclor, se ha presentado sobre todo en los autores de lenf.'Ua 

castellana pues folclor ha persistido como diferente al de cultu

ra popular, suscitándose con esto controversias y discusiones que 

trataremos más adelante, En América Latina de hecho se ha usado 

folclor para toda manifestaci6n tradicional (mestiza en México y 

criolla en Venezuela), concretada en cuentos, leyendas, epopeyas, 

proverbios, dichos, coplas, rimas, danzas, etc,, es decir, mani -

festaciones literarias y musicales; y cultura popular a todas las 

demás manifestaciones sociales y culturales. 

Además, hay la tendencia de llamarle arte popular a 

las obras visuales, ya sean aplicadas o no, Sin embarro, hay aut~ 

res como Carvalho Neto y Lázaro Flury, que defienden un folclor 

integral que abarque toda la cultura; pero aún ellos dejan a to -

das las artes plásticas en un lugar inferior respecto a las lin -

gÜísticas y musicales. 

Muchas veces la palabra folclor se usa tanto para los 

fen6menos concretos como para la ciencia que lo estudia, pero ac

tualmente se prefiere llamar a aquéllos folclor y a ésta folclore 

logía. Muchas de las aportaciones de los folclorólogos pueden ser 

aplicadas en el estudio generalizador de arte popular, por lo que 

en otros capítulos las mencionaremos, 

A través de la gran variedad de trabajo~ publicados -
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referentes al tema del fol~lnr. P.l significado de la nal~br~ ha -

variado y hasta ahora no se ha llegado a un acuerdo internacional, 

a pesar de los intentos de los escritores, en congresos y reunio

nes nacionales o internacionales acerca de la naturaleza del obj~ 

to de estudio de esta ciencia, Se han entablado polémicas tanto 

sobre los objetos como sobre el grupo creador de tales objetos; 

la mayoría de las declaraciones sobre estos puntos han estado su

peditadas a los intereses inte.lectuales propios y. a la ideología 

de cada investigador, 

Richard M. Dorson (~), clasifica las modernas corrien 

tes sobre el folclor en cuatro grandes grupos: teorías folcl6ri -. 

cas comparativas, teorías folcl6ricas nacionalistas, teorías fol

cl6ricas antropológicas y teorías folclóricas psicoanalíticas, 

Las cuatro tienen en común referir lo "folcl6rico" sólo a la lite 

ratura y, en ocasiones, a la masica y a otras tradiciones orales. 

La teoría folclórica comparativa fue iniciada por los 

estudiosos finlandeses que proponen un "método científico" para -

investigar el origen y desarrollo de las tradiciones orales en 

forma comparativa, Combaten las tesis antidifusionistás y al ras

trear ciertos cuentos llegan a la conclusión de que algunos de é~ 

tos han saltado fronteras geográficas y de lenguaje. Investigan 

el desarrollo de la~ tradiciones elaborando mapas, estadísticas e 

indices de variaciones métodos que por "cient1ficos" que sean, 

caen en la esquematización y en el pragmatismo. Por supuesto no -

llegan a plantearse problemas de valoración estética, Los primiti 

vos planteamientos de la escuela finalandesa han sido superados -
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aun dentro de esta misma corriente, Algunos nombres de autores de 

bta son: Antti Aarne y Kaarle Krohn, Finlandeses; Albert Wassels 

ki, austriaco; Von Sydow, sueco; Christiansen, noruego; y sobre 

todo los estadounidenses Thompson y Archer Taylor. 

J.,a corriente de teorías folclóricas nacionalistas en 

contraposici6n a las comparativas, tratan de estudiar el folclor 

en su dimensión particular, priorizando las características naci2 

naies de los productos orales, Segan el mismo autor (Dorson) obe

decen al intento de fundamentar el espíritu necionalista y fre -

cuentemente también a políticas de propaganda para fortalecer id~ 

logias de poder y expansi6n, Menciona el caso de la Alemania nazi, 

cuyo enfoque proviene de"i soci6logo Riehl, quien public6 en 1858 

el libro Folklore como ciencia. Dorson añade a esta corriente los 

intentos soviiticos de rescatar como "Folclore" las canciones de 

campesinos y obreros en las que manifestaban su descontento a la 

clase dominante; y que a partir de este rescate y difusión, re -

fuerzan la ideología socialista, Dorson critica esta tendencia, 

pues dice que no todo folclor manifiesta un carácter de protesta 

social, aunque no niega su fuerza propagandística. A la vez, des

conoce la vinculación del trabajo con la creaci6n artística y la 

enorme fuerza creativa del pueblo, porque en el fondo y a lo lar

go de su escrito, sostiene la tesis de que es la capa superior la 

creadora original y que ~l folclor sólo recrea en forma degenera

da, las creaciones de las élites culturales. Dentro de~orriente 

nacionalista Dorson incluye tambi~n la escuela h(mgara y la japo

nesa, señalando sus variantes. 



En cuanto a la participación de los autores estad ,uni - -
denses en el estudio del folclor, Dorson señala1 entre las corrie~ 

tes nacionalistas, la creación de un "folklore falso" en los Esta

dos Unidos que ha producido héroes de aparente proyección tradici!? 

nal, y que ha dado la ilusión de que el pa1s que lo inventa cuen

ta con una base cultural propia. Su autenticidad no ha sido com-

probada científicamente pero·las producciones masivas de temas 

sobre esos héroes han tenido un buen ~xito en el mercado de obras 

"populares". Es notable que Dorson no mencione ningún trabajo de 

la investigaci6n latinoameriCJ:1,na. 

Otra corriente i~plementada en los EE.UU. much..o más -

seria, ha sido la corriente antropológica que tiene su origen en 

las obras de Franz Boas y en los trabajos publicados en el Jour -

nal of American Folklore (19~a-~924) bajo su dirección. Continaa 

su obra superándolo Ruth Sene.di.et, Parsons y los Herskovi ts. Den-

" tro de todas las corrient,es folclóricas europeas y estad_yniden -

ses, esta escuela antropológica del folclor acentúa la importan -

cia de los trabajos de rastre·o, recolección, catalogación y de 

comparación de productos de tradición oral en los pueblos primit~ 

vos contemporáneos. As1 llev~. ·sus investigaciones no sólo a los 

restos de culturas ind1genas en su pa1s, sino a otros pueblos en 

Africa, Asia, Australia y Am~ri~~ Latina. Dentro de su principal 

tendencia pragm&tica (pensamos nosotros, no Dorson) siguiendo 

los métodos finlandeses.inaug~ran las tendencias estructuralistas 

y funcionalistas que predominarán en la investigación de los esta 

d •unidenses en los siguientes años. 
\.., 
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Dorson señala las diferencias entre los finlande--
P.Ara Boas • 

ses y la escuela de Boas: 1} el estudio del folclor se ocupa 

delos estudios de las "culturas no letradas", es decir, el 

folclor pasa a ser un elemento antropológico; 2) Más que 

creencias (culto solar, por ejemplo), los cuentos "reflejan 

rasgos de la cultura material", 3) Contienen "claves valio -

sas" para reconstruir la historia de la tribua; ~) Las tradi 

ciones orales pueden romper las barreras de una tribu y di -

fundirse por contactos culturales a otras. Benedict aporta 

el desc:ubrimiento de que la literatura .Qral permite cono -

cer las "tensiones reprimidas en la sociedad". (5) Melville 

y Jacobs le critican a Boas el hecho de dirigir su atención 

sólo a la superficie de las narraciones omitiendo analizar 

"estilo, valores, humor, ética y la visión del mundo de la -

tribu", Esto se entiende, agregamos nosotros, por la influen 

cia del positivismo· y su trascendencia en las ciencias socia

les del,siglo XX, Ante esta mecanización surgieron, seguimos 

opinando nosotros, los métodos de la Antropología cultural ), 

basados en el funcionalismo y/o estruc'turalismo que tampoco 

ha logrado grandes avances por sus caracteres fragmentadore~ 

como lo señalaremos más delante, 

Estadds Unidos representa .un fértil campo dende 

florece la corriente e-structural-funcionalista que proviene 

en gran medida del "método científico" en boga en la URSS y 

que recibe la influencia de la semiología, Reciben también 

la influencia de estudiosos europeos emigrados a los Estados 
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Unidos como Milman Parry. Otro investigador-recolector fue 

Albert Lord, también, como Parry, investigador de la Univer

sidad de Harvard, Lord crea la teor1a de que cada irr.p~ovif~~ 

dor folcl6rico recompone sus f6rmulas tradicionales, el inves 

tigador debe encontrar estas fórmulas. En cambio, el lingüi~ 

ta busca construir modelos de significaciones, Estos dos ti

pos de estructuralistas, los formulistas y los lingüistas, 

son conjugados en Reman Jacobson, también emigrado a los Es 

tados Unidos, Per~ quien habr1a de llamar la atención de los 

estudiosos es el ruso Vladimir Propp, que en 1928 publica su 

libro Morfología del cuento traducido al inglés y publicado 

en Estados Unidos en 1958 y al español en 1972.(6). Propp 

señala aplicando el método estrctl.lI'alista, que no es la rep~ 

tici6n de argumentos, motivaciones, personaj,es, en los que -

se puede encontrar el modelo de los cuentos folclóricos sino 

en las funciones que desarrollan. Pueden cambiar los person~ 

jes y los hechos pero las funciones permanecen semejantes en 

los cuentos "maravillosos" de todo el mundo. Propp influye 

en Levi Strauss, Alan Dundes y Keneth Pyke (lingUista), 

quien introduce el téI:1mino "motivema" para "su unidad estruc 

tural b!sica del lenguaje" en lugar de los términos "funci6rl' 

o "motivo".(7) En contraposición a estas corrientes autonom 

bradas "cient1ficas" apareció la psicoanalítica que sigue la 

toer1a del subconsciente de Freud, y dice .:_que así como los 

sueños a nivel individual, los cuentos y leyendas permiten 

aflorar la libido reprimida de los pueblos, Cada personaje, 

147 



acto u objeto que aparece en los cuentos son s1mbolos de la 

sexualidad reprimida, Exponentes de esta corriente son 

Abraham, Adalbbert Kuhn, Ernest Jones, Eric Fromm y Géza Ró

heim, entre otros. Esta corriente ha sido severamente criti

cada, calificándola como acientífica, por su vinculación con 

el psicoanálisis y por sus intentos de generalizaci6n. Dor -

son termina su documentado artículo considerando que el 

11folklorista del futuro, puede muy bien probablemente basar

se en todas estas escuelas en su búsqueda de una teoría am -

pliamente fundamentada y pragmática"• ~8) Como dec1amos, Dor

son olvida o desconoce todos los trabajos latinoamericanos 

siendo estos muy importantes, 

La investigaci6n sociológica y antropol6gica en M! 
xico se ha visto muy influenciada por las corrientes estruc

tural· funcionalista a.Sin embargo, entre los antropólogos más 

j6venes, y a través del resurgimiento del marxismo, se ha 

d . t <! • 1 . '6 el presenta o una corrien e cr~tica ante a mecan1zac1 ~ pragm~ 

tismo y el miedo a la generalización y conceptuaci6n de esas 

tendencias. Examinaremos este problema más adelante, 

2. FOLCLOR Y ANTROPOLOGIA 

Otro de los puntos que ha suscitado controversias 

ha sido el de diferenciar esta ciencia de otras, sobre todo 

de las sociales, que surgieron en el siglo XIX como una fra¡_ 

mentaci6n de la Historia y como una especializaci6n de las 

diferentes actividades del hombre en sociedad. Eftas son: la 

Economía, la Sociología, la Ciencia Política, la Antropolo -
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gía, la modernaPsicología, .etc.; ciencias que tratan de de 

fender su campo de estudio, sólo permiteBdO en su seno una 

mayor fragmentación y especialización. Cada una se ha plan -

teado la necesidad de ser. verdaderamente ciencia, es decir, 

de implementar métodos científicos para lograr cada vez ma -

yor certeza, Este proceso, prohijado por el positivismo y 

sus de~cendientes, si bien ha incrementado la profundidad y 

seriedad de los estudios. especializados y profesionales, ha 

hecho perder de vista que la realidad es una totalidad en la 

que ning6n fenómeno se da aislado de los demás y que, por lo 

tanto,no puede ser conocido en toda su complejidad por sí so 

lo. La gran mayoría de los investigadores dentro de la in 

fluencia del positivismo y sus ramificaciones, han hecho tra 

bajos.monogr!ficos, pero ha habido intentos teóricos por es~ 

tructurar una Ciencia del hombre, sosteniendo que cada espe

cializaci6n debe ser derivada de ella y debe tener su lugar 

propio y su función específica, para así lograr un conoci -

miento integral de lo humano y de sus relaciones con el mun

do. La ciencia, que ha presentado más contradicciones en es~ 

te proceso de fragmentación y ha sufrido más el divorcio enÁ 

tre la especialización y la concepción totalizadora de la vi 

da humana, y que actualmente está tratando de superarla, es 

la Antropolog1.a. Como s:u nombre lo indica, debe ser la "Cie!}_ 

cia del Hombre", En este sentido estricto, ésta dEb eri.a ser 

la ciencia que englobara tanto la Econonúa como la Biología, 

la Plicolog1a como la S.ociologia, además de la Política, la -
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tecnología, la religi6n y el arte, En realidad ninguno de 

los fen6menos que estudia cada una de ellas puede prescindir 

de las otras, Sin embargo, ni los soci6logos, ni los econo-

mistas, etc,, han permitido que sus "ciencias" sean supedit~ 

das a la Antropologia, ni por supuesto al marxismo; a travis 

de la especializaci6n han conseguido el aislamiento, limita~ 

do cada vez más su campo de estudio, temerosos de ser invadí 

dos sus propio~ cotos de caza. Dentro de la ciencia oficial 

de los países capitalistas, la Antropología ha ido sufriendo 

la reducci6n de su campo de estudio, hasta desarrollarlo s6-

lo en los "grupos" o "tribus" que no constituyen la cultura 

oficial, la cultura occidental, porque ésta es estudiada por 

las demás ciencias sociales de acuerdo a su especialidad. Es 

ta práctica se ha visto rota en la actualidad por algunos an 

trop6logos avanzados que se han atrevido a llevar sus indag~ 

ciones hasta los modos de vida urbanos y típicos de todas 

las clases sociales, constituyéndose una especialidad más: 

la Antropología social.(9) 

Pero más que de la Antropología es de la Historia 

de donde provienen las diversas ciencias humanas y sociales; 

antes del siglo XIX, el histor~ador se avocaba a la indaga -

ci6n y exposici6n de los hechos humanos, Grandes histcriado

res habían sido soci6logos, antrop6logos y sic6logos e incl~ 

so, habían tomado en cuenta los fen6menos econ6micos. Ellos 

nos han legado importan~es obras sobre las sociedades ante -
a oí mismo~. , 

~iores y contemporáneas, Por eJemplo, vease al antroptlogo 
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en Herodoto o al sociólogo en Ibn Khaldum, al psicólogo en 

Tucídides y Plutarco, al etnólogo en Herder, por citar algu-

nos. Pero la Historia fue perdiendo objetos de estudio hasta 

quedar reducida a una mera descripción de hechos. En la prá~ 

tica, sin embargo, ninguno de los especialistas ha podido 

prescindir de la Historia y esto se debe a que todo lo huma

no es siempre social e histórico. Hegel y sobre todo Marx, 

concibieron la H~storia integral fundamentando la totalidad 

y la necesaria his~oricidad de todo lo humano, De acuerdo 

con el Materialismo Dialéctico, la Historia incluye todo lo 

antropológico; en el sentido más amplio: todo lo antropol6g~ 

co es histórico y social por necesidad, La ciencia "oficial" 

de los países capitalistas, heredera del positivismo y del 

historicismo europeos del siglo XIX, al separar los actos y 

los productos humanos reduce la Historia a una mera narra 

ci6n y descripción. El historicismo del siglo XX proclama 

una intuitiva interpretación de los hechos (Crece) dejando 

a los especialista5¡ec6nomos, sociólogos y psicólogos, la t~ 

rea de profundizar en el detalle. Pero si la Historia en su 

sentido más general, originario y cient1fico1 es la Ciencia 

del Hombre y la Antropología tiene el mismo significado, és

ta no tiene raz6n de ser, pues devienen en sinónimos. Dentro 

de la ciencia burguesa se trató, entonces, de reducir la An

troplogia para justificar su existencia, entre otros motivos, 

destinándole el campo de lo "primitivo", "rio europeo" "pre-

clasista", "precapitalista", "bárbaro", "inculto", "aborigen" 

ISJ 



etc., palabras usadas de acuerdo a intereses concretos de ca 

da autor, como ya dijimos, Por otro lado, se propone otra·. 

ciencia: 11 Folklore 11 , Esta también estudia al hombre "primit!:_ 

vo", al "pueblo", pero referido específicaménte al "saber", 

es decir, a la "cultura del pueblo", "cultura ágrafa" o "cul 

tura simple" surgiendo así, en la teoriaJ la dicotomía entre 

"cultura culta" y ºcultura popular". En algunos autores, es

ta ciencia aparece dependiente de la Antropología y en otros 

de la Historia de la Cultura o de la Historia del Arte, con 

la aclaraci6n de que se mantiene siempre como punto de refe

rencia, a la cultura europea occidental, 

La mayoría de los folclor6logos prefieren darle un 

sentido antropológico -en el sentido oficial- a sus investi

gaciones, Pero curiosamente, la Antropología no acepta el 

folclor como una de sus ramas. Sus divisiones son: Antropol~ 

gía física, que se ocupa de los caracteres biol6gicos de los 

hombres "no civilizados" y Antropología cultural, dividida 

en Etnología, Etnografía, Linguistica, Arqueolog1a y Antrop~ 

logía social. Y, aunque usan frecuentemente la palabra fol -

clor, no especifican sus diferencias con la Antropología cul 

tural, y es porque en el sentido más general de folclor, vie 

nen a ser lo mismo. PeJ'() en realidad, uno y otro, ll~eseles 

comose les llame, tienen que estudiar al hombre integral en 

sus aspectos econ6mico, pol1tico, sociol6gico, psicológico, 

y también conocer las determinaciones del medio ambiente, P! 

ra explicar asi sus productos sobreestructurales. Un an't'rop~ 
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logo como un folclor6logo, en sentido lato, debe conocer la 

totalidad del sujeto estudiado en la sociedad y en la histo

ria, pues cada fen6meno humano es producto de la vida humana 

integral. 

La posición que se defiende en este trabajo es que 

la 6nica visi6n integradora y científica de lo humano, tanto 

en su ~specifícidad cllll!lo en su generalidad, es el Materialis 

mo Dialéctico, porque es esta corriente la que postula como 

premisa la totalidad estructurada de la sociedad; al mismo 

tiempo es la única que procléill'~ la riqueza de la especifici

dad y que tiene como fundamento la historicidad del todo y 

de las partes. Por eso, superando el maremagnum de especiali 

zaciones, en que cada una le pelea el objeto de estudio a 

las otras sin poder'éaislar definitivamente, s6lo el Materia

lismo Dialéctico es la verdadera Antropología, en su s~ntido 

originario y totalizador. 

Sin embargo es un hecho que en nuestros países 

las palabras han ido perdiendo su sentido original y que la 

Antropología tiene un campo de estudio bien definido y a ~l 

han sido confinados los antrop6logos, A esta reducci6n se 

han opuesto en la actualidad algunos antrop6logos marxistas 

que han iniciado polémicas sobre "Marxismo y Antropología1 

(10). en las que aful no se ha dado la filtima palabra pero 

que han evidenciado la necesidad de dar un nuevo rumbo a la 

AntFopología, o incluso poner en duda la misma Vplidez de 

esa ciencia, Esta posici6n la han tomado ciertos investiga-
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dores que se han opuesto a seguir jugando el papel que los im 

pel~ialistas les han asignado y que ha sido el de mediadores en 

tre los dominantes y los dominados, Los países colonizadores 

han utilizado el conocimiento de los científicos acerca de los 

pueblos dominados para implmentar mejor sus políticas de colo

niaje. Sobre todo en el sentido de ayudar a incorporarlos mejer 

a su propio tren y obligarlos a que respondan a sus propios m~ 

delos. De ahí las políticas de la "aculturaci6n". No estamos 

en contra del adel¡µito de los pueblos sino de la reducci6n de 

~stos a los modelos imperialistas, que no buscan para ellos un 

mismo nivel de vida sino una subordinaci6n más completa y orde 

nada (11). 

La Antropología oficial estudia, pues, al hombre 

primitivo esté .o no mezclado con la "civilizaci6n". En algu -

nos casos la antropología que se dice marxista insiste en este 

punto, y en otros, lo supera. Carlos García Mora, es claro en 
.. cr~ad"" 

esta cita ,d.~ iu artículo: "La Antropología frente al Materia--· 

lismo Hist6rico. Un apunte": 

'Con insistencia se ha querido ver a la A~ 

troplogía como el estudio de las socieda -

des preclasistas o bien, precapitalistas. 

Autores como los ya citados en el texto 

mencionado, Godelier y Terray por ejemplo, 

la limitan al campo de las sociedades pri

mitivas. Escribi6 Beaucage (1976 : 20): 

'su pertinencia (de la Antropología) será 
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en tanto descubra las diversas formas de -

explotaci6n precapitalista-y capitalista 

en las sociedades dependientes. Pero en e~ 

te punto de vista ha sido por (demás) lim~ 

tanteen más de una ocasi6n. Hay quienes 

consideran que se deja trunca la labor de 

la Antropología si se le limita al estudio 

de las sociedades precapi talistas o de las 

precolombinas y propugnan por rebasar esas 

limitaciones (sf. Palerm 1976: 278-9). (12) 

Esto se ve muy bien; sin embargo, si se logra abrir 

la Antropología al estudio de "todas las sociedades" con el ob 

jeto de no hacer distinciones discriminatorias de ninguna cul

tura, volveríamos al punto de partida, es decir, a la inopercl!!. 

cia de una ciencia que resulta tener el mismo objeto de estu -

dio que el Materialismo Hist6rico (y dia1ictico). Es decir, el 

Materialismo Hist6rico-dial~ctico no cQmo un método para la An 

tropología, sino como una ciencia, la ciencia humana, materia

lista y dialéctica, No es posible hablar de un marxismo antro 

pol6gico ni de una antropología materialista marxista, porque 

así, s6lo construiríamos dos tautologías. 

Ahora bien, si se conserva para la Antropología como 

objeto las "culturas primitivas" y "precapitalistas", entonces 

podríamos subordinarla al Materialismo Dialéctico, propondría

mos que constituyera una de sus ramas, con el objetivo de con

tribuir con especializaci6n y profundizaci6n a la concepci6n 
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científica, totalizadora y dial~ctica del hombre y de sus pro

ductos. Si la Etnología, como rama de la Antropología se ocupa 

en forma global de la cultura de los pueblos no civilizados, y 

la etnografía de la descripci6n monográfica y de campo de Zas 

mismas, ¿qué diferencia tienen con el folclor? Pasan a ser si

n6nimas, 

Declarativamente la mayoría de folclor61ogos mencio

nan como objeto del folclor como ciencia los productos cul~ura 

les de las "clases pobres", "vulgo", "capas inferiores", "los 

humildes 11 , "los ignorantes", "los olvidados", etc,, pero en la 

práctica la gran mayoría, sin haber dado una raz6n explícita y 

valedera, reducen el campo del folclor a los productos lingÜí~ 

ticos, literarios y musicales que se han conservado al transmi 

tirse por tradici6n oral. Ismael Moya, Isabel Aretz y Lázaro 

Flury siguiendo la línea de Raffaele Co~zo limitan el folclor 

a estos objetos, ( 13) Paolo Carvalho Neto en "Conceptos de fol 

flore" le da primera importancia a las tradiciones lingüísti

cas, literarias y musicales pero agrega una parte a la que lla 

ma "folclor ergológico", en el que agrupa, sin dar razones y 

sin profundizar, la comida, la cer1mica, la cestería, la pint~ 

ra, el trabajo en metales, cuero y hueso, la pirotecnia, los 

tejidos, la habitaci6n.y el transporte.(1q). Es interesante se 

ñalar que no distingue entre los objetos de uso y los objetos 

art1sticos visuales y arquitectónicos, dándoles la misma jera~ 

quía dentro del rubro "ergol6gico". Gusiev en 11Teoría del fol-
( 1-111\) 

~", aplica esta palabra s6lo a las creaciones primeramente 
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mencionadas, y las separa de las visuales a las que llama "ar 

tes aplicadas". 

Algunos de los caracteres de lo folclórico, talco

mo lo hemos venido detectando en los diversos tratamientos 

que se han dado, son lo cultural, lo popular y lo tradicional. 

Además de otros que mencionaremos en su lugar. Ahora que ya -

tratamos lo cultural y lo "popular" como condiciones primeras 

y generale5¡examinaremos tradicionalidad como una condición -

sine qua non de lq folclórico, como su género próximo. En su 

acepción más general, folclor significa saber del pueblo, es 

decir, no sólo lo linguístico y musical sino todas las activi 

dades superestructurales de un grupo humano, Abarca saberes -

jurídicos, científicos, técñicos, religiosos, filosóficos y -

artísticos. Saberes no necesariamente transmitidos por formas 

literarias, sino también por prácticas concretas que abarcan-

desde la preparación de los alimentos hasta técnicas de 

cultivo; desde rituales mágicos y religiosos hasta métodos c~ 

rativos; desde producción de objetos solamente utilitarios 

hasta objetos artísticos utilitarios o no, etc. 

Si aceptamos, en cambio, a la Antropología como ra

ma de la ciencia humana total, es decir, del m~terialismo dia 

léctico, podemos incluir en ella como subramas todo el saber 

popular tradicional: filosofía, moral, derecho, religión, ma~ 

gia, técnicas, culinaria, etc., con su debida jerarquización, 

que no se expresen por vía artística, pero en las que estos 

temas y muchos más se vean objetivados y expresados de manera 
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artística, consideramos que deben ser tratados en otra forma 

y bajo otros criterios en los que predomine la valoración es

tética. Este enfoque, que puede ser ampliamente discutido y -

modificado, nos lleva a proponer que cuando se hable de fol -

clor se especifique de qué género se trata, por ejemplo: fol

clor religioso, folclor jurídico, folclor culinario, y en el 

caso que nos ocupa, folclor artístico. 

3) EL FOLCLOR, LA HISTORIA Y LA TEORIA DEL ARTE 

El arte popular y su rama el folclor artístico debe 

ser objeto de la Historia del Arte en cuanto a sus productos 

concretos, y de la Teoría del Arte en cuanto a su teorización 

y conceptuación. Hasta ahora la mayor parte de los folclorólo 

gos, sobre todo en México, han limitado su tarea a la investi 

gación y descripción de actos, costumbres, tradiciones, cuen

tos, cantos, epopeyas, música, danza y lateralmente a su par~ 

fernalia corno el vestuario en la danza, o los instrumentos mu 

sicales en la música. A las artes visuales las.,dejan en el rl! 

bro "arte popular" o "artesanías". A más abundamiento, son 

muy escasos los investigadores que señalan sus valores estéti 

cos. Aún mái;;, han se~alado que "afortunadamente en la actuali 

dad se han evitado los juicios estéticos sobre las obras fol

clóricas", Esto no es gratuito, ya que se inscribe en la más 

acendrada tradición positivista o en la weberiana (ciencia li 

bre de valores). Esta postula que la cientificidad está reñi

da con la valoración, pues ésta siempre será subjetiva, refe

rida a criterios personales de gusto, sin tomar en cuenta que 

158 



sí puede haber una Historia del Arte y una Teoría del Arte 

que siguiendo el método científico y fundamenten un juicio -

estético. Esto es lo importante, precisamente para rescatar -

todas estas manifestaciones del lugar despreciable en que han 

sido colocadas por los tratadistas del arte occidental, quie

nes con sus honrosas excepciones que ya mencionamos, han vis

to estas manifestaciones como curiosidades, intentos intere -

santes pero fallidos y no como obras de arte de valor estéti

co universal, Por otro ~ado, es equivocado tratar la valora -

ción estética con los mismos métodos que le han negado cientf 

ficidad, como en el caso de Jesús Montoya Briones, quien pro

pone métodos y marcos estadísticos y cuantitativos para proc~ 

der a la valoración estética de los productos folclóricos, 

( 15) 

Al mismo tiempo que en teoría se rescata el arte p~ 

pular artístico para la Historia y la teoría del arte, tam 

bién hay que rescatar los objetos artísticos populares de los 

museos etnológicos, etnográf~cos y arqueológicos, en donde é~ 

tos son colocados junto a otros no artísticos sin ninguna di~ 

tinciór. ni explicación para el público, La práctica viciada -

de reunirlos todos bajo el rubro de "antropológicos" responde 

al elitismo de los grupos extranjeros y de los nati,vos liga -

ios a ellos en los países subordinados, dependientes o terce:r 

mundistas. Práctica: peyorativa, soberbia y de tendencia ra -

cista e imperialista, ya que proclama que los valores estéti

cos son exclusivos de la cultura europea occidental, Es nece-
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sario insistir en la lucha, la cual ya se libra en diversos -

círculos intelectuales avanzados, por destruir esa aprecia 

ci6n y por rescatar, insistimos, todo ese mundo de objetos y 

hechos artísticos valiosos estéticamente, que son producto de 

los pueblos, ya.:sea no incorporados o en vías de incorpora 

ci6n, pero s~bordinados a las sociedades avanzadas, 

Una vez situado el arte popular incluido el folclor 

dentro de la Historia y la Teoría.de~ Arte, y sabiendo qu~ P! 

ra el Materialismo Dialéctico, Historia del Arte y Teoría no 

son s61o descripción y valoraci6n de la obra sino su inser -

ci6n en el mundo total de la praxis humana, discutiremos el~ 

Objeto de estudio del folclor artístico para incluir en él t,2 

do hecho_u objeto artístico tradicional producido por el pue

blo oprimido y explotado, El folclor artístico, d~cíamos, es 

una rama del arte popular, así todo folclor artístico es arte 

popular pero no todo.;arte popular es folclor. 

El problema que se presenta aquí es decidir si den

tro del folclor artístico sólo están los productos de origen 

linguístico, musical y dancí~tico o si también están las ar -

tes visuales o plásticas, ya sean aplicadas o no. La soluci6n 
Hlltllciiiia11¡ 

es la siguiente: dentro del carácter tradicional, no es difí-

cil detectar los primeros productos por su permanencia en la 

transmisión de elementos esenciales y sus variaciones en el -

tiempo y lugar, pero en los objetos artísticos concretos sí 

se presentan dificultades, ya que éstos son hechos de una so

la vez y por su misma naturaleza no admiten modificaciones a 
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través del tiempo, so pena de perder su integridad. En los h~ 

chos y objetos no visuales, la tradición oral puede ser detef 

tada, analizada.;y explicada con todas sus variaciones a tra -

vés de generaciones, pero ¿qué sucede con las artes visuales? 

¿Cómo es posible que un objeto concreto, material, sea trans

mitido por vía oral?: Claro está que el objeto en sí no se 

puede transmitir tradicionalmente; lo tradicional, estará en 

la transmisión de contenidos y formas, muchas veces simbóli -

cas; es decir, tradicionales son los significados y los sig -

nos eh su aspecto abstracto, que van adquiriendo concreción 

en nuevos objetos. Motivos, símbolos, temas, formas, colores, 
:11 .... 12 

'técnicas van apareciendo una y otra vez en objetos concretos, 

mientras tengan vigencia dentro del grupo, es decir, que co -

rr~spondan a las necesidades e in.tereses del pueblo que los -

produce. Subsisten en la base, sufriendo variaciones de acuer 

do con las condiciones de vida concreta.:de cada generación y 

con la creatividad del autor particular, pero manteniendo re

lación con las creaciones.anteriores y determinarido las obras 

futuras, si subsisten aún las dichas condiciones materiales y 

espirituales •. En este contexto no entran las originalidades, 

que rompan por completo con el esquema técnico, formal y de 

contenido, pues a éstas se les considerará como arte popular 

único. En el folclor artístico no se admiten revoluciones ra

dicales y los autores deben apegarse a las reglas y signific,! 

dos que ·se transmiten por vía oral y práctica concreta a tra

vés del tiempo., Sin embargo, no debemos caer en la falsedad -
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de connotar por esto al arte folclórico como reaccionario, si 

no que es vigente mientra el contenido, la forma y la técnica 

correspon·den a los verdaderos requerimientos del grupo social 

que los crea, El folclor artístico es avanzado y revoluciona

rio en el sentido de que refuerza la vida original y propia 

del grupo y en la relación de que por medio de él, es posible 

rechazar -la influencia y penet~ación de la cultura ·imperiali~ 

ta, ya que ésta trata de imponerse como la única válida en 

los países dependientes en el mundo occidental burgués y que 

desgraciadamente tiene a su servicio los medios masivos de c2 

municación, 

Gusiev, en su libro ya citado, argumenta que es la 

conciencia social y colectiva del pueblo la que se manifiesta 

por medio de su actividad práctico-utilitaria y que son los -

objetos y hechos artísticos producto de la conciencia sobre -

el trabajo concreto, Señala que en ellos se revela la rela ~~ 

ción con el trabajo y que el propio objeto es producto de su 

actividad productiva, Este autor no incluye los productos vi

suales dentro del folclor, por un lado, porque dice que falta 

la tradicionalidad y por otro, porque están ligados directa -

mente con la actividad laboral, Porque su valor estético re -

sulta orgánicamente inseparable de su valor funcional, Es más, 

dice que la función estética está sometida a la función utili 

taria. En contraste, los productos auditivos tienden a sepa-

rarse de la utilidad práctico-utilitaria; se van separando de_ 

la actividad laboral, deviniendo en productos superestructu-
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rales, La obra ya no se confunde con la forma del producto 

del trabajo, No acompafia al proceso ni al producto del traba

jo, Sin negar lo acertado de esta posición -ya, _que es cierto 

que los productos visuales folclóricos se acompañan casi siefil 

pre de su función utilitaria y los auditivos (auditivos a pe

sar de que excepcionalmente se transmiten por vía escrita), -

se separan de lo práctico-utilitario~,· sostenemos lo argumen

tado anteriormente, ya que los objetos visuales sí pueden co~ 

siderarse folclóricos en la medida en que son sus significa -

dos y las formas significantes en su forma abstracta lo que 

se transmite por vía oral y se concreta en cada objeto nuevo 

y que, a pesar de estar unidos a la práctica laboral concreta 

del pueblo trabajador, evidencian formas de conciencia, ya 

que tienen significaciones espirituales y responden a los in

tereses colectivos del pueblo originador y de los grupos a 

los que trascienden, 

En conclusión, proponemos que dentro de lo folclóri 

co artístico sean con.siderados tanto los objetos visuales co

mo los auditivos, que folclor artístico sea una rama del fol

clor integral, y que en su caso sea subsumido dentro de lo e! 

nológico y/o antropológico, siempre que todo es-to se derive 

del materialismo dialéctico, única ciencia integral. de lo h~ 

mano-social. Y también que folclor artístico sea una parte in 

tegrante del Arte Popular, tratado por la Historia y la Teo -

ria del Arte, dentro del m~xismo, 
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4, PRODUCTORES.· 'DE ,EOLCLOR 

Después de haber encontrado el objeto de estudio 

del folclor en la producción de actos y objetos con valor es

tético de proyección tradicional, falta especificar a qué gr~ 

po humano corresponde ser el originario de tales productos, 

Ese problema estaría resuelto si sólo le aplicáramos lo que 

hemos concluido respecto a la génesis de todo arte popular, -

en cuanto a que es la producción artística de los trabajado -

res oprimidos y explotados en contraposición del arte dominan 

te, Sin embargo, en la cuestión de folclor se ha presentado -

una polémic~ entre los más reconocidos teóricos, tanto desde 

el punto de vista de los europeos como de los investigadores 

americanos, 

Si el desarrollo de la folclorología hubiera segui

do la línea marcada por Thoms en cuanto a que folclor se re -

fiere a todo saber del pueblo, el único problema habría sido 

definir el concepto de "pueblo", cuestión que ya tratamos 

arr.iba: pero en el transcurso del tiempo y a medida que apar~ 

cieron autores sobre el tema, la noción pueblo productor de -

folclor fue reducié~dose para denotar ciertos grupos determi

nados, a lo que incluso se ha llamado grupos "folk", sin dar~ 

se cuen.ta que decir "folk" implica decir pueblo, es decir, 

pueblo "folk", es pueblo "pueblo", término que no ayuda a dar 

ninguna especificación, La primera tendencia que apareció se

ñala que el folclor sólo puede ser producido por los grupos -

"incultos" dentro de las sociedades civilizadas y sostiene 
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que el folcbr sólo aparece cuando se produce el choque entre 

dos culturas, una "culta" y otra no. En los pueblos que se 

han conservado apartados de la civilización moderna y en los 

que hay una sola cultura, ne·aparece el folclor y sus produc

tos deben ser estudiados por la Etnología. 

Es Paolo Carvalho Neto, en su libro '"Didáctica del 

Folklore (16) quien nos da 'una visión panorámica de la polé~ 

mica que se entabló, y que sigue vigente, entre esa posición 

y la que defiende que folclor es producto de todo el pueblo, 

de los grupos integrados o en vía de integración en las socii 

dades civilizadas y de los que viven al margen de ellas, a 

los que se ha llamado "etnias". Es Raffaele Corzo el que des

de 1923, escribe que el folclor no existe más que dentro de -

los pueblos civilizados y que los usos técnicas, prácticas, 

creencias y producciones artísticas de los no civilizados co

rresponden a la Etnología.(17) La escuela argentina, siguie~ 

do las indicaciones del maestro italiano, sostiene esta posi

ción sobre todo en la célebre polémica entre Boggs, Jacove -

lla y Jijena Sánchez desarrollada en artículos en la Revista 

del Instituto de la Tradición en Buenos Aires en 1939. Boggs 

defiende la posición de que folclor puede ser producido por -

todos los "primitivos", ya sean componentes de la capa incul

ta de la población civilizada o de los grupos apartados y, J~ 

covella y Jijena Sánchez lo atribuyen só1o·a las capas incul

tas de las sociedades avanzadas, Dicen que sólo es folclórico 

lo que persiste al contacto de la civilización, Boggs defien-
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de su posición citando estudios monográficos de autores inte! 

nacionales como H. Callaway (1886), las Memorias de la Ameri

can Folklore Society (1886), George Laerence Gomme (1890), A!!, 

tti Aarne (1914) y Walter Anderson (1923), quienes en las fe

chas señaladas publicaron estudios monográficos sobre el sa-

ber tradicional de grupos apartados dentro de los estudios de 

folclor. Jacovella y Jijona Sánchez insisten en su propia opi 

nión, que ha tenido seguidores sobre todo en los países lati

noamericanos, 

Entre los defensores de la posición de Boggs, Car-

valho Neto cita al alemán P. Guglielmo Schmidt, quien escribe 

en Manuale di Metodo1ogie Ethnologica que "La restricción 

del folclore a las naciones de cultura de la raza blanca, co

mo quiere A, Haberland (Die Deutsche Volkskunde, Halle a,d, 

Saale, 1935} no puede siquiera sostenerse"· ; A Ismael Moya, 

que señala que es un error negarles validez folclórica a los 

mitos indios por creer que se encuentran incluidos en la etno 

grafía; también menciona como defensores de esta teoría, en-

tre otros, a Herskovits (EE.UU.), Daniel Ortega Ricaurte (Co

lombia), Gustavo Barroso (Brasil), Cámara Cascudos y Ren :ato 
. L, 

Almeida, Carvalho Neto cita el libro de Almeida Inteligencia 

do Folklore donde dice· "Y por lo visto y sabido, defino fol -

flore: el conJunto de manifestaciones no institucionalizadas 

de la vida espiritual y de las formas de cultura material de 

ella decurrentes o a ella asociados, en los pueblos primiti-

vos y en las clases populares de las sociedades civilizadas", 
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Entre los impugnadores de esta tendencia que defie~ 

den, sin más argumento, que los pueblos no integrados sólo 

son objeto de la Etnografía, se menciona como máxima autori -

dad -después de la primera intervención de Corio en 1923- a 

Paul Saintives, quien en 1936 escribe "El folklore estudia la 

vida popular dentro de la vida civilizada", Sin embargo, el 

padre .de esta tendencia rectifica veintiocho años después a -

través de un artículo, intencionalmente traducido al español 

y _:publicado en el ·Boletín de la Asociación Tucumana de Folkl2, 

re de enero-febrero de 1941, llamando a los "folcloristas am~ 

ricanos" para que "piensen, en parte, que el folklore no es -

un conjunto de supervivencias, sino un conjunto científico -

vivo que abarca, en primer lugar, a los Indios y a los Ne - -

gros", Puede decirse que fue superada la cuestión que redu -

cía el folklore a las manifestaciones tradicionales del vulgo 

o de la plebe, ya que los folkloristas están de acuerdo'°que -

la tarea de sus investigaciones es la tradición donde quiera 

que ella se muestre o se presente ••. " • A pesar de esta 

aclaración, la escuela argentina insiste en separar los pue -

blos apartados para la Etnografía.: . El mismo Carvalho Neto 

confiesa haber caído en este error en su artículo publicado -

en 1951, titulado•Ensayo sobre los estudios folclóricos en el 

Paragu~, pero que "Hoy, felizmente, superamos esta posición" 

Y agrega el mismo autor: "Finalmente debe aceptarse un Folklo 

re indio porque sería incomprensible un Folklore Comparado 

que excluya hechos_~nálogos sólo porque éstos hayan sido rec2, 
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gidos en comwlidades indígenas", (18) 

Parecería que la primera posici6n había sido su

perada por los autores posteriores a Carvalho Neto, sin embargo 

es defendida por Isabel Aretz, quien a pesar de que e un primer

momento dice del folclor: 

Nosotros preferimos estudiarlo en su pro

pio ambiente, el del pueblo nativo, y -

sobre todo entre el pueblo que vive lejos 

de las corrientes migratorias, y lejos de 

las ciudades cosmopolitas1 (19) 

luego, al concluir, dice siguiendo a José Imbelloni: 

Por nuestra parte, destacarnos suficiente

mente c6mo la Etnografía se ocupa de los -

indígenas y el folklore de la poblaci6n

criolla, especialmente la de los campos -

y de los pueblos que viven a espaldas -

del cosmopolitismo actual. Podernos reca

pitular ahora -siguiendo siempre a Irnbe

lloni- y decir que el folklore como-

ciencia, tiene por objeto la 'reconstruc

ci6n de los patrimonios' en cuanto 'com-

prende la totalidad de los bienes cultu-

rales que caracterizan las funciones vi-

tales de un estado de civilizaci6n, ya-

sean los pertinentes a la vida material 
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(.,,), ya a la vida soci~ (,,.J ya a 

la vida mental' ( ••• ). (20) 

Ya que se menciona a José Imbelloni, es interesante 

reproducir el cuadro donde coloca al folclor como ciencia: 

CIENCIA DLL HOMBRE (ANTKOPUU)GIAJ 

A, Biológica 

Antropología, Antropotexis 

con sus peculiares cien -

cias descriptivas y comp! 

rativas, 

A, Cultural 

Cultorología. Etnología. 

Prehistoria. 

Arqueología, en el sentido que 

usamos en América. 

Etnografía. 

Folklore, (21) 

En México no encontramos una posición explícita en 

este aspecto, ya que tanto folclorólogos como etnógrafos es -

criben monografías de ambos grupos sin distinción. Aún más, 

cuando los etnógrafo.s se refieren a elementos culturales tra

dicionales de cualquier grupo específico, usan la palabra fo! 

clor sin más explicación. 

Otro investigador argentino, Lázaro Flury, quien 

escribe después de 1_9 5~ un libro llamado tFolklore, Contribu

ción a su estudio integral, insiste en eliminar las comunida

des no integradas, "indias", de la producción folclórica: 

"Conviene recordar que los estratos (en que divide la socie -

dad) no son sociales ,sino culturales", Estos estratos son 

tres: Estrato superior (culto); estrato medio, folk (carente 

de cultura); estrato inferior; etnográfico (indígena). Esta -
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clasificación rigurosa admite estratos intermedios: semi cul

to, semi folk, semi etnográficof(22) 

La claridad de esta declaración nos permite eviden

ciar el sustrato básico ideológico de esta posición: si se h~ 

bla de cultura hay que localizarla dentro de la civilización 

de matriz europea, y tratarla como una subcultura si no pert~ 

necea la institucionalizada, a la de la clase civilizada, 

"integrada". Si ·se refiere a los "indios" y a los "negros" 

que se conservan aislados, entonces no se debe hablar de cul

tura, sino de curiosidad antropológica, porque su saber no 

puede ser catalogado dentro de la civilización y sus produc -

tos no pueden ser artísticos, en cuanto a los modelos que c~ 

plen el ideal estético occidental. Por algo este problema no 

se presenta dentro de la teor.ía folclórica europea, pues en -

esos países no aparecen culturas indígenas francamente dife -

rentes al modelo europeo. Todos son europeos o son extranje -

ros, y aquellos tienen una clase que conserva una cultura tr~ 

dicional contrapuesta al saber oficial. En América el proble

ma presenta toda su crudeza al aparecer la corriente que nie

ga a las comunidades indígenas puras la posibilidad de produ

cir folclor, atribuyéndolo sólo a "los estratos medios", es 

decir a los grupos que no siendo de la clase dominante, port~ 

dores de la "verdadera cultura", conservan y transmiten modos 

de vida que sin corresponder a la vida "civilizada" tienen i.E, 

fluencias europeas, en este caso está México y otros países -

de habla Rispana, que1por ejemplo, tienen reminicencias del -
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pueblo español conquistador, A ellos se refieren en México c2 

mo mestizos y en Colombia, con Aretz, criollos. La posición 
al 

contraria, es decir, la que defiende que el folclor sea prod~ 

cido por el pueblo, sea mestizo, criollo o indígena, vislwn -

bra la injusticia que se comete al negarle al indio la posibi 

lidad de hacer arte y cultura, aunque ninguno de sus teóricos 

profundiza hasta la raíz del· problema. Pues es algo más pro

fundo que lo puramente comparativo como señala Carvalho Neto, 

ya que es una posición ideológica ante toda producción humana; 

ideológica y discriminatoria cuando no francamente racial, 

En México han aparecido intentos serios por definir 

al grupo generador de folclor, sobre todo por autores como 

Jorge Martínez Ríos que en su artículo para ~l libro 25 estu

dios de folklor editado por la UNAM en homenaje a la memoria 

de Vicente T, Mendoza y Virginia RiveraJ(23) sostiene que los 

grupos Folk son grupos sociales informales unidos cuando m~ -

nos por un elemento tradicional y lo que es más importante, 

concluye en que un grupo "Folk" si'empre es marginal, es decir, 

está separado de la cultura dominante, a la que llama·~

~- O sea, el que ~n grupo humano piga reunido y al mismo 

tiempo aislado, de alguna manera, de la estandarización, sup2 

ne su marginalidad y con ella su atraso, su pobreza, Simple -

mente hay que ver el lugar físico donde se localiza, por eje~ 

plo: la favela brasileña, la barraca o la vecindad mexicana, 

las barriadas limeñas, etc, Dice que su mismo aislamiento co~ 

tribuye a la persistencia de tradiciones, como mitos, leyen -

,..,ef-
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das, proverbios, pues en el momento en que ese grupo se incor 

pora a la civilización estándar, la difusión de esta cultura 

por los medios masivos de comunicación barre con toda cultura 

tradi.cional. No se crea por esto, concluye el autor, que por 

preservar las tradiciones desee.mosque esos grupos no salven 

la marginalidad. En una sociedad mejor, más nivelada social -

mente, desaparecer:c-la cultura tradicional para llegar a una 

nivelación cultural, dice: "Así, narrativa, música y arte fol 
clóricos están, como tales., en vías de d~saparecer, y con ellos 

sus orignales portadores que ingresarán así en los umbrales -

de la sociedad moderna".(24) 

A pesar de ser esta una posición más avanzada, que 

trata de señalar el problema principal de todo arte popular, 

su análisis queda incompleto al no atreverse a denunciar ex -

plÍcitamente el hecho de que folclor, como todo arte popular, 

que es producto de las clases trabajadoras, se ha considerado 

inferior en relación a las élites. Clases que dentro de las 

sociedades clasistas,pero sobre todo en el capitalismo, han 

visto men~eciados sus productos culturales, entre los cu~ 

les incluimos los artísticos. Se les ha llamado incultos, bár 

baros, primitivos, ágrafos, carentes de cultura, indígenas, 

indios, negros, mestizos, criollos y de mil maneras más,_ 

con clara intención peyorativa. Se ha mantenido -

la dicotomía entre cultura culta y cultura popular, cultura -

de lS civilización y el folclor y/o etnología, más que como -

un hecho que hay que constatar en una sociedad dividida en 



clases, como un fenómeno permanente y curioso, digno de ser -

estudiado pero en una dimensión inferior ante la cultura y el 

arte de la civilización occidenta: ,, mismo concepto de mar

ginalidad, es un recurso de la sociología oficial .,'.para. :t"-efe-
~ . . .~. ·:- ...... 

rirse a los modos de vida del proletariado, y dentro de ,él al 

ejército de desempleados y lúmpenes que dependen del mismo, 

con la idea de evitarse el hablar de clases, lo que siempre -

resulta peligroso para la 11 paz 11 burguesa. (25). Por supuesto -

que la marginalidad es una característica del prolet~riado y 

grupos que dependen de él, y no un fenómeno en sí mismo. El 

marginado siempre es pobre y explotado. Simplemente, véase:: 

no hay burgueses marginados. En este contexto resulta ingenuo 

decir que "cada vez más entraremos en el mundo del trasplante 

folklórico, en la proyección estética del folklore, en tanto 

la auténtica realidad folklÓrica y sus elementos: folk y lore 

estarán cada vez más alejados de su mundo original para eu_ -

trar en la modernización de la cultura y en un mundo en el 

cual el deterioro de las relaciones sociales será atenuado y 

d ' 1 ' 1 ... · 11@-o"IEA).1 · ' · se ten era a a nive acion socia . s 1 usorio y utopico, 

porque el "deterioro atenuado de- las relaciones sociales", ya 

que si algo que no ha existido puede deteriorarse (hablo de -

relaciones en el sentitlo positivo) y pueda ser atenuado (y no 

destruido), se consiga sin una revolución social que no ate -

núe el deterioro sino que cambie de signo toda relación so 

cial, aboliendo la división de la sociedad en clases. Sólo 

así se podrá lograr la "nivelación social", Para Jorge Martí-
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nez Ríos, entonces desaparecerá folclor, A este problema le -

dedicaremos un capítulo, dada su importancia, que trate del 

arte para el pueblo como una al~rnativa ·a es?! _cre~i6n; -

Por lo pronto proponemos que folclor, siguiendo la 

definici6n de arte popular que. propusimos, es toda manifesta

ci6n cultural del pueblo trabajador oprimido y explotado, en 

contraposici6n con la cultura dominante, que tiene carácter 

tradicional, y, por lo tanto, folclor artístico serán todas -

las manifestaciones con valor estético producidas por este 
que 

"pueblo", sea integrado a la moderna civilización o se mante!l 

ga aparte -hecho cada vez más difícil ahora-, transmitidas 

por tradici6n. 

Que el pueblo trabajador, dentro del sistema capit~ 

lista sea pobre, (Dice Isabel Aretz "tengo para mí que lapo

breza es la verdadera madre y guardiana del folklore'~ ( 26 )_. Í!l 

culto, primitivo, analfabeto, etc., son circunstancias socia

les concretas de este sistema, que se ha caracterizado por 

profundizar estas características por medio de la explotaci6n 

y que por lo mismo de ser hist9ricas, pueden ser cambiadas en 

un sistema en el que, al abolirse las clases sociales, se ju~ 

tiprecie el trabajo y la cultura de todos los individuos y de 

todos los grupos humanos, Al proponer que tanto arte popular 

como folclor artístico sean definidos en su origen como pro -
· HUllllCiollll 13 

.duetos de la clase oprimida y explotada en contraposición con 

la cultura dominante, consideramos que superamos el problema 



que se les presentó a los autores citados sobre la caracteri

zación de los creadores y mantenedores del folclor. Indudable 

mente tanto las llamadas "etnias" como los campesinos, los 

proletarios y todos •\o~ que componen la clase oprimida de una 

sociedad son product~r:$del arte popular y por lo tanto produf 

to res1transmisores y aprehensores del folclor. 

No quiere decir esto que la esfera de difusión del 

arte popular, y del folclor, sea exclusivamente lo_ que hemos 

caracterizado como·pueblo, Como ya vimos, la clase dominante, 

en ciertas circunstancias. también lo "consume", En el folclor 

vemos que es posible encontrar costumbres, creencias, tradi -

ciones, fiestp.S y uso de objetos folclóricos entre las "cla_ -

ses" medias y el alta burguesía como una reminicencia de sus 

orí~enes "populares".(27) 

5. CARACTERISTICAS DEL HECHO FOLCLORICO ARTISTICO 

Le llamamos hecho folclórico a todo producto artís

tico del pueblo que tiene como caracterfstica esencial la tra 

dicionalidad. Por tradicionalidad entendemos la transmisión, 

por vía oral generalmente pero que no excluye el documento e~ 

crito, de formas y contenidos que se recrean en cada nueva 

versión que se produce. En los hechos musicales., teatrales, -

mímicos, dancístiQos, literarmos,{poesías, cuentos, leyendas) 

cada acto recrea formas y contenidos pero es único y original 

en su propia manifestación que requiere, como vimos, no sólo 

la participación del artista, -el hombre del pueblo converti

do en artista- sino también de la concurrencia que deja de 
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ser simple público para integrarse en la producción del acto, 

Así, éste .no es un espectáculo sino una creación y un disfru

te colectivos, Podemos enunciar fiestas religiosas, profanas, 

carnavales, etc.(28) ·En los objetos, de uso o no pero estéti 

cos, y en la arquitec.tura, cada manifestación contiene for -

mas, funciones y contenidos recibidos por tradición pero tam

bién expresan la individualidad del creador y constituyen un 

objeto único 

Muchos folclorólogos han tratado de dilucidar las 

características esenciales del hecho folclórico en general. 

Ismael Moya (29) por ejemplo, señala como las principales: la 

popularidad, la tradicionalidad, el anonimato y la función ac 

tual. 

Ismael Moya cita a André Varagnac, en cuyo libro 

Definition du Folklore, (París, 1938) propone como caracterís 

ticas del folclor las siguientes: 1) Colectivo; 2) Repetido; 

~ecompuesto, espontáneo; 3) Internacional y regional; 4) Ca -
:i· 
rácter funcional; 5) Transferencia folclórica. El investiga -

for argentino acepta esta caracterización concluyendo que "el 

rolklore es la disciplina que estudia aquellas expresiones 

anónimas de la colectividad, objetivas o subjetivas, orales o 

escritas, con hondura de tipo, vivencia tradicional, disper -

sión y radicación geográfica manifiesta, que coexisten con la 

cultura más avanzada de la actualidad con una función histórf 

ca-social indeclinable". Y propone como "puntos de su fisono

mía fundamental: 1) La colectividad que lo recoge, anima y 
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mantiene su universalidad; 2) Su carácter anónimo; 3) Su ca 

rácter tradicional; 4) Su transmisión oral, aunque si es es -

crita no pierde .su carácter folclórico; 5) Su perspectiva hi! 

tórica; 6) Su perspectiva geográfica; 7) Su coexistencia con 

la cultura vigente; 8) Ser un objeto moral, utilitario e ins

tructivo en el organismo social (su funcionalidad social den

tro del grupo y en su proyección); 9) Ser actual en su mani -

festación (su v.igencia); 10) La vivencia como hecho o traspa

so como fin", 

Para Paolo Carva:hho Neto, el : :problema de encontrar 

las notas características del hecho folclórico es esencial.Eh 

Concepto de folklore (30) insiste en que se llegue a un 

acuerdo en el uso de la terminología para evitar confusiones, 

de las que, dice1 está llena la investigación folclórica, Prop2 

ne características esenciales para todo hecho folclórico: el 

ser cultural, anónimo y no institucionalizado y, como eventua 

les, el ser antiguo, funcional y prelógico. '¡Por condición 

cultural entendemos su calidad humana, ya sea material, noma 

terial o social; es una condición contraria a los conceptos -

de raza, constitución y civilización, entre otros, Por condi

ción anónima aceptamos su obligatorio rol de hijo de nadie, 

aunque admitamos,en teoría, que tuvo un padre, (no hay que -

confundir padre con portador) (,,,), Por condición no instit~ 

cionalizada queremos manifestar su manera de transmitirse 

(,,.) no organizadamente, no dirigidamente, no vaticanamente, 

no aristocráticamente, '.,Por condición antigua s~ficamos la 
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edad existencial del hecho, aunque subjetivamente, pues aún 

hoy se trata de un problema no resuelto, Por condici6n funcio 

nal nos referimos a su militancia cotidiana". 

Propone sustituir el concepto "tradicional" por el 

de no institucionalizado, pues Paolo Carvalho Neto toma el 

término tradición como confuso, anticientífico, incluso de 

connotaci6n "imperialista", pues siempre habrá que entender 

"tradición" sí metafóricamente: de tradere: translación, en

trega, acarreo, Por ello propone el término "no instituciona

lizado" refiriéndose al tipo de transmisión que de las expe -

riencias se hace de una· generación a otra, en la que intervi~ 

ne el aprendizaje individual de los logros, que respondiendo 

a necesidades sociales, se ha hecho en algún tiempo y lugar; 

los saberes se transmiten por dos vías, una, la instituciona

lizada, que es la enseñanza organizada y sistematizada y la 

no-institucionalizada, que es la que corresponde a la transmi 

sión del folclor y que no es oficial, ni científica ni organi 
llósot"~ 

zada. ~o vemos la imposibilidad de utilizar un término al que 

se le ha dado un significado por metáfora, siempre que en el 

momento en que se le use se defi~a estrictamente. Muchas pal! 

bras que se usan directamente sobre un asunto tienen un orí -

gen metafórico, Carvalho Neto lo reconoce cuando dice: "Meta

fóricamente, (la palabra tradición) (ella) involucra la idea 

de transmisión junto, al mismo tiempo, a la de no-institucio

nalización, anonimato y antigüedad", Entonces, decimos,· si 

esa palabra nos sirve para connotar la esencia del folclor, 
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¿por qué vamos a cambiarla por algo más vago como no-institu

cionalizado, que es sólo una de las características según Ca~ 

valho de lo tradicional en el folclor?.y que además, necesita 

de toda.una explicación para ser entendido y manejado en el 

sentido, que le da Carvalho Neto. La intención "imperialista" 

del término, parece ser, pues no la explica el autor, en lo 

que se. refiere a que "tradición" es también "entrega", "tradi 

ción", todo lo cual creemos que merece una explicación más am 

plia que la que nos da. 

Por su parte Lucio Mendieta y Núñez, sociólogo mexi 

cano, es el pionero en México de la teoría folclórica. En 

1934 publica un libro titulado "Valor sociológico del folklo

re y otros nesayos" (31) en cuyo primer trabajo que da nombre 

al libro analiza estudios extranjeros anteriores, por ejemplo 

de Saintives, Imbelloni, Bruno Jacovella, Alfredo Poviña, An

drew Lang, Ralph Steele Boggs. Da su propia definición del 

folclor de la siguiente manera: 

De acuerdo con las definiciones transcritas 

y por lo que se refiere a los dos aspectos -

fundamentales tratados, folklore es: a) El -

saóer antiguo arcaico y arqueológico que b) 

supervive.actualmente en la mentalidad del -

pueólo Bajo en las sociedades civilizadas. 

Siguiendo soóre todo a Poviña (32) las característf 

cas del folclor son para Mendieta y NÚñez: de raíz popular, -

espontáneo, cultural_, anónimo, repetitivo sin análisis, inge-
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nuo, sencillo y sin cánones complicados, se va enriqueciendo 

por la tradici6n, Cita a Robert Redfield (33) para decir que 

el folclor es la cultura empírica, espontánea y asistemática 

de cualquier sociedad pues se puede encontrar en las "clases 

altas". 

Bastan estos ejemplos para darnos cuenta de la pre2 

cuaci6n por el problema1 y sus intentos por resolverlo, de di

versos autores para caracterizar el objeto folclórico y con 

ello allanar el camino de los investigadores monográficos o 

investigadores de campo. Es importante que para la caracteri

zación del objeto folcl6rico se plantee primero sus caracte -

rísticas esenciales que son: cultural, popular y tradicional 

para luego hacer una divisi6n entre el folclor artístico y el 

no artístico. Este último admitiría muchas subdivisiones co-

mo: filosófico, moral, jurídico, científico, medicinal, mági

co, culinario, etc., que no son de nuestra incumbencia en es

te lugar. Una vez aislado el folclor artístico encontramos 

que el hecho que corresponde a esta categoría será popular, 

tradicional y artístico (omito aquí cultural pues está implí

cito en lo artístico). Todas las demás características pueden 

ser o no aplicadas al hecho folclórico de acuerdo a su propia 

particularidad. Es decir, puede ser anónimo o firmado, indivi 

dual o colectivo, escrito u oral, reaccionario o revoluciona

rio, vigente o histórico. Como ya señalamos en las caracterí~ 

ticas generales del arte popular, sólo el hecho Cacto u obje

to) analizado puede dar a conocer sus propias características 



dada la riqueza de valores que tenga en su propia concreción 

y en las funciones que cumpla dentro de la sociedad. 

Pero no hay que olvidar que el folclor como todo he 

cho histórico no admite categorías absolutas normativas, aún 

las esenciales que hemos señalado aquí pueden·$er cambiadas -

por la misma realidad al presentarse condiciones históricas o 

productos diferentes, 
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l. Robert Redfield, Foster, Chertudi y otros; Introoucción al folklore. In
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CAPITULO V 

TODO LO QUE NO ES ARTE POPULAR 

1. INTRODUCCION 

En numerosas obras técnicas, generales o monografi

cas sobre arte popular incluido el folcior1 y en declaraciones 

sobre políticas institucionales y estatales sobre la cultura 

popular, se encuentran confusiones sobre lo que es el arte p~ 

pular. Se le llama arte popular a la canción popularesca (1) 

que fabricada en un laboratorio se difunde a través de la ra

dio~ la televisión, las "sinfonolas"; sólo porque es aceptada 

por el público mayoritario, sin darse cuenta que los mismos -

medios masivos de comunicación al servicio de la industria 

"cultural" de la b~rguesía, crean la necesidad y crean el con 

sumo a través de fabricar el objeto y_propagandizarlo • 

. Se le llama también "artesanía" a todo objeto crea

do por el pueblo sin analizar su proceso de fabricaci6n, su 

uso y sus posibles valores intrínsecos, lo que trae por cons~ 

cuencia llamar artesanía a un producto artístico y a un obje

to de uso común poniendo a ambos en el mismo nivel. 

Por otro lado, se le llama insistentemente arte po

pular a todo el producto seudo artístico de la cultura de ma

sas, denigrando con esto la verdadera creación del pueblo, Y 

como una derivación de esta cultura de masas, la multitud de 

objetos kitsch que el pueblo se ha visto obligado a producir 

para satisfacer un mercado cada vez más degenerado, en el que 

los consumidores han perdido por completo la capacidad de una 
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valoración estética. 

2. ARTE POPULAR Y POPULARIDAD 

Aunque ya hemos tratado arriba este proble~a es ne

cesario aquí redundar, pues es frecuente la confusión entre -

arte popular y la "popularidad" en sentido de la aceptación -

mayoritaria de ciertos p·roductos artísticos o seudo artísti -

cos. Esta aceptación puede deberse a dos factores que serían 

precisamente los· que, a través de la apreheJ'l$iÓn (o consumo), 

nos den la pauta para saber si son auténticamente populares o 

fabricados por el seudo.arte de masas, El primero sería la 

aceptación de un objeto que proveniente del pueblo, satisfaga 

las necesidades espirituales de las grandes mayorías del pro

letariado y, como diría A, Sánchez Vázquez,' de los intelectu~ 

les avanzados y sobre todo de la juventud, de cualquier clase 

social, a la que el arte dominante no satisfaga. Por ejemplo, 

la música de origen negro estadounidense que se ha ido enri -

queciendo y adoptando diversas modalidades, muchas de las cua 

les han surgido de las capas más marginadas de las sociedades 

avanzadas: el rock progresivo, el free Jazz, el break dance, 

el soul, el rock caribeño, etc. Y en los objetos, la efigie 

del Che Guevara que plasmada en diversos objetos sirvió en un 

momento (los sesenta) como distintivo a la juventud sociali~ 

ta y rebelde. 

El segundo factor, el que corresponde al seudo-arte 

de masas, aparece cuando la industria de "cultura" dentro del 

capitalismo absor\e estas manifestaciones verdaderamente pop~ 
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lares, las reproduce, falseando sus principios vanguardistas, 

las cosifica en productos artificiosos y los mercantiliza pro

moviendo su consumo, evitando cuidadosamente que aparezcan los 

elementos que de rebeldía tenían en su origen. La industria -

disquera aprovecha la aceptaci6n del rock para producir la mú

sica disco de bajísima calidad en relaci6n al verdadero rock. -

O en la verdadera comercializaci6n de la misma efigie de Che -

Guevara que posteriormente fue reproducida en millones de ejem

plares de camisetas, carpetas, escudos, calcomanías, diluyendo

su carácter subversivo y revolucionario. 

Esta falsa ''popularidad" ha sido denunciada por diver

sos autores, como ya hemos visto, entre los que mencionaremos a 

Béla Bart6k, Arnold Hauser y en América, entre otros, Adolfo 

Sánchez V~zquez, Ismael Moya e Isabel Aretz, ya citados. 

3. ARTE POPULAR Y ARTESANIAS 

Uno de los términos que con más frecuencia se usa pa

ra denotar los objetos de arte popular es el de "artesanías". 

Muchos autores que cuando dicen "arte popular" se refieren s6-

lo a los objetos y dejan los hechos folcl6ricos para la etnolo

gía o e 1 fo le lor , hacen de 1 término "artesanía 11 un s in6nimo 

de aquél o aún lo subordinan a un concepto que dicen más gene

ral, que es precisamente el de artesanía. 

Veamos nuevamente, por ejemplo, la definici6n que pro

pone Porfirio Martínez Pefialoza basado en las declaraciones del 

Congreso de Praga de 1928: 



El arte popular es una actividad manual,, en 

la cual la aplicación de una tecnología tra

dicional agrega a un objeto de uso o decorati, 

vo, un elemento de belleza o de expresión ar~. 

tística. ( 2). 

Como actividad ~a! lo subsume a artesanía, cita 

a José Rogelio Alvarez (3) para decir que arte popular es una 

rama de la artesanía, "es decir que todo arte popular es de 

producción artesanal, pero no toda producción artesanal es ar 

te popular". 

De estas afirmaciones partiremos para hacer una crí 

tica a esta posición y para fundamentar la nuestra. 

La producción artesanal como forma histórica de 

producción: 5e le llama producción artesanal a aquella que se 

dio en el nivel más bajo del desarrollo de las fuerzas produ~ 

tivas. A la manipulación directa sobre la materia se agrega -

el hecho de que un objeto es totalmente producido por un solo 

individuo. Este puede usar herramientas o instrumentos pero -

éstos siempre son rudimentarios. Gasta una gran cantidad de 

esfuerzo y de tiempo de trabajo en la producción del objeto. 

La siguiente etapa de desarrollo la caracteriza la producción 

manufacturera en la que con medios más adelantados y más esp~ 

cializados llevan a cabo el proceso de producción varios indi 

viduos dentro de una división de trabajo que facilita la eje

cución, promueve la propia especialización del trabajador y 

ahorra esfuerzo y tiempo. La tercera etapa, la industrializa-
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ción, se da cuando el operario manipula una máquina que es la 

que directamente transforma la materia, el trabajador sólo 

cumple una parte de todo el proceso de la producción del obj~ 

to lo que ahorra mucho más tiempo y esfuerzo, La,:especializa

ción del trabajador está dirigida al conocimiento y mejor 

aprovechamiento de la máquina. Veamos qué dice C. Marx acerca 

de la ~iferencia entre la artesanía y la manufactura: 

Para eje·cutar sucesivamente los diversos pro-

cesos parciales que exige la producción (le una obra cual

quiera, un artesano tiene que cambiar consta~ 

temente de sitio y de herramientas. El tránsi 

to de una operación a otra interrumpe la mar-

cha del trabajo, dejando en su jornada una 

serie de poros, por decirlo así. Estos poros 

se tupen si el operario ejecuta la misma ope-

ración durante toda la jornada ~n la produc-

ción manufacturera). o desaparece a me-
.1 

dida que disminuyen los cambios de operacio -
·~· . ' 

nes. Aquí, la mayor productividad se debe, -~~/;.-

bien al mayor gasto,·de fuerza de trabajo en -

un espacio de tiempo dado, es decir, a·la ma
yor intensidad del trabajo, bien a la disminu

ción del empleo improductivo de fuerza de tra. 

bajo. En efecto, el exceso de desgaste de fuer 

zas oue supone siempre el paso de la quietud 

al movimiento, queda compensado por la dura_ 
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ción más o menos larga de la velocidad nor -

mal, una vez adquirida.(4). 

Así : :pues, la ·artesanía, que presupone un trabaja-

dor que ejecuta todas las operaciones para llevar a cabo un -

trabajo dado, es una etapa cualitativamente inferior a lama

nufactural que presupone la división de trabajo,~n-la produc-

ción de un objet~1en varios operarios que ejecutan cada uno 

una tarea específica. En ésta hay menos gasto innecesario de 

fuerza de trabajo y mayor rendimiento. Así mismo, la indus -

tria es una etapa superior a la manufactura en cuanto a que -

el trabajo directo lo realiza una máquina teniendo al opera -

rio por cerebro conductor (que por otro lado también usa las 

-~ para manejarla), Estos tres cambios, o etapas históri -

cas de la manera de la producción, son elementos del desarro-

llo de fuerzas productivas. Este es el planteamiento teórico 

del asunto, pero en la realidad se presentan problemas que 

atañen directamente el objeto de nuestro trabajo: el arte po, 

pular, Por un lado se idealiza el trabajo artesanal haciendo 

depender, de la forma de producción, la calidad de la obra:se~ce. 

"toda obra hecha artesanalmente es superior a las otras", pe

ro ni. toda obra artesanal es superior a la manufacturada o la 

industrial, ni tampoco la cualidad estética depende de que se 

haya hecho artesanalmente sino de otros factores como la ex 

presividad, la imaginación, la habilidad, la significación, 

etc., y eso, como veremos más adelante, se puede 

aplicar a toda obra de arte. De esta certeza se sigue que no 
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es con el fomento de la producci6n artesanal con lo que se 

consigue el adelanto de los grupos populares ni mucho menos 

otras trivialidades como "el rescate de la identidad nacio -

nal", etc. Por otro lado encontramos que dentro del capitali~ 

mo el desarrollo de las fuerzas productivas; artesanía, manu

factura e industria, no ha servido para liberar al trabajador 

de las cargas del trabajo físico, agobiador y enajenante_, si

no para ser apropiado por el duefio de los medios de produc 

ción, que aprovecha el mayor rendimiento para aumentar la 

plusvalía explotando con mayor intensidad al trabajador direc 

to, Nestor García canc!i.ni (5) acierta en su tesis sobre este 

-problema cuando dice: 

es que las artesanías, como las fiestas y 

otras manifestaciones populares subsisten y 

crecen porque cumplen funciones en la repro -

ducci6n social y la división de trabajo nece

sarios para la expansión del capitalismo 

Esas funciones son para este autor: A) proporcionar 

oojetos de autoqonsl.11110,a las comunidades indígenas. b) Solu ~ 

cionar el desempleo rural y elevar sus magros ingresos. C) F~ 

mentar el turismo ofreciendo oojetos típicos.En decir, econ6micas. 
Se venden más y mejor los objetos que se anuncian como hechos a mano. Pero:pienso, 

es una ideal:j.~Jón rom.intica y huera elevar el trabajo artesanal sob:i:>e el ... 
18' .úl. 
manufacturero y el industrial y solo conviene a los intereses 

del duefio o del comerciante acaparador cuando consigue el mís 

mo rendimiento o la misma cantidad de objetos a través de in

crementar su ganancia pagando menores salarios al artesano 
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que al trabajador especializado/o menores precios a los traba 

jadores, que1aumentando su jornada de trabajo, producen ama

no, por métodos atrasadísimos, los objetos artesanales. Los 

campesinos después de cultivar la tierra, producen cacharros 

de barro, por ejemplo, o las mujeres,(que no dejan de cumplir 

con "las obligaciones propias de su sexo", y en estos casos, 

en México, significa moler en metate el maíz .y lavar la ropa 

a gatas, en una piedra a la orilla de un río}, en sus ratos de 

descanso bordan manteles, camisas o vestidos, que ,i:t través de 

las manos de los acap~adores1que se llevarán la mayor.parte de la· g~ 

nancia, serán puestos a la venta.en las tiendas de curiosidades para ha

cerlas llegar ~ los ávidos compradores que saben apreciar el tr!. 

bajo hecho a mano. Si es la industrialización una de las ca -

racterísticas del modo de producción capitalista ¿qué es lo 

que ha pasado en los países atrasados, tercermundistas, efeu

místicamente llamados ahora "en vías de desarrollo", en los 

que se han mantenido formas atrasadas de producción como la 

artesanía y la manufactura? Volvemos a solicitar la aplica -

ci6n metodológica de la ley del desarrollo desigual y combin~ 

do, que es la que puede explicar este fenómeno: en estos paí

ses, por otro lado los mayores prodúctores de arte popular, 

el capitalismo ha mantenido y propiciado la supervivencia de 

modos atrasados de producción, y en muchos casos también de -

relación: esclavitud, servidumbre, etc., para rebajar "los co~ 

tos de producción con menores salarios y menos prestaciones -

laborales y con menores obligaciones en cuanto a de 
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recho con campesinos libres a los que no los liga contrato ni 

obligaci6n salarial.(6) ~l mejor estudio que se ha hecho en 

México sobre este problema y con el enfoque que le hemos dado 

aquÍ¡ es sin duda el ensayo de Victoria Novelo "Para el estu -

dio de las artesanías mexicanas".(?). i::xamina el concepto y 

los problemas económicos, sociales y artísticos de las artesa 

nías en M~xico, pero de igual manera puede decirse que sus 

afirmaciones se pueden aplicar no sólo a América Latina o Amé 

ric .... Indígena, sino a todos los países dependientes del impe -

rialismo y a las clases sociales subordinadas en todos ·1os 

países, Dice: 

Una de las expresiones del particular desarro 

llo que tiene el capitalismo mexicano es la -

realidad de una sociedad de clases sumamente 

polarizada y desigual, producto de un agudo -

proceso de concentración de la riqueza. Y aun 

·cuando el proceso de. industraliza~íón y su 

grado de desarrollo es el que marca el ritmo 

de crecimiento general del país, podemos en -

contrar formas de producir bienes que están 

muy lejos del sistema industrial de las fábri 

cas y que sin embargo forman parte del proce

so capitalista gen~ral, La producci6n de ar~e 

sanías es una de ellas.(8) 

Acertadamente la autora encuentra que no toda la 

producción del pueblo es artesanal sino que hay una gran can-
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tidad que se hace en forma manufacturera e~ la que aparecen 

ya relaciones salariales y en donde el trabajador no es du~ 

?!o de sus medios de producción. El producto, que en la tie!l 

da de curiosidades o en el supermercado seguirá llamándose 

11 artesanía11 es manufacturado en talleres donde impera la e!_ 

plotación del trabajo o también bajo la forma ae "trabajo a 

domicilio", en todos los cuales, además de los bajos ingr~-'' 

sos del productor directo, éste sufrirá la anulación de su 

propia creatividad· pues la producción estará regida por los 

requerimientos ael m~rcado, 

En este momento podemos llegar a algunas conclu

siones: primero: en relación al proceso laboral artesanal, 

no todo objeto llamado "artesanía" en el mercado es ele.bor.§: 

do artesanalmente. Muchos de ellos son manufacturados o in

dustrializados (incluso por trasnacionales). Segundo: en 

ocasiones se le confiere un valor estético al objeto "arte

sanal" por el hecho de ser hecho a mano, sin embargo no todo 

lo hecho sin máquinas es valioso, el valor estético radica 

en otras cualidades. En otras ocasiones a todo lo hecho a 

mano, "artesanalmer.te 111 se le considera inferior, primitivo, 

pobre estéticamente por ser "arte manual". Tercero: muchos 

objetos hechos a mano no son considerados usualm~nte como 

artesanías ni como artes manuales a pesar de estar hecnos a 

mano, por ejemplo:las ooras de arte de la pintura y la es

cultura. Cuarto: se acostumbra calificar como artesanía toda 

creación del pueblo, o para el pueblo, que no corresponde a 

la creación de los artistas reconocidos por la clase domi -

nante o a la producción industrial. Quinto: se supone que 
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toda artesanía es burda, en todo caso, no se la valora esti 

ticamente sino por su origen y destinatario. 

No estamos en contrg del uso, por deds muy ex

tendido, de la palabra "artesanía" para calificar ciertos 

productos, lo que sostenemos es que hay que clarificar su 

significado para poder atribuirla a los objetos precisos. 

Sobre todo, establecer las bases conceptuales para poder di! 

tinguirlos -de las obras del arte popular. 

¿Qué es la artesanía? ¿Cuáles son los objetos 

artesanales? 

1) Artesanía es un producto que implica la re~ 

ción directa del trabajador con el material en un proceso 

individual. 

2) La artesanía debe ser considerada como dife

rente al arte aun cuando en éste también se empleen direct! 

mente las manos (mediadas por instrumentos o herramientas 

no mecánicos) y el proceso sea llevado a cabo en su totali

dad por el creador, Las notas características deben ser la 

contraparte de las que señalamos para el arte: la artesanía 

no expresa ni comunica significados espirituales, y aún cu9.!1 

do pueda gustar, su ~pacto estético no llega a la hondura 

del arte, se queda en un nivel decorativo. No permite la afi!:: 

maci6n de la esencia humana y puede reforzar la enajenaci6n 

cuando se inscribe dentro de la producción del seudo arte 

para las masas y/o el Kitsch. 

3) Objetos de artesanía pueden ser los de uso 

cuyas formas y funciones se remontan hasta las lejanas épo

cas de la transformación del n6mada en sedentario y agricul-
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tor. Por ejemplo, en MéAico subsisten plasmadas en multitud 

de objetos utilitarios como jarros, morrales, cazuelas, me

tates1.molcajetes, petates, que siguen sienúo fabricados y 

usados por millones de personas. Representan dramáticamente 

el atraso al que se han visto condenadas por el desarrollo 

desigual del país. No son objetos artísticos y deben ser 

confinados a los museos etnográficos y sustituidos por obj! 

tos que dignifiquen la vida humana, sobre todo salvando a 

las mujeres de .trabajos infrahumanos y extenuantes, 

4) Diversos objetos de la vida diaria sin preteª 

siones de belleza como los juguetes. Puede haber juguetes 

bellos pero no es lo frecuente. 

5) Artesanías son también objetos hechos a mano 

que copian y producen modelos de arte-popular (o del "gran 

arte", Su valor estético está ·referido a un original que sí 

puede ser una obra de arte. Su relación con ésta es semej~ 

te a la que hay entre las reproducciones gráficas y las gr~ 

des obras del arte universal. La reproducción remite a la 

obra original y su valor estético no está en relación a la 

calidad de la reproducción (aunque ésta sí es importante), 

La diferencia entre una relación y otra, la "gran" obra y la 

reproducción industrial y la obra popular y la artesanía e~ 

tará en 1) que el modelo en el arte popular por lo general 

no está firmado y 2) en que, ya que la reproducción está 
Hustndonas 14 

· hecha a mano, puede presentar divergencias con el modelo 

original por la propia inhabilidad del copiador o por su p~ 

culiar inventiva que lo lleve a eliminar, agregar o modifi

car el original. 
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6) Todos los objetos óe elaboración artesanal que 

presenten las características del Kitsch, y que siendo deco

rativos, encantadores, simpáticos, etc., no se deben consid! 

rar arte. 

Una vez aclarada, convencionalmente, la palabra 

artesanía, volvemos a los problemas sociales que presenta su 

elaboración y su fomento. Indudablemente se ha usado en for

ma peyorativa; artesanía remite, como habíamos dicho, a lo 

"mal hecho"; a lo hecho por el pueblo, a lo no valioso para 

la cultura dominante~ La misma tendencia de llamar a todo 
,, ., ,, 

arte plástico popular artesan"'a es una forma elitista y con 

intensiones degradantes. En el sentido social y económico, 

la artesanía no tiene e.l mismo precio que el gran "arte", el 

autor no debe pretender nombre, fama y dinero. Bs~a posición 

ha tenido su contraparte en políticas de protección, fomento 

y difusión de las artesanías (y del arte popular) por parte 

de instituciones privadas o estatales que a falta de una base 

conceptual acertada han contribuido a la marginación y expl~ 

tación de los trabajadores y a la difusión de objetos que no 

son aiténticamente populares sino productos del arte éi.e masas. 

Victoria Novelo señala la incongruencia que reve

lan estas políticas y critica el enaltecimiento del objeto 

en demérito de las condiciones económicas y sociales de los 

productores: 

"Por ejemplo,¿ de qué sirve reconocer lo artíst!_ 

co, no manual, lo valioso, culturalmente hablando, de una 

producción cuando los productores viven en la pob:reza, se ea, 

~~~~tan a condiciones de precio de la materia prima que inhibe 
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la producción, mermados en sus magros ingresos por la expl2, 

tación comercial de ~ue son objeto, o son perseguidos por la 

policía por vender s·in permiso?".(9) 

Néstor García Canclini concluye su obra Las cy¡-

tu;ra,s populares en el capitalism.p proponiendo una alternati ,.. 
•a para los problemas sociales de los productores de artes_! 

n!as (¿y arte popular?): 

La conclusión no puede ser otra: el futuro de 

las culturas populares depende del conjunto de 

la sociedad, Necesitamos que los artesanos parti 

cipen, critiquen y se organicen, que redefinan 

su producción y su manera de vincularse con el 

mercado y los.consumidores: pero también preci

samos que se forme un nuevo público, un nuevo 

turismo, otra manera de gustar y pensar la cul't!! 

ra. Necesitamos una modificación sistemática de 

todos los medios de producción, circulación y 

consumo cultural. Debemos reorganizar las inst.!, 

tuciones de promoción y difusión artística y q 

tesanal, construir otra historia del arte y otra 

teoría de la cultura, otras escuelas y otros m~ 

dios de comunicación a fin de que los procesos 

culturales que encerramos en las vitrinas del 

Arte ee reubiquen en la vegetación de los ~echos 

y mensajes en medio de los cuales aprendimos a 

pensar y sentir. Pero esta reorganización del 

campo cultural deberá cumplirse cabalmente en 

una sociedad que no se base en la explotación 
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mercantil de los hombres y de sus obras. Si co!!_ 

seguimos que las artesanías, las danzas, las 

fiestas contribuyan a alcanzarla1 que se mezclen 

con las batallas comunes de la vida rural y ur

bana, tendremos el orgullo de poder escribir la 

cultura con minúscula. Será la única manera de 

no seguir escribiéndola entre comillas".(10) 
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4. ARTE POPULAR Y "ARTE DE MASAS". 

Cuando~ partir de 1848 aparece en alemán el 

Manifiesto del Partido Comunista, y a continuación es trad:!! 

cido a varias lenguas, se difunde rápidamente por los países 

europeos y por América. (11) Entonces la burguesía, clase 

hegemónica, se echa a temblar. Carlos Marx y Federico Engels 

son tan explÍcitos en su declaración de guerra al capitali~ 

mo, a la clase que lo sustenta y a todas las formas de expl~ 

tación que le sirven para su reproducci6n, que provocan una 

violenta reacción que se manifiesta en .todas las formas de 

repreai6n y lucha, desde económicas y políticas hasta la pr2 

moción de teorías de autores supeditados al sistema capita

lista. Nada mejor que las teorías positivistas para revestir 

de "cientificidad" a la ideología liberal. Percatados num.e -

rosos autores de la fuerza de los conceptos del materialismo 

dialéctico, o arremeten abiertamente contra ellos, o, los 

absorben y los aprovechan para fundamentar sus propios sist! 

mas teóricos económicos y sociológicos que cimentan el sist!_ 

ma capitalista y lo hacen aparecer como "el mejor de los m~ 

dos posibles". 

Uno de estos conceptos acuñados por los fundado

res del materialismo dialéctico y que ha sido usado amplia

mente por el pensamiento burgués es el de "masas", referido 

a las grandes mayorías oprimidas y explotadas por el capital. 

El siglo XX ha sido pródigo en trabajos en los que se trata 

de·dilucidar el contenido del término y de resolver los pro

blemas que acarrea su existencia, cada vez más notoria, sobre 
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todo en relación a la cultura, pero falseando, en su prove

cho, la primitive connotación del término. 

En el Manifiesto, Marx y Engels se refieren por 

masa a todos los trabajadores despojados1 que si bien no 

siempre tienen organizaciones defensivas o de lucha ni con

ciencia clara de su explotación, sí forman una clase social 

polarizada con la dominante; dicen: 

Toda la ·sociedad va dividiéndose, cada vez más, 

en dos grandes campos enemigos, en dos grandes clases, que 

se enfrentan directB,!llente: la burguesía y el proletariado. 

( 12). 

En la época de lucha de la burguesía en contra 

de la aristocracia, aquélla moviliza a loe trabajadores para 

lograr sus propios fines de hegemonía. Cuando Marx y .Engels 

señalan este periodo hablan de masas: 

En esta etapa, los ~breros forman una~ die~ 

minada por todo el país y disgregada por la c~ 

petencia. Si los obreros forman en~ compá~ 

tas, esta acción no es todavía la consecuencia 

de su propia unidad, sino de la unidad de la hU!: 

guesía, que para alcanzar sus propios fines poli 

ticos debe -y por ahora aún puede- poner en movi 

miento! todo el proletariado. (13) 

Posteriormente, cuando el capitalismo ha logra-

do un lugar predominante internacionalmente, las masas son 

las grandes mayorías explotadas. Son el "pueblo". xóemás de 

conformar una clase social bien definida, e·s el fermento que 

acabarli con el propio si~tema que lo hizo posible: 
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Pero la industria, en su desarrollo, no sólo 

acrecienta el número de proletarios, sino que 

los concentra en~ considerables; su fuerza 

aumenta y adquieren mayor conciencia de la mis

ma. (14). 

No es la teoría que señala la existencia de ma

sas explotadas lo que alarma a la burguesía sino el objeti

vo potencial revolucionario demandado en el mismo texto del 

Manifiesto y en otras publicaciones de los comunistas: 

Los pro¡etarios no tienen nada que salvaguardar; 

tienen que destruir todo lo que hasta ahora ha 

venido garantizando y asegurando la propiedad 

privada existente. (15). 

Para-la ideología liberal, predominantemente i!!, 

dividualista, las masas empiezan a ser peligrosas. 

En 1920 Lenin utiliza el término masa en el mi~ 

mo sentido que Marx y Engels. Hablando de Inglaterra en do!!, 

de a.parecen ciertas organizaciones obreras1 dice que: 

La situación monopolista de dicho país dio lu -

gar a que surgiera de las "masas" una aristocr~ 

cia obrera, semipequeñoburguesa, oportunista. 

r:á.s adelante, refiriéndose a los pa~tidos polí-

ticos define a las ~asas: 

los partidos oportunistas se han separado de las 

"masas", es decir, de los sectores más vastos de 

trabajadores, de su mayoría, de los obreros peor 

retribuidos. (16) 

Indudablemente para la burguesía, y por consi -
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guiente para el pensamiento libertl, les masas en sí se han 

vuelto la mayor amenaza, Mientras luchan por vencerlas o m! 

diatizarlas, tienen ·1a necesidad de darle al término el sen, 

tido más peyorativo para, simbólicamente, restarles fuerza 

y pretender dominarlas. Entre todos los autores que empiezan 

a bordar teorías acerca de las masas y de la "cultura" de 

las masas, examinaremos al€,1l;llos: 

Sigmund Freud aborda el problema desde el punto 

de vista de la psicología. Cita a Gustavo Le Bon (17) quien 

tiene mucho éxito dentro de la intelectualidad europea con 

su libro Psicología de las multitudes. Sin hacer una discri 

minaci6n de grupos humanos, los caracteriza como entregados 

al instinto, irresponsables por ari6nimas, cuya acción proc~ 

de por el contagio de los demás y no por una reflexión indi 

vidual y contiente, que ceden al interés colectivo "aptitud 

contraria a su naturaleza" (18) "y que entregan su voluntad 

al mando de un jefe que toma el papel de hipnotizador". 

0tro autor citado por Freud es Mac Dougall que escribe 

The Group Y.ind~(l9) agrega a lo dicho por Le Bon que la m~ 

sa (group) carece de organización aunque poseen (los indivi 

duos de la masa) algo en común que los hace tener los mis -

mos fines y los mismos sentimientos. Mac Dougall atribuye 

la posibilidad del grupo o masa a una situación afectiva i!l 

ferior, más que reflexiva: "Cuanto más groseras y elementa

les son las emociones, más probabilidades presentan de pro

pagarse de este modo en una masa". (20) 

Citemos a S. Freud en una síntesis de la posi -

ción de Mac Dougall para tener una muestra clara de lo que 
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la teoría burguesa piensa sobre la masa: 

El juicio de conjunto que Mac Dougall formula 

sobre la función psíquica de las multitudes si!!!. 

ples 'desorganizadas' no es mucho más favorable 

que la de Le Bon. Para él, tal masa es sobrema

nera excitable, impulsiva, apasionada, versátil, 

inconsecuente, indecisa y, al mismo tiempo, in

clinada a llegar en su acción a los mayores ex

tremos., accesible sólo a las pasiones violentas 

y a los .sentimientos elementales, extraordina -

ria.mente fácil de sugestionar, superficial .en -

sus reflexiones, violenta en sus juicios, capaz 

de asimilarse tan sólo los argumentos y conclu

siones más simples e imperfect.os, fácil de con

ducir y conmover. Carece de todo sentimiento de 

responsabilidad y respetabilidad y se halla sie!'!, 

pre pronta a dejarse arrastrar por la conciencia 

de su fuerza hasta violencias propias de un po

der absoluto e irresponsable. Se comporta, pues, 

como un niño mal educado o como un salvaje apa

sionado y no vigilado en una situación que no le 

es familiar. En los casos más graves_ se conduce 

más bie~ como un rebaño de animales salv8 jes que 

como una reunión de seres humanos. (21) 

Perdónese lo extenso de esta cita pero considero 

que es importante dado lo explicativo de su caracterización 

de masa. Evidencia claramente lo que pensaba la burguesía de 

la masa, sobre todo alarmada por su aparición, su dimensión 
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y su potencial destructivo y revolucionario. 

La solución que da Mac Dougall a los problemas 

que presenta la formaci6n de masas es precisamente su indiv! 

dualizaci6n a través de organizaciones que regulen y encau

cen ese potencial. Es decir, convertir la masa en individuos. 

¿Qué es lo que Freud acepta y qué critica de e~ 

--,. 1' tas posiciones? 

Acepta que el individuo sufre una transformación 

en cuanto es absorbido por la masa, que pierde su sentido de 

responsabilidad y su facultad de raciocinio individual. Ace~ 

ta el factor de contagio y la proclividad a la sugestión a 

condición de explicar psicoanal!ticam.ente estos procesos. 

Acepta de ~.ac Dougall el factor afectivo como pr~dominante 

en la constitución de una masa pero lo lleva hasta su 1:!m.i

te cuando lo identifica con la libido, la fuerza del amor, 

que es la que lleva a la masa a identificarse como hombres 

amantes entre sí y am.3J'ltes de un jefe, como hijos de un pa

dre, jefe. o padre que es el jefe de la multitud; identific!!_ 

ción donde emplea la libido generada por el instinto sexual 

coartado en su fin. 

Nuestra esperanza se apoya en dos ideas. Prim!. 

ramente, la de que la masa tiene que hallarse 

~antenida e~ cohesión por algún poder. ¿Y a qué 

poder resulta factible atribuir tal función si 

no es a Eros, que mantiene la cohesión de todo 

lo existente? En segundo lugar, la de que, cuan, 

do el individuo englobado en la masa renuncia a 

lo.que le es personal y se deja sugestionar por 



los otros, experimentamos la impresión de que lo 

hace por sentir en ,1 la necesidad de hallarse 

de acuerdo con ellos y no en oposición a ellos; 

esto es, por •a.mor a los demás•. (22) 

En la relación del hombre masa con los demás CO!!!, 

ponentes de la misma y con el ·jefe sed~ los mismos fenóme~ 

nos que entre la relación a.moroso-afectiva entre dos perso -

nas: a) la identificación "donde el objeto (amoroso). 

ha ocupado el lugar del ideal del yo", Hay una servidumbre 

entre el sujeto y el objeto (en este caso el jefe). Es un c~ 

so semejante a la hipnosis: 

Tal masa primaria es una reunión de individuos 

que han remplazado su ideal del 'yo' por un mis

mo objeto, a consecuencia de lo cual se ha esta

blecido entre ellos una general y recíproca iden 

tificación del 'yo•:. (23) 

El llamado "instinto. gregario" no es tal. La 

identificación con los otros en un grupo proviene del deseo 

de que si el jefe no puede amar a sólo uno, a.me por igual a 

todos, De ahí, según Freud, las demandas de "igueli tarismo" 

dentro del contexto de la justicia social, formando la base 

de la ºconciencia social" liberal. En el fondo, dice, de toda 

sociabilidad está la horda. "La horda se nos muestra, pues, 

como una resurrección de la horda primitiva". (24;. La indi

vidualización es un proceso histórico tardío, En la masa el 

jefe es el padre amado y temido, Los lazos entre éste y la 

masa son eróticos. 

Freud demanda que no se hable de "masa", "mul ti· 
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tud", ~, en abstracto, "pues podemos distinguir muy di -

versas variedades y direcciones muy-divergentes e incluso 

opuestos a su formación y constitución 11 • (25) 

Ya antes había pedido que se distinguiera entre "las masas -

revolucionarias, especialmente las de la Revolución Frs.nce

sa" y las masas organizadas de alguna manera (26) como la i

glesia y el ejército. Además, un solo individuo puede perte

necer a varias masas: 11 su raza, su clase social, su comuni -

dad confesional, etc", pero el problema aparece cuando en al 

gún momento crítico,.abandona esos grupos para identificarse 

con una más general con los atributos de primitivismo, irre~ 

ponsabilidad, violencia, etc. 

Independientemente de la valoración que se haga 

a las tesis de Freud sobre las razones que hacen de las mu! 

titudes masas irresponsables, irraciona17s, primitivas, etc., 

lo que es evidente en este autor y los que cita, es la cara~ 

terización de las masas como cualitativamente inferiores al 

individuo. Y en el fondo de todo ello, se evidencia el mie

do que el individualismo siente ante el poder de las masas. 

Más claro aún en esta posición es José Or-

tega y Gasset que publica en 1930 La rebelión de las masas. 

Siguiendo las ideas de Spengler en la Decadencia de Occiden

te, lame~ta que el ijiglo XX sea la época de la rebelión de 

las multitudes, del hombre-masa que representa una amenaza 

para la cultura occidental. La creación del siglo U ha si

do el colectivismo en contraposición al individualismo del 

XVIII y "a lo largo de cien años, no ha hecho sino crecer 

hasta inundar todo el horizonte". (27) 

106 



~n un~ bue~a ordenación de las cosas -· •, pt;.C..!.lCa: t 

la ':lasa es l.o que no actúa por sí .::i.s:1a, la.:. es 

su :üsión. ::a venia.o al aune.o para ser éiri§:ié.a, 

itfluida, representatia, organizada -nasta par~ 

iejar de ser cas~ o, ~orlo menos, as;ir~r a e:lo-, 

;ero no ha venido al mundo para hacer toó.o ese 

por sí. i1ecesi ta referir su vida 9. la. instar.cia 

superior, constituida por las minorías excelan

-<;es". (26) 

3n 2uropa, en el siglo tX (recuérdese: Crtega y 

Gasset escribe e:r. 1930) se a.a el fenómeno de la ~!!lergencia 

de las ~asas. ~sto para al autor es un signo de decadencia, 

lo qu~ alaroa al autor español: 

Hay un hecho que para bien o para mal, as el ~ás 

i~portgnte en la vida pública euro~ea en la nora 

presente. Sste hecho es el advenimiento üe las 

masas al fleno poderío social. Coxa l~s masas 

por definición, r.o deben ni pueden iiri5 ir su 

fropia existencia, y menos regentear la sociedad, 

quiere decirse que iuropa sufre aaora la más gr~ 

ve crisis que a pueblos, naciones, culturas, ca

ce padecer. Esta crisis na sobrevenido más ie 

una vez en l~ historia. Su fisonomía y sus conci 

cuer.cia.s son conocidas. ·:ram bién se conoce su no!!! 

ore. Se llama la rebelión de las masas , (29) 

'¿ ~ué es la masa para Ortega y Gasset ? in su e! 

posición en~~sca.ra lo que hay de cierto en la rebe~ién de las 
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~~e~~ .. u ::-!! : . . 

i.-=- "1~-~-·~ ':fo! el ccn~vnto ::ie ;ersor.~s no e::pe~ial-

~2~te cu~li~ic4dae. No se entiende p~es, por e~ 

sas s,5i.o ni r:,rinci¡:a.lo.ante "lae ma::as oorer:3.s", 

;,'.3.~9. es e.~ nombre medio. ;\o se trs.ta, pues, :le 

ola.ses snciales, ni siquiera de fru;-os sociales 

::sr,~ans:1ts3¡ ee trata de fur.cionds 1(3C) ( ••• ) -

~a divisi6n de la sociedad en ~asas y minorías 

excelen~ee no es, por lo t'3.Ilto, una tiivieión en 

claees sociales, sino er. clases á.e hombres, y no 

yuede coincidir con ln jerarquización en clQses 

sui:eriores e inferiores. (31) ( ... ) il hombre :n~ 

sa es e~ hombre cuya vida carece ~e ,royectos y 

v:-:. 3. la de!"iva. ?or eso r:o co::istruye nada, ªU:l 

que sus i;osi biliciadee, eus poéeres, sea.'1. snor -

:;.e e. ( 22) tl no~bre masa proclams el derecno 

~ la vt1l€ar1ñaá y se nieta a reconocer instan -

f-or si no fueran suficientemente evidentes estas 

--:::. ·.: ·::. ~·-:.1'Ft ::'.e,::oe".:r'::.r h oriEin tación ideolótica áe.i. autor, -

·,~,,·.,os ·:ue :-'ice soore l·::.s revo.l.ucionss o_uc son hechas, ;ior-

:i:.as renlluc'i.ones, tan inconti!'lentes en su prisa, 

t. i.; éc~i t::.:-:·.~:: te generosa., de procla:nar óerecnos, 

:;,,;,_n viol:;;..::o siempre, no.:.19.do y roto ei ó.erecbo 

1n. jefinictór: :nisma de su esencia: el derecao a 
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la continuidad. {34} 

Si en Freud todavía encontramos la preocupaci6n 

de diferenciar diversas clases de muchedumbres, para Ortega 

y Gasset son mesas tcdos los que no destacan en la vida de al 

guna manera y aunque ha dicho que no se refiere a la clase 

social es obvio que sus masas "vulgares" es el proletariado 

cuya potencialidad rebelde y revolucionaria asusta tanto a 

los ideólogos burgueses. 

Ahora bien, es indudable que estos autores, de 

alguna manera, se están preocupando de un fen6meno real, la 

aparición de "un hombre-masa" que sí aliena su personalidad: 

ante un jefe, una idea religiosa, patriótica, etc. El problt 

ma, y no es gratuito, está en que los autores burgueses no 

se dan cuenta, o si se dan no les conviene decirlo, que esta 

masificación, con su identificación y poder de sugestiona -

miento, es un fenómeno histórico específico del sistema, es 

el producto de la enajenación que ya había descubierto Ilfarx 

ochenta afios antes: 

Si el hombre se afirma como hombre a través del trabajo cre

dor, se pierde a sí mismo en el trabajo asalariado donde 

pierde el objeto de su trabajo, pierde su trabajo y se pier

de a sí mismo. 

El trabajo enajenado (es) 1) porque convierte a 

la naturaleza en algo ajeno al hombre, y 2) por

que se enajena as! mismo, su propia acci6n act! 

va, su actividad vital, hace del género algo aj~ 

no al hombre; hace que su vida genérica se con -

vierta en medio de la vida individual. En primer 

209 



lugar enajena la vida [enérica y la vida indivi 

dual en su abstracción, en el fin de la vida ge

nérica del hombre. La vida aparece sólo como me

dio de vida. (35) 

¿Quiénes son los que se enajenan en el sistema 

capitalista? Seguimcs los textos de i~arx y Engels. Dicen, se 

er.ajenan todos los que entregan su e~encia humana al dinero 

y se hacen esclavos de las mercancías. Dinero y objetos su! 

-l;;i tt:.yer: al hombre !' a la esencia huma'1a, en el lugar de la 

parsona se afirma la·propiedad privada, (36) 
1 

Los productQ 

res, como habíamos dicho en otro contexto, crean el objeto y 

la necesidad del objeto esclavizando a los hombres a necesi 

dades artificiales en las que no priva el goce sino sólo el 

consumo, 

Esta enajenación se muestra, en parte, al prodJ:! 

cir el refinamiento de las necesidades y de sus 

medios y, por otra, el bestial salvajismo, la -

total, brutal y abstracta sencillez de la necesi 

dad; o, más bien, simple~ente al renacerse as! 

misma en su adverso sentido, Incluso la necesi 

dad de respirar el aire libre deja de ser una 

necesidad para-el obrero, pues el hombre retorna 

a su caverna, sencillamente apestada por la meff 

tica pestilencia de la civilización y en la que 

habita sólo precariamente, como un poder ajeno, 

de la que se Fuede ser arrojado cualquier día si 

no paga. riene que pagar para vivir en esta casa 

mortuoria. ( ••• ),la luz, el aire, etc., la más 
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simple limpieza animal dejan de ser una necesiáad 

para el hombre ( ••• ). l{ o sólo no tiene ya el hom -

bre necesidades humanas, sino que desaparecen 

para él hasta las necesióades animales ( ••• ), La 

economía política, la ciencia de la riqueza, es, 

por tanto, tS111bién, al mismo tiempo, la ciencia 

de la abstinencia, de la priveción, del ahorro, 

y llega realmente a ahorrar al hombre incluso la 

necesidad de aire puro o de movimiento físico 

( ••• ).Su-dogma fundamental es la autorrenunciª -

ción, la renuncia a la vida y a todas las necesi 

dades humanas. Cuanto menos comas y bebas, cuan

tos menos libros leas, cuanto menos vayas al te~ 

tro, al baile y al bar, cuanto menos pienses, 

ames, teorices, cantes, etc., tanto más ahorrarás, 

tanto mayor será tu tesoro, que ni la polilla ni 

el óxido devorarán, mayor será tu capital, etc. 

(37) 

En la enajenación por el trabajo ajeno, por las 

mercancías o por el dinero el hombre se pierde, se vacía y 

un hombre vacío necesita llenarse con algo, a falta de ideo-
11nci. 

logía propia adopta ideología ajena que no representa sus pr~ 

pios intereses; a fa..J.ta de cultura, sobre todo de la verdad~ 

ra fruición del arte, consume la "cultura" y -el "arte"- que 

la clase dominante y todo ~l aparato industrial fabrica para 

él. Esta cultura tiene dos fines: apaciguar la falsa concien, 

cia, divertir, distraer, diría Freud dar un escape a la lÍbi 

do reprimida, contentar, consolar, etc., y por otro, reprod~ 
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cir la ideología de la clase dominante haciendo aparecer su 

moral, sobre todo, como la absoluta y natural del individuo. 

A ésta se le ha llamado "culture. de masas", "cultura popu

lar", etc., sin hacer una distinción ni entre masas ni en -

cuanto a lo que es verdaderamente popular como rroducto del 

pueblC' y que responde a sus propios intereses. 

Unn de los autores que va a comenzar a hablar de 

una "cultura de masas" es Arnold Hauser en su libro Philos

onhie a~r KunstgeEchichte publicado en ~íunich en 1958 y tr! 

ducido a varias lenguas, entre ellas al espafiol donde adqui! 

~e el título ce Introducción a la historia cel arte que ya 

herr.os citado. Algur..as de las afirm~ciones de este autor 

son: la historia del arte occidental desemboca indefectibl!_ 

mente en el "arte de masas" que es un seudoarte; éste es el 

arte "popular". Lo que ha hecho el pueblo antes del siglo 

XIX, apogeo de la burguesía, es arte del pueblo y el pueblo 

al que se refiera es al campesinado pues en los obreros de 

las ciudades desaparece el "pueblo" para formar la "socie -

dad de masas". 31 arte de esta sociedad es falso, repetiti 

vo, productor de estereotipos, vulgar, de mal gusto, infe -

rior absolutamente al arte "elevado"; produce objetos en s~ 

rie, es \in engendro de la sociedad capitalista. Por otra 

parte los grandes creadores del arte han sido populares en 

el sentido que por su universalidad van dirigidos a todas 
u\.ti:1.t'te 

las capas sociales y¡surge de las conciencias más excelsas 

de los pueblos. ( 38) . 

Hauser, identificado aparentemente con el mate-
1 

rialismo dialéctico1 -aplica algunas tesis de Marx en su ant 
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lisis del arte y la sociedad- es más bien directo heredero 

de la sociología de Weber, del pesimismo de Spengler y Ortt 

gay Gasset y mezcla en sus análisis varios métodos además 

del marxismo: el socialismo weberiano, el psicoanalítico y 

el formalista. (39) Hauser no puede evitar caer en el pesi 

mismo culturol6gico y la idea de la muerte de la cultura, -

lg alta cultura, en aras de la cultura de masas. 

la crítica que le hacemos, sólo en los puntos -

que aquí hemos tomado en cuenta es que: 1) el método materi! 

lista dialéctico no puede ser combinado con otros métodos -

como el sociologismo burgués, etc. (40) 2) no ha tomado en 

cuenta que sí hay masas enajenadas, consumidoras de la cul

tura de masas, pero también hay masas revolucionarias y que 

su emergencia y lucha producirán el cambio del sistema. 3) 

Que hay una gran diferencia entre arte popular y arte de m! 

sas, distinción que corresponde a la diferencia entre hombre 

del pueblo y el hombre masa. 

En la culturologia burguesa, el llamado pueblo, 

masas, multitudes, etc., es un estrato social (eluden 11! -

marle clase) monolítico y eterno al que se pertenece absolE 

ta~ente y el que por naturaleza es inferior, inconsciente, 

irreflexivo, instintivo, defectuoso, infantil, pri!ll1tivo, -

por lo que sus productos, sobre todo los culturales, no pu~ 

den equipararse a loe de las élites, a los hombres excepciQ 

nales, a la cultura "culta11 , la cultura superior. Esta ten

dencia. ya la hemos examinado con sus causas profundas re~ -

pecto al arte popular en general y a·l folclor. La polémica 

internacional sobre la cultura de masas se desarrolla post! 
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riormente en varias corrientes: 1) la francamente burguesa -

que reproduce las características principales de esta ideol~ 

gía, 2) todas las posiciones que pudiera.moa llamar "ecléctá_ 

cas", las más de las cuales ocultan tras una fraseología maE_ 

xista las mismas tesis de la culturología burguesa, }) la 

marxista que penetra profundamente en la crítica al sistema 

capitalista y da perspectivas socialistas al problema qe la 

cultura en general y del pueblo en particular, 

Demos algunos ejemplos de estas tres posiciones 

en relaci6n a la cultura de masas: 

1) Alan Swingewood, sociólogo ingl~s, sostiene -

en su libro El mito de la cultura de masas (41), que en con

tra de la visión marxista y pesimista de los teóricos de la 

Escuela de Frank:fl,,rt (Adorno, Horkheimer, Marcuse) que consi 

deran que la tecnología y la cultura capitalistas están en 

crisis y degeneración, 

lejos de degenerar en un "sin sentioo bárbaro" 

(Adorno y Horkheimer) y ~eclinar irreversible~e!l_ 

te, han llegado a nuevos pináculos de riqueza y 

diversidad económica y cultural, en una escala -

sin precedentes en la historia de la humE:.nidad; 

así como no hay una crisis final en el capitali~ 

mo, tamppco hay una crisis final en su cultura. 

(42) 

Para Swingwood la industrialización y la organi

zación económica y social del capitalismo han traído, por una 

parte, la democratización de la cultura al incorporar a ella a 

cada vez más grandes mayorí~s por medio de la educación y los 
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medios masivos de comunicaci6n: y por otra, al propiciar que 

cada vez aparezca más tiempo libre para dedicarlo a activi

dades que propician la fusión social como la cultura y el de 

porte. Quiere sugerir 

que la cultura popular que ahora es una indus

tria capitalista: (esto lo dice arriba), en la 

muy organizada forma que toma en las sociedades 

industrializadas modernas, al funcionar como el 

medio del orden y la cohesión social, lo hace a 

costa de· su potencial universalidad. (Pero en el 

futuro y dado el desarrollo democrático del mis

mo sistema) una autér-tica cultura popu1'3.I', con~ 

truída sobre el tiempo libre debe brotar orgáni 

camerite de la propia gente y expresar sus valores, 

aspiraciones y prácticas, no sería una cultura 

fabricada por profesionales para u~ a.~ónino me~ 

cado masivo. (43) 

2) Entre los autores influenciados por el m~rxis 

mo pero fundamentalmente estructuralistas, que han hecho 

aportaciones importantes para el análisis de la cultura de 

masas y dentro de ella el arte y la comunicación masiva, po 

demos mencionar a Umberto Eco, Abraham Moles, Roland Barthes, 

Gillo Dorfles, etc.• Umberto Eco nos da las características 

de la cultura de masas: 1) produce efectos efímeros (hojas 

volantes, periódicos, noticias por radio, tv., etc. ), 2) Los 

objetos son producidos en función del efecto que quieren pro 

ducir. 3) Son producidos por una industria que es ''sistema 

de condicionamientos con los que todo operador de cultura 
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cietería contar, si quiere comunicarse con su.~ temejanr.ee-: -

. . ' . . lé • . . , .. 
('l~U~~!" 1;r-a :¡:o::1c1cn a1a. C1;l::!~, 2.C'tlVa y cr:;p.;.::.ce, ree-psctc 

(~fo¡.) 
a les coLdicicnar:ientos de la industria cultural; se naco!:_ 

,ertidc en ur1 operador de cultura, en el único ~edio ce~ e: 

;ue puede cumplir su funci~n". (44) 4) la cultura de r;.e.sas -
\\ es u.~ c~ncepto apto pare indicar un c~ntexto histérico pre-

ciso (aquél en el ~ue vivimos) en el que todos los fenórr:enos 

ce comunicación -desee las propuestas para la di versión ev! 

siva G~sta los 113.l!'.e.dos de interioricari- aparecen dialécti

c8!:ente conexos, recibiendo cada uno del contexto una cali

ficeción ;ue ne permite ya reducirlas a fer.érnenos análogos 

sur¿).c.os :1e c"';ros período/ ( 45). 

Aun cuando, si[Ue diciená~ Eco, la cultura de -

!!:o.ses ha sido hecha por la clase dominante cor. fines de lu

cro y/ o tre.ns:l'!i tir su ideología, "las masas ( en ciertos mo

::~I" tos) :!m-;:c!len un 11 ethos propio"., (4€) cambian el ser.ti 

do del ~ar.saje, lo utilizan para sus propios fines. 

Eco c~ncluye diciendo que el problema planteaco 

por autcres, ya sean integrados (al siste~a) o apocalípticos 

(críticos) no debe ir en el sentido de si los medios masivos 

de ccT.u.~icacién (mass ~edia) son buenos o_malos sino que la 

pregunta debe ser¿ qué acción cultural es posible pare ha

cer que estos medios de .masa puedE...~ ser vehículos de valores 

cul tur9.les ? 

3) Los teóricos marxistas orientan sus tre.ba~os 

sobre tccc a hace~ una crítica de la tociedad burguesa y a 

dar perspectivas para una cultura integral fincada en el es 

te.blecimiento de una sociedad comunista, por ejemplo1 Armirnc. 
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I':a:cela.rt, Hund • .:. i'íulf, etc. En la t'RSS, y ahora en Cuba, 

lo~ ~utoree se ocupen de examinar los problemas que presen

t~ la cultura y su transmisión en el socialismo para hacer

la verdaderamente integral. 

Uno de los análisis más claros sobre el problema 

que se hen hecho y que han influido poderosamente en le. te~ 

ria. ~erxista posterior a su publicación en 1965, es el que 

hace Adolfo Sánchez Vázquez en eu multicitado libro Las 

icz~~ estéticas de Marx.(47) Algunas de sus ideas las pod! 

!!!os resumir así: 

a) El arte de masas (y :por lo tanto la cultura) 

ee un fenómeno histórico propio del sistema capitalista. 

b) En él rigen las leyes del capitalismo como la ganancia, 

(los objetos artísticos se vuelven mercancías), la ley de la 

oferta y le. demanda, la producción para el consumo. c) los 

medios masivos de comunicación no impulsan "un arte superior 

sino un arte inferior, banal, rutinario que es el que corre~ 

ponde a los gustos del hombre-masa, hueco y despersonaliza

do de la sociedad capitalista y que el propio capitalismo 

está interesado en mantener en su oquedad espiritual" (48). 

El hombre-masa es el hombre enajenado, cosificado'de acuerdo 
4 

con la tesis de ~..arx,(49) La producción industrial de se~ 

doarte aparentemente satisface el gusto de las masas, lo que 

sucede es que la industria produce el objeto, la necesidad 

y el gusto por el objeto. f) No exige una apropiaci6n seria 

y profunda por ~arte del espectador, no aborda problemas, 

"no cala en las fibras más hondas de nuestro ser y, final -

mente, que en lugar de esperanzas fundadas, s6lo ofrece el 
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señuelo de falsas o achatadas soluciones y de narcotizantes 

ilusiones", (50) 

¿Cuáles la alternativa para enfrentar la ena

jenaci6n, coeificaci6n y penetraci6n de ideolog!a dominante 

en el pueblo, al arte de masas? Samchez Vázquez responde que 

el "arte verdaderamente popular". Sin embargo, como vimos 

en el cap.!tulo sobre el arte popular, la concepci6n sobre -

éste de SIÚlchez Vázquez adolece de algunos errores, (51) no 

as! en las perspectivas que da de luchar por un arte capaz 

de vencer el seudoarte con uno que verdaderamente "cale pro 

fundamente en su tiempo y sea expresi6n auténtica de un pu~ 

blo o de una ~aci6n".(52) Es decir, un arte del pueblo y 

para el pueblo; Vo1veremos a este problema en el último ca

p!tulo. 

El problema para nosotros, en el contexto de las 

definiciones, se reduce a señalar las diferencias entre arte 

de masas y arte popular. En cuanto al seudo-arte creado por 

la industria de la comunicaci6n de masas la diferencia con 

el arte popular es clara. El seudo-arte para las masas es 
llllltnlciaaa I& 

oreado artificialmente por una industria de signo capitali~ 

ta. Entonces su función esencial es reproducir la ideología 

de la burguesía, y con ello propiciar la prcducci6n,Y repr~ 

ducci6n del capital. El &atado o instituciones educativas, 

oficiales o privadas influenciadas por la producción burgu! 

sa, o, lo que es peor, en franca alianza con ésta, impleme~ 

ta políticas de reproducción y difusi6n del arte de masas, 

con los pretextos de "darle al pueblo lo que le gusta" o de 

"rescatar la identidad nacional". Todo esto no es arte pop~ 
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l~r ni, mucno menos, arte para el pueblo. El arte popular 

inPistimor, es producico po~ el pueblo trabajador, oprimido 

y explota1o, represent2. sus propios intereses y satisface -

s~s propias necesid~des. El arte para el pueblo, ince;endien. 

:smen te de su productor, es el arte q_ue eleva cul tur·.ümen te 

al pueblo, lo libera de su enajenación, le per=ite recor-oce~ 

se cncro clase social, apoya sus luchas revolucion~ri~s, lo 

prepara para el cambio revolucionario, 

lo que sí nos acarrea problemas difíciles de SQ. 

luci0nar es una ~oaa~idad del arte ce masas, el Kitsch, se-a 

do-arte cuyos productos son confundidos más frecuectemente 

con el arte popular. 
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5. EL ARTE POPULAR Y EL KITSCH 

Una modalidad del seudo-arte de masas es lo que ,, 
se ha llamado lEitsch, asunto que abordare!llos ahora con el 

fin, no de elaborar un ensayo sobre este fenómeno, trabajo 

que han hecho varict autores más calificados, sino para de! 

lindarlo del arte popular, ya que se confunden con frecuen

cia ocasionando graves perjuicios en la apreciación de éste. 

El kitsch como otras manifestaciones del seudo

arte, y todo fenómeno social, no aparece por generación es

pontánea sino sus causas están profundamente enraizadas con 

el contexto social que lo hace posible y que además favore

ce su proliferación y su expansión. Por eso, examinaremos 

primero las condiciones históricas en que aparece, luego tr!, 

taremos de delimitarlo por sus características y modalidali 

dadee mas importantes. 

No es completamente de nuestro agrado utilizar 

una palabra del idioma alemán por toda la carga ideológica 

que esto acarrea, sin embargo, no se ha encontrado en espa

ñol una tan específica que se refiera a un fenómeno que por 

objetivo y frecuente no es posible ignorar ni soslayar. 

Kitsch se deriva ciel alemán Ki techen, "es decir 

frangollar, y en particular hacer muebles nuevos con viejos 

(o al rev~s:) se trata de una expresión familiar: 

verkitschen que es 'hacer pasar gato por liebre' "(53). 

Esta palabra tomó connotación específica a partir de 1860, 

fecha desde la que algunos autores alemanes la empezaron a 

utilizar para denotar un fenómeno de seudo arte que se hacía 
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pater.te e~ el desarrollo y decadencia üel ?.omanticis:::o.(5!) 

La pal~bra corrió con suerte gracias a la proliferaciór.. en 

otros países de ezte fenómeno que apareció en tedas las ra

mas del arte. También a que otros idiomas no tenían una e

quivalente~ por ejemplo, en espafiol tenél!ios "lo vule;a:-", 

"lo cursi", pero ya que se pueden referir a :r:.uchos as:;:ectos 

de la vida que no son precisamente artísticos, se ha rrefe

ridc usar la alemar:a, Así, se ha incorporado a otros idio

mas como el francés, el in&lés, el ruso, etc., volviéndose 

su uso cLsi universa.l, Kitsch es un término que se debe 

usar sólo en funci Ór! del arte, como un no arte, c, un seuc..2. 

arte. Pertenece a la esfera de la cul~~ra de masas por co

rres~onder a los gu.stos y nec~sidades del hombre-masa que 

busca antes que la fruición del a:-te elitista y hermético, 

la producció.~ de un efecto consolador dentro de su propia 

enajenación, Es equivocado entonces, referirnos como .lútsch 

a objetos que no tienen pretensión de ser tomados como a:-te, 

El kitsch como seudoarte cumple con dos funciones: 

una, ser un sucedáneo del arte para individuos que lo bus

ca.~ como si fuera un productor áe placer(superficial y mo-· 

mentáneo)y que son incapaces de una fruición más seria y 

comprometida; y otro, el de ad~uirir un prestigi_o social, 

dentro del grupo so~ial al que se pertenece, aparentando 

cultura, buen gusto, etc. 

Dos son los aspectos que presenta este fen6meno: 

por una parte, un mundo de objetos que se sirven del arte 

trasponiendo obras de arte indiscutibles o utilizando me -

dios artísticos para una función diferente a la que deben 
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tener; y por otra, un modo de vivir esos objetos, lo que pr~ 

duce un homore-kitsch. Sin este hombre y esta actitud ante 

la vida y ante el arte, el mundo de objetos no cumpliría su 

objetivo y es más, nunca se hubiera producido ••• es decir, 

hay que ser kit ch para producir y disfrutar el ~tsch • ...._,. 
¿El ~itsch es un fenómeno propio de nuestra época 

o siempre ha habido kitsch como una contradicción al arte? 

¿Es posible que el arte, desde su origen, haya dado lugar a 

su antinomia, el no-arte, tal como el bien al mal, la luz y 

la oscuridad, etc? hunque algunos autores mencionan la pos! 
1)lp.j(l.~4, 

bilidad ae un Kitsch en épocas¡lantes del siglo XIX), resue! 

ven el problema planteando,con razón, que son los ojos de 

los hombres del siglo XX los que juzgan en ese sentido obras 

de otras épocas1 por lo que se podría incurrir en el error de 

juzgarlas con un "gusto" diferente al que sirvieron en su 

contexto histórico. Al no encontrar una solución que sirva 

para delimitar lo 16.tsch en cualquier época.,se deciden por 

localizar su origen a mediados del siglo XIX.. 

a) Orígenes del Kitsch, 

El siglo XIX se ha caracterizado como el siglo del 

pleno ascenso de la bu~guesía y de su consolidación como 

clase dominante a partir del triunfo de la revolución bur

guesa. Así también, la difusión del liberalismo como ideol2, 

gía de los nuevos tiempos: la superación de la opresión de 

las ideas aristocráticas que establecían diferencias entre 

los hombree basadas en el nacimiento y no en el valor indi

vidual o más cl~ramente en el valor de su riqueza como sos-
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tiene la bur[uesía. la li~eracié~ ae tracas insalvables, 

como lo era el nacimiento, dio esperanza a todos los hombres 

de adquirir un prestigio social del que habían estado segr~ 

gadoe y abrió la posibilidad de llegar a formar parte de la 

clase dominante que antes estaba cerrada para ellos • .in li

beralismo defiende el valor de la persona fincado en la pr~ 

piedad privada individual, en el llamado "propio esfuerzo" 

y en la libre entrada al mundo de la competencia donde se

gún ellos, triunfa el más hábil, el más inteligente. Este 

hombre es el que resulta ser el modelo bueno de la sociedad. 

En el nivel políti.co es el tránsito de la monar

quía absoluta a la monarquía parla~entaria o a la yepúbli9a, 

con todos los matices de qµe es pródigo el siglo XIX. 

En la e~fera del arte este contexto tendrá una i~ 

fluencia decisiva. en la aparición y desaparición de estilos: 

son "liberados" los artistas de la imposición de normas e~ 

tablecidas por las estructuras dominantes como la Iglesia o 

el Estado. De ahí que el Romanticismo fue el estilo más re

presentativo del momento en que se consolida la burguesía 

con su ideología liberal, pues encarna los ideales del "de

jarme hacer" que era la norma económica esencial. El Rom8.!!_ 

ticismo• además de ser un estilo artístico fue un estilo de 

vida, pero ta~bién un deslizamiento hacia producciones ina~ 

ténticas que se hicieron pasar por arte. Así dio origen a 

un arte abortado, al hijo natural del Romanticismo, al se~ 

do arte, al Xitsch. 

Este proceso de "liberación y aburguesamiento" 

dió origen a la emergencia de las clases sociales dominadae 

, .. 
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que quisieron ganar posiciones superiores (social y econ6mi

camente). La burguesía desplazaba a la aristocracia y las 

"clases medias" aspiraban a ocupar sitios en la burguesía. 

Hasta el siglo XX se empieza a notar un movimiento en la el~ 

se oprimida que quiere ocupar plazas en la "mediana". En un 

principio, la burgues:!a como clase en emergencia pero todavía 

oprimida por la aristocracia feudal, abomina y combate los 

modos de vida de ésta y trata de diferenciarse, pero una vez 

que llega al poder emrieza a reproducir los modelos de clase 

que combatió. Hay que ver el cuadro de David sobre la coro

nación de Napoleón como emperador, en grandiosa ceremonia., 

cnn la pompa de los antiguos reyes, en Notre Lame de París, 

cuanco uros ar.os antes los gobiernos revolucionarios, sir. 

los cuales Napoleón no hubiera logrado el poder1 habían inte~ 

tado derruir la catedral junto con toda la aristocracia. De 

ahí que ::.a nueva clase en el poder, la burguesía y la r,ueve 

aristocracia aburguesada que todavía lo ten:!a1 aunque fuera 

sólo forrr.aln:ente, reprodujeron los modelos de vida antiguos 

en sus conver.cionaliemos sociales, en sus objetos cotidiar,os, 

en su arte académico, etc. Y la "cla.se !I.'.edis.11 reprodujo los 

~odeios de esa burguesía, es decir, se inicia el pr~cesc de 

copia, ée i~itacién de modos de vivir y c0r. ella la recesí

dad ée objetos que sustenten y m2nifiesten ese I!!cdo de vivir. 

Er.. el principio de este proceso, el "J:iuer. §_-us_to", ei refin.§:. 

~ient~ lo impcníar: los modos de vida franceses e ir.gler.es, 

ce ahí que se tomaba el té a las 5 er.. las plantacionee de} 

sur de los ~atados Unidos o se ~cvía e: té con cuch~ri~& 

de ¡;lata en los deaiertos de 1·:'.éxico.l5::.) Zn el siglo J.)~ 
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es el "modo de vida americano" el que se impone dentro de la 

cotidianeidaddel burgués y el clasemediero con ínfulas de 

burgués. En México se cambia.lo francés por lo gringo pero 

ta'!!bién 9.parece el adjetivo "naco" aplicado a todo aquel arri, 

bista que o no imita esos modelos o no lo hace con "propie

dad". ( 56) 

b) El Kitsch y las clases sociales. 

la mayor parte de los autores asocian el litsch -

con la clase media como principal consumidora de éste aunque 

otras clases también participan activamente en su producción, 

distribución y consumo. La clase media está compuesta por CQ 

!lercisntes profesionistas independientes, pequeños industriª

les o manufactureros, asalariados. d.e al to nivel, cuyos ingr~ 

sos sin ser de burgueses, dueños de los medios de producción, 

propician que viven como ellos. Los individuos de la clase 

media y 19.s "masas" en general imitan el modo de vivir de 

otra clase s~cial que sienten superior y a la que aspiran. 

Este vivir de prestado es lo que hace de la cl~se media el 

campo propicio para producir el 'Kitsch y para consumirlo, 

Pero estamos gener&lizando, lo que siempre es equivocado 

cuando se refiere uno a fenómenos sociales. Intentarerr.os :mª
tizar eete planteamiento, r.o toda la cls.ee media :i.mi ta. i:10-

de:;ios encontrar sectores importantes de jóvenes, profesioni~ 

tas, artistas, que siendo de clase media se salven de esta 

caract~rización. Posiblemente nos ayude una aíluciiación de 

e;:;te problema. la proposición de Dorfles, en cuc:l.Ilto que deb~ 

mos distinguir er.tre clase eccnómico-financíera y. clase in-
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telectual y que no necesariamente correspond~en la realidad 

concreta. En algunos individuos, a una alta clase económica 

corresponde un alto nivel intelectual; en otros casos, el i!!, 

dividuo puede pertenecer a la gran bur·guesía y su nivel int~ 

lectual ser menos que mediano, Dorfles se refiere al medio -

eur-opeo, en donde puede ser frecuente no encontrar correspon, 

dencia entre la clase económicamente alta y la clase alta in. 

telectual,(57) En nuestros países latinoamericanos, domina

dos, subdesarrollados, o del tercer mundo, como quiera lla -

márseles, la existench. de este tipo de clases y su correla

ción es diferente. En nuestros países la educación ha sido 

patrimonio óe la clase dominante, siendo los componentes de 

ésta los que han tenido posibilidades de adquirir una "alta 

cultura" (llamamos aquí cultura al cultivo de la mente en -

las ciencias y las artes), cosa que estuvo negada a las am -

plias mayorías desposeídas. Esta podría ser la regla que ha 

tenido sus excepciones en las cuales s! podemos diferenciar, 

si no específicamente "clases", sí niveles de cultura en los 

cuales no necesariamente coincidan los altos niveles intele~ 

tuales con la posesión de capital, Sobre todo si tomamos en 

cuenta que precisamente los intelectuales de vanguardia, cu

yo origen puede ser la clase media o el proletariado, no só

lo no son burgueees, sino que vienen a ser sus más radicales 

enemigos y detractores. Por otro lado, y es frecuente también 

en latinoamérica, existe el burgués ignorante, hasta zafio, 

cuyo prestigio social está fincado sólo en la cantidad de d! 

nero que tiene como capital o que gasta en su supervivencia. 

Sin embarg~, estos burgueses y la clase media que sigue sus 
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pasos, se ven obligados a dar una apariencia de superioridad 

intelectual, la que, en calidad de i:;ura s.po.rier..cia, viene a 

consti tu.ir el más refinado V.i tsch, un seudoa!'te suntvoeo y -

eepectacular. Hay que ver las reeidend:.,.s gotizant;es, lo!:' :,ª 
lacetes mudéjares, los castillos ~edievales, o los parteno

nes que se construyen los burgueses, o los ":.rribistas", in

teriores internE>.cionales con muebles de diver!:los estib:: so

bre pisos de parquet bajo arar.as de mil cristalez, Posible

mente, en algunos casos pueo.en no ser cur.ds ni vuleares, 

pero hay una atm6sfera de falsedad que los desen~~scara a 

los ojos críticos. En nuestrn medio, los burgueses ilustr~ 

dos les han puesto cc-mo ·n:ote "los m1evos ricos". 

Concretemos: la bureues:!a. de nuestros pa!se1= la 

tinoa'llericanos de .mediano y bajo niveJ intelectual y la capa 

social ;ue arrastra en su ca..."lino, la llrur.ada "clase n.adia" 

de semejante nivel cultural, forman el campo natural de la 

proliferación del Xitsch, son sus proeuctora.s y conswnidoras. 

Pero también es para las masas, én ~uchas ocasi~n¿s los ob

jetos kitsch se producen i~custrialmente p~ra el ccn~u~o ~~ 

sivo y son absor\idos siempre que se reproduzca..~ estiloe de 

vida burgueses reforzados con la publicidad por ~edio de 

los "mass media". Como en todo erte d.e masas, se produce -

para el gusto y se ~rea un gusto para la producción. 

En cuanto al pueblo, es decir, a las mayorías 

trabajadoras de una naci6n ¿cuál es su participación e:i el 

·- kitsch? El pueblo es afectado en dos IE!entidos: 1) puede cou. 

taminarse con todas les formas de seudoarte y sobre todo 

con el kitsch al adquirir el afán de imitar a la burguesía y 
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2) e,,tra a la producción de objetos kitsch. Por un lac.o se 

ccr.•:ierte er. hc~'8re-ki tsch y por otro en productor. En eete 

proceso ir:terviener: varios factores q_ue pasaremos a exai:.inar. 

Uno de loE fenómenos Eociales característicoe 

'5el :::iflo .0.. er. toda Ar.:érica Latins, ¡:ero sobre todo er: nues 

tro sido el despl~zamientc de grandes masas áel cam. 

::e a lo. ciud!:!d. ~tre los factores causantes de ests. P..:igra

ció~ al~lnos ~~n: 1) capitalización de la explotación a€ri

ccla: se sustituye al campesino por el asalariado y a éste 

por :a máquina; donde antes se eoster.ían varias fa.:::ilias ce 

~'.l:lpesir.os e~ una economía de autosuficiencia, ailora se ocu

ps a un solo operador, proceso que se ha acelerado en forma 

desi[Ual por los errores en la aplicación de la reforma agr~ 

ri~ ;ue lejos ~e haber producido una población sgríctla áe 

mejor nivel de vida, la ha pauperizado y a veces sUI!lido en 

la ~i~er;a. 2) Los restos de caciquismo, ya aburguesado, 

qua impide la seguridad y la tranquilidad de vio.a er. el cam

po. &1tre otros, estos factores han provocado la lleg~tia de 

~rupos ca.Tpesinos a las grande~ ciudade5:,los que, cuanóc me

no~, espers.n en~~ntrar los medios para la sobrevivencia er. 

empleos y sube~plecs y que carecen de las ventajas que una 

ciud~c debería car, como son el empleo seguro, la salubric.ad, 

la ed~caciót, etc. Er.. estas masas se produce la pérdida de 

su cultura trg,dici-onal, a§·raria, con valores propios, junto 

con la no ~cquieición de otra. mejor o peor -no es el caso vg_ 

lorar- ;ero una cultura con cierta estructura de valores, 

creencias, conocimientos y objetos formadores. Estas masas 

tiener.. con:.o prc;:ósi to funciam6ntal, después de sobrevivir, 



.,.<.ir, CC"\~O se;a, .::e la .:i:r~rgin::i.:idad a q_ue ::e ver. conder.a.cas. 

~ '2~!19.e: V'=ces, i!"!cluso, se .. ,er. descl~sad::.s ~ueeto que s.bcmi-

!"::r. ·}e iGU poeici6n, si!l ~j,.!J.irir 'l..".la concie:;.cie. a.e ele.se y 

:~eta!' c~~o clP-se, si~o ;ue entra!l er. el ~undn de la ccmpe

':"J!'1cia inc.i vidual CN! h. asrir:3.ción de fol'!:l.ar ;::::.rte :ie la 

"::l3.2e !lle di~". tino :.e los si~os de hacer co~ s-=gu:.c o ( aun

.:;,ue r.o lo hayan com,erui,jc) este ¡:,ro;;ódto, pro:;,ósito q_ue se 

vuelYe une. fir.a:i.ids.c. vi ta:, es poseer objetos :r.~e T.uestren 

esa ascención. :;:.a !!P.~:c:rís :ie sus ir¿resos r.c ce:. :¡:ara la 

e(:.;;caci6n, la salubri.'.ia:::I y la recre?.ción, ::ir.o ;:::.ra la obte~ 

c:b ce oc;je":os, le. ~ayo!'::'.a de las veces s·.:~'::'l:.::i.!':.oE:, que les 

:.':cr::er. ur.a -:tn~efera :r:::.~:;uili::::nte y les ere~'!..!", pre::tigio 

s::-dal den:rr, iel e-ru;o en que 1:ivan. 0bj-=ios ;¿1..:e les hacen 

~.:;..~ificdtivo que tc,w~ e: carác~dr ó.e insu.l.to. 2stas masas 

a.si!:lila.~ la ideologfa e.e J..a bU!'':t"-ed~, c._u.,;, ~-~ ·:;.sbilé 1s. 

"clase !!lec.:ia", sobre t~do, los 2i¿'!'l.os exterioras. is tos ir.

•::ivié!uos (gruf,os, :'.?.."'i:.is.s, etc.), a :r.edi'i.aa ,:;_\le ribtiener. r.;~ 

:·eres ingreeos arrit,ar: a la clase :-?ec.ia (e.a <J..ní lla.'?Hi!"los -

;ss~~c-+;ivame?:1;e "'l::-r:!."oiste.s")1 se vuelva:-. ":JI' ic:.i tadcree o 

:·,és :;,ue lo:: :;,ue ya es~a.b~ er. !!ivele.:: s-.,¡;.:e~iores. Snr; los -

:._~s.?:~es ccne1ciC.ore::: :::el Ki t2ch. Jo~ e:i ti~:n;o 11:,egh.:.rá."'l s. 

~".'n •rertirse e:-. r.c:::".'r:,,s-l(i tscr. ~~:!O el c.ue ::-.:!s. Une de los 

C!!lllinos pare. "eleY'::.:'." sl nivel r::.e ·rid~", es decir, p!:!.r::t eec~ 

b.r ~osici:mee: 11 ::';::·eriores" es, z..~arte e~ l9. posesién de 

b.:.er.es y dir..erc-, ::.s -aduce.cién y ·:"e ar,í el a-:....-::en to masivo de 

:c. :::oblaci6n e::tuo:.i:.:.!:til que exice se le cote de in::trumen

tos para 11 .nejo!"ar". A la ir.asific~ciér.. a.e la enseñanza aco~ 
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paña el fenómeno de la deprecieción de los niveles académi

cos por lo que se ha llegado a la expectativa de querer 1~ -

grar, cuando menos, la adquisición por parte del educando, 

de una "cultura básica". Esta se plantea como la transmi -

si6n de una serie de conocimientos que, sin pretender lograr 

altos niveles de cultura, formen una base cultural actualiz~ 

da. Aun en el caso de lograrse esta expectativa implementB.!!, 

do una política educacional adecuada, loe fines de los as! 

educados no cambiarán, seguirán siendo el abandono de posi

ciones caracterizadas como inferiores, para elevarse en la 

escala social. Por otra parte, siendo tan "básica" la cul

tura transmitida, en caso de lograrla, por fuerza es super

ficial y reproductora del sistema, es decir, se basa en la, 

adquisición de lo más superficial y falso de la cultura de 

la clase dominante, de sus modelos. Esta "educación" no 

permite una cr:!tica valiente ni una toma de conciencia de 

clase en el proletariado, promueve en los jóvenés, más que 

el deseo de autenticidad, el de imitaci6n, lo cual, en el 

arte y en la actividad estética de la vida diaria, no puede 

conducir más que el seudoarte y al kitsch. 

¿Pero qué sucede con los campesinos, comercian

tes y artesanos que se han quedado en sus lugares de origen? 

Sen individuos y familia~ que teniendo algún medio econ6mi

co de vida no han querido cambiarlo por el espejismo de la 

gran ciudad. Se han quedado también campesinos apegados a -

la tierra que se resisten a cambiar a pesar de la miseria y 

también algunos que han logrado·sobrevivir por medio del 

pequeño comercio o la fabricación de objetos a los que se 
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les ha llamado "artesanía", Pero es la fabricaci6n de obj!. 

tos que ya no responden a una necesidad real, sino a las ne

cesidades de un mercado. ¿De qué otra manera, sino vendiendo 

sus productos, podrían sostenerse estos individuos, familias 

o comunidades? S6lo pr~duciendo para la venta, pues la gar3!1_ 

tía de sobrevivencia está fincada en la obtenci6n de dinero 

para la compra de otros objetos satisfactores de sus necesi

dades que s6lo están en el mercado. Esta producción, pues, -

ya no está supeditaqa a las necesicades sociales de un grupo 

humano o las de expre~ión personal del creador del objeto, -

sino a requerimientos extrínsecos. Entonces, si las neceeid~ 

des del comprador y el consumidor potenciales son de objetos 

kitsch, el productor antes creador de arte popular, se con -

vierte en productor de objetos inauténticos, de objetos 

kitsch. Esta producci6n se ve auspiciada por progre.mas de "f~ 

mento de las artesanías", locales o nacionales, privados u 

oficiales, que además, muchas veces enmascaran programas de 

exp1otaci6n del trabajo manual por parte de acaparadores, 

distribuidores, comerciantes que pagan ínfimos precios por 

el objeto del que obtienen grandes ganancias al hacerlo lle

gar al público consumidor, 

Este proceso tiene, a este nivel, un matiz inte

resante: no todo el p~blico comprador de este tipo de obje -

tos busca le kitsch, también hay un sector importante de la 

"clase media" que apreciando el valor estético de las obras 

populares·, escoge las auténticas, las aprecia y ••• las com

pra. Un gran sector de gente de vanguardia usa y adorna su 

casa con objetos populares estimando su.e valores estéticos y 
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humanos, y, además, las causas para si~nificar un recaazo a 

las formas establecidas como "üe buen Busto" por la clase ª.Q. 

minante. García Márquez fue a Suecia, a recibir el Premio~~ 

bel, vestido de guayabera. ¿Esta actitud es kitsch?/.1emos e~ 

plica.do las condiciones sociales e históricas que han dado -

lugar a la aparici6n de una excrecencia del arte al que, en 

espera de una palabra mejor, le llamamos litsch¡ hemos visto 

aparece en el siglo XIX y que en el u, si5-ue proliferando a 

costa de todas las ramas del arte, música, literatura, pintB_ 

ra, etc.; qua es un fe1,ómeno universal pues se da en todas -

las naciones y que afecta e todas las clases sociales y que 

aún puede trascender a los países de régimen sociali~ta, de

gradando la genuina producci6n artística; que su influencia 

en el arte popular es más grave todavía que en el arte prof~ 

sicnal, que ya cuenta con sus cauces propios y que posee ~.,ls 

criterios de valoración, Al arte popular lo sustituye, lo wi~ 

tifica y tiende a reemplazarlo, creciendo a su costa, amen~ 

zando c~n desaparecerlo ante la oleada m~siva de obj~tos se~ 

doartísticos que son lanzados al mercado con el fin de sati~ 

facer lae necesidades estéticas de las mayorías. 

c) Definiciór. áel kitsch 

?ero, ¿qué es el i1tsch? ¿puede definirse al 

k.i tsch? J¡ o siendo un estilo, no se pueden dar los elementos 

form,:,.les iue lo distingan de otros estilos. lio sianéo una C.Q. 

rrienta, no se pueden especificar sus tendencias y su desa -

rrollo. En lugar de ser un estilo o una corriente, el ~itsch 

es una manera de ser, lo que ha producido, según los 

autores ci tt:..doe, la emerg,mcia de )ti tsch illensch, "hOlllbree -
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ld tech". Más que definir •l &i, tech hay que caracterizar este 

tipo de hombre. 

No es casual que la actitud. kitsch frente al ar

te haya surgido precisamente cuando se consuma un divorcio -

entre arte y público, lo que sucede precisamente cuando los 

artistas de vanguardia en el siglo XIX tienen la necesidad 

de expresarse libremente, fuera de las exigencias, tanto de 

los rectores acadtfmicos del arte como del público que de al

guna manera había sido educado en su gusto por las mismas d! 

recciones artísticas oficiales. Ee conocido el rechazo a los 

pintores impresionistas por parte de la crítica consagrada 

de su tiempo y la poca aceptación por parte de lo.e grandes 

públicos de las nuevas corrientes que se fueron haciendo C!, 

da vez más incomprensibles,como en el caso de loe cubistes 

o francamente rechazadas por contrarias al gusto y a lamo -

r~l vigentes, como en el caso de los expresionistas alemanes. 

Se consideraba, entonces, que no eran compatibles con el ar

te y con el buen gusto temas como la prostitución, la homo

sexualidad o la vida en los bajos fondos de las sociedaóes 

desarrolladas. La aceptación de los estilos contemporáneos 

exige del receptor una tarea complicada que comprende el c~ 

nocim.iento de la génesis y desarrollo de tales estilos com

binada con una práctica de recepción de esas nuevas formas. 

Esta circunstancia ha llevado al arte contemporime~ a ser 

patrimonio de una ,1ite, quedando para las clases inferiores 

el seudo arte para las masas que les produce una suerte de 

encantamiento, un camino para la evas16n. Es Gillo Dorfles 

el autor que nos da la mejor caracterización del hombre con-
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:formado en sus guetos por el arte para lae masas al que lla

ma "hombre-Kitschª• 

Mu.y distinto es el caso del hombre~Kitsch y, en 

general, del sector de público que ·a1róptá una ª2. 

titud decidida e irremediablemente equivocada con 

relaci6n al arte. Se trata casi siempre de una -

1ncomprensi6n manifiesta tanto hacia el arte mo

demo como hacia el arte antiguo "d.if!cii• (es 

decir, el más serio). Se trata de individuos que 

creen que hay que sacar del arte impresiones a

gradables, placenteras, edulcuradas; o, sin más, 

que el arte de be servir como n condim.en to"' como 

"música de fondoª, como ornamento, como •statua

mhol•, tal vez como medio para figurar en so

ciedad, y no por cierto como algo serio, como 

-ejercicio fatigoso, actividad· compróiil&"tida y cr! 

tica. (58) 

Esta actitud y este tipo de consumidor requieren 

un mundo de objetos que satisfaga su necesidad de endulzar 

su -~i-aa, ~da- -ele- cualquier manera enajenada:;· c-oma--ya ·e:Jtami

namos en el apartado del •seudo-arte•. Hay entonces un arte 

que aparentemente libera pero que en realidad es una enaje

naci6n más, pero dorada. En realidad no libera sino que ª:n! 

da a 1a .. ev.as16n •.. .?fo plantea pro-blemas sino que -hace olvi -

darlos, no despierta una actitud critica, adormece. !>ice-

Abraham ltoles: "es un estado d• espíritu que, eventualmente, 

se cristaliza en objetos". (59) En el momento que exa.mint -

-~ºª algunes .ce.r~ur~er:!sti~s del K1 tsch en contTaposición 
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con el arte popular, encontraremos que esas notas correspon

den a los individuos Kitsch tanto COlllO a los objetos Kitsch, 

en una relación diléc·tica, en la que el hombre K1 tsch prod~ 

ce el objeto .Kitsch y viceversa. 

Dado que lo Kitsch es algo complejo, que no se -

puede definir por un sólo rasgo esencial que no tomaría en -

cuenta todos sus aspectos y sus matices, los autores Pº~ 

han tratado de determinar explícitamente su significado. 

Abraham Moles, por ejemplo, propone ir a caeos concretos para 

ir señalando en ellos los aspectos que colocarían esos obje

tos dentro de esa denominación. (60) Tanto Eco cow.o Dorfles: 

equiparan el K1 tsch con el mal gusto. El primer autor titula 

un capítulo de su libro Apocalípticos e integrados "Estruc

tura del mal gusto" y Dozil.es, pone como subtítulo a su libro 

El Kitsch "Antología del mal gusto" dando por sentado, ambos, 

que el Kitsch es una deformación del gusto. 

Para Umberto Eco no cabe duda que la palabra 

Kitsch se acuñó precisa.mente para resumir con ella lo que 

pertenece al mal gusto. El problema se desplaza a la necesi

dad de examinar qué se puede entender por mal gusto. En una 

primera intervenoi~ este autor dice que es algo que nos oh~ 

ca instintivamente y que en todo caso debe encargarse a los 

expertos el señalarlo, pero luego concreta diciendo que es 

••una ausencia de medida11 , que puede referirse a muchas incoa, 

gruencias como la desproporción entre forma y contenido exa

gerando aquella o al desajuste entre lo expresado y su con -

texto social e histórico. Además dice que "quizás puedan e~ 

tablecerse reglas de dicha. medida, admitiendo que varían s2, 
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gdn las 4pocas y la cultura. (61) 

Esta posic16n de Eco corresponde a una visi6n elt 

... ~~·q_ y subjetiva, pues ¿qu14nes son loe que van a poner esas 

reglas? .w .... .;,:.,:'-,qmente los que se ar:roguen la autorizaci6n 

de hacer arte, es decir, las élites, que llaman a su quehacer 

"verdadero o gran arte 11 • Más adelante Eco, citando a 'ñalter 

Killy J a Hermann Broch, acentúa algunas de las caracter!st! 

cae del Kitsch como exponentes del mal gusto como son: el -

prop6sito del autor de producir un efecto, estimular los sea 

timientos, en la literatura es el uso de adjetivos abundan

tes y redundantes, en general,crear un objeto comestible. 

Dice Eco: "que produce efectos'·en aquellos momentos en que -

sus consumidores desearían, de hecho, gozar de los efectos y 

no entregarse a la más difícil y reservada operaci6n de una 

fruic16n estética compleja y responsable". (62) ¿En qué es

triba el mal ~usto? Eco agrega que el objeto Kitsch le hace 

sentir al expectador que "eat, perfeccionando una experien

cia estética priviligiada". (63) Además Eco es cuidadoso al 

relacionar el Ki tsoh OCIIl el arte y no con todo lo que sin -

ser arte llamamos en e spaño·l "cursi" • 

Gillo Dorfles por su parte, equiparando también 

Kitsch con el mal gusto plantea las limitaciones de esta equ! 

valencia; sefiala loe problemas de la oscilación del gusto de 

acuerdo a épocas y contextos específicos y la imposibilidad 

de establecer reglas del buen gusto, aunque dice que s! ~s 

posi~*e distinguir entre dos artefactos: aquél que por cj1~

toe ie.lore s como euritmia, organicidad, equilibrio y ·· .. !grad!_ 

bilidad" distinga. a la auténtica obra de arte de lr. ,iUe no 
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lo es. (64) 

los pr-oblelllas del gusto han -

sido trEtados por la filosof:!a desde tiempo atrás. Ya le in

teresaban a 3ume y a Kant y en nuestra época,ha incursinado 

en ellos, entre otros, Galvano della Volpe. Sin entrar a 

polémicas:! es necesario exponer nuestro punto de vista: a) 

el gusto, "el buen o mal gusto" no puede ser tratado como una 

categor!a cient:!fica pues corresponde a la ideolog:!a. b) Como 

instancia ideológica el gusto aparentemente es individual p~ 

ro en realidad está enraizado en el gusto colectivo y puede 

ser inducido o modificado por la propaganda o servir a finee 

extraeetéticos: relig·iosos, pol:!ticos, etc. c) La clase dom!. 

nante setala la dirección del gusto, impone sus propios gus

tos como los buenos, los adecuados, los refinados. Por estas 

raz~nes preferimos no temar en cuenta la identificación entre 

el Kitsch y 1:.::i. "mal gusto" para procelier a la caracterización 

del E.itsch, sino busca:nos notas menos subjetivas. ~e más, PQ 

dremos encontrar múltiples ejemplos ó.e artefactos que pue<ien 

ser to.CJ.,idos como de "buen gusto" eD los círculos ''refinados" 

de nustro pa:!s que pueden ser catalogados como perfectos eje~ 

plares del Kitsch, eobre todo cuanóo éste estriba en la tr6L~ 

posición del arte verdadero a un contexto inGáecuaáo¡ por 

ejemplo, la biblioteca de una residencia donde los libros e~ 

tén clasificados por su tamai¡o y el color de la encuadern! -

ción sin tomar en cuenta su contonido. Otro ejemplo sienifi

cativo es, los anuncios por televisión en los que un produc

to se anuncia no por su valor de uso sino como articulo de -

"'buen gueto" y se le asocia con alguna obra de arte de valor 



universalz vinos con obras de Velázquez o Brueg\el, casimi

res con retratos de Rubens, etc. 

Garc!a Canclini prefiere no tomar en cuenta la 

noci6n kitsch por ser una categor:Ca inventada por la misma -

burgues:Ca para denotar la inferioridad est4tica de productos 

no elaborados por ella misma. Nosotros, en cambio, pensamos 

que es una noción esencialmente cr:Ctica y que ea útil para 

distinguir un mundo de objetos que no son arte popular. Con

cretemos 1 

D} Los objetos Kitsch no son arte popular. Ejemplos: 

l) Al contrario de lo que ocurre con el arte, lo 

Kitsch es un producto de consumo. no provoca una actividad 

est4tica seria sino sólo una impresión placentera efímera. 

Fabrica efectos que inciden en los sentimientos: veamos, c~ 

mo una pequefla muestra entre miles ma canción calificada -

como "popular" de los años sesentas 

Qu1'reme, qu14reme, qu14reme 
m:Crame, mírame, mírame, 
si sabes que me gustas mucho 
tu no lo puedes negar ••• etc. 

(Jesús Rodríguez}. 

2) Se manifiesta el Kitsch en multitud de ador

nos gratuitos para la vida cotidiana. (66) As! como la. bur, 

guee!a usa los bibelots encima del marco de la chimenea, -

la clase media y loe proletarios ponen en repisitas figuras 
llustncioms 11' 

de caol!n o barro representando personajes de modas desde• 

la figura del Pato Donald hasta estatuillas de Cantinflas -

asociadas con jarrones con floree artificiales. A la puerta 

se cuelga una llave enorme, como las que se usaron en las 
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cas~nas coloniales, con ga.nchitos para colgar las llavee de 

la casa. ~ la arquitectura encC1ntrSJDos multitud de casas 

que no son encargadas a un arquitecto y que soL hachas por T 

el due::o cC1n un maestro de obras • .En ellas orednminará la dtj . -
coracién que eEtará en razón a los recursos económicos y no 

a valores artísticos. La fachada, más que la distribución~ 

terior o la funcionalidad, es lo im;ortante pu¿sto que sefia

la la riqueza del habitante. En el interior se van acw:iulan

dn objetos inútiles, "bonitos", de todas formas y matE:iriales: 

juguetitos miniatura que no sirven para ju¿ar, platos y ja -

rr'3.s que nunc~ contendrán comida, adornos de aztfoar que est¡¿ 

vierr,n sobre p,. steles de boda y cumpleaños, velas que n-wica 

serán encendidas, reproducciones de bulto en yeso o hueso de 

La Ultima ~ena, radios en forma óe latas de cerveza J saca -

puntas que parecen radios, etc. fo decimos que e~to no pase 

hasta en las casas de "las mejores familias" (lugar con..ún 

Kitsch) sinC1 qUE:! sucede, y cada vez más, en todos los nive

les. ,,:ucna 11;;.rtes~:!a" hecha por el pueblo y que ll~~a al -

:pueblo está al servicio o.e esta manía conta¿iosa. 

Zn este pllllto hay que hac~r una aclaración, no e~ 

tamos en contra del aóomo cuanoo ee adecuado, en la arqui -

tectura. las artes decor~tivas tienen un lugar muy imfort~ 

te en la hi;;toria del arte. (67) Loe ~randes monummtos hel,t 

nísticoE, i~lsicos, barrocos, mayas, son ejemplo$ del valor 

artístico cel acorno y el ornamento, pero son aáecuadoe y 

c0nsecuen:es con el estilo. A lo que nos referimos es al 

adorr.o inútil, recargado innecesaria.ciente, óescontextualiz~ 

do social e históricamente, mezclado, superfluo a insaecu.i:,.co 
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3) Además de manifestar una ausencia de medida 
~ 

demuestra el hombre Jitsch una ansiedad posesiva. Loe obje-

tos no satisfacen necesidades huma.nas est4ticas, e6lo sirven 

para ser poseídos. Cada vez más los mercados -Y en las ci~ 

dades loe supermercados- están llenos de objetos para ser -

comprados y exhibidos. El hombre Kitsch, y en el pueblo t8!!!, 
traciones 11 

bi~n hay hombres y mujeres Kitsch, adquiere, guarda, colec-

ciona y exhibe. Lo más grave es que cada d!a más los artesa

nos mexicanos participSD en la fabricaci6n de los objetos d!. 

corativos kitsch, Ejemplos: en Guanajuato se fabrican platos 

de cermica con pinturas de Murillo para ser colgados, En un 

mercado de artesanías en San Luis Potos! encontramos tazas -

con la figura de un pecho femenino. 

4) Los actos y los objetos kitsch producen, oriea 

tan y satisfacen la evas16n. Películas, espectáculos, "shows" 

(palabra Kitsch), telenovelas, radionovelas, fotonovelas, 

"best sellers", revistas de monitos, novelas rosa, tarjetas 

postales, tarjetas de fe1icitac16n en aniversarios, •días• -

de la madre, del novio o del compadre, de navidad y año nue

vo; fiestas de quince dos, cursos para la educaci6n de la -

personalidad, concursos para reinas, !!!!! universo, y ad al 

infinito. Objetos y actos que utilizan medios artísticos y 
ncianes 18 

que van dirigidos a encmtar, adormecer, distraer, dar falsas 

ilusiones y expectativas, compensan y gratifican por los su

frimientos cotidianos, Son da •ima ternura infinita", refua¡: 

zan los buenos sentimientos. Los que revisten formas litera

rias, dice Moles, presentan personaje& da coraz6n puros " la 

mujer bella es pobre, el ni.lio está perdido, el servidor •! 
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fiel, el amigo es leal y el h~.:-D,=llo frater11&.1•. {68) 

5) Traspone el verdadero arte. Wgenes e.rt:!sti

ce.s conocidas son utilizadas en lQóares y por medios distin

tos a los orig1narioá. Bolsas con la ima&'~ de la Gioconda, 

pisapapeles reproduciendo grotescamente a la Venus de tilo. 

Eete fenómeno es grave en la m.úsioa: se han hecho i?"&bacio-
, 

nea por grandes orqueetas einf6nicae de ureglos que inclu-

yen las melodías m,s t,ciles y pegajosas de las grandes obras 
• 

a1nf6nicas con el prop6sito de hacerle.e a~eqltbles al •gr8Zl -

público•. La Universidad Sacional AutcSnoma de lWnco llev6 a 

cabo una llamada •te.mpore.da popular• con la Filarm6n1ca, di

rigida a loe ea'Ndiantes, an cu7os programas aparecen jmito -

con obras 1.ndiacutiblea, 4e lthachaturian, Dulce.e, Borodin, 

Revueltas., obra.a •populuea•, de moda como • Amor sin barre-
~ian• ll 

· ~·, el tema del Padrino, •*1 bella dama•, y francamente -

cursis y pasadas de moda como zarzuelas, etc. Los or¡aniZ§ 

dores de esta tem~orada que se efectu6 en mayo 7 jmiio de -

1984 con~eturaron que ·•l eet\ldia te ee adede de un hombre

JCi tsch, un d4b11 menta.l. (69) Ali,unas edi "t9riales ofrecu 

obras 11 terariae en versiones ilustradas y fac111 tadaa 11ara 

•niiloa•. La misma Secre1arfa de EducacicSn Pdblica ofrecicS, 

en una serie -~• •moni toa• una ·verai6n muy c11ecut1ble de la 

Historia de ••neo. 

6) Bl¡te ·~•.f~~~~:to· se. deauH~ po.r medio ele 

nostalgia por el pasados .•todo pasado file u~or•. Carpinte

ros 1 talladorH, arteeanoa mexicano•, fabrican aueblea que 

parecen rte~o• 1 tu.etea de cantera aparentam811te ccl011ialH ·-· · - -para a41ficioa modernoa. Ell el carnaval cubano de 1983 se 
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hicieron carros aleeóricos con seudo partenones ce cs.rtón y 

plástico. 

Podríamos seguir poniendo ejemplos de toda esta 

producción seudocultural iltscb en la que se ve envuelto el 

pueblo tanto en la producción como en la circulación y el CO!l 

sumo. 

Una de las maneras para poder distinguir lo Kitsch 

de lo que es verdaderamente arte, es examinar qué calificat1 

vo se le aplica a la obra. Las categorías estéticas son, 

por ejemplo, lo bello, sublime~ irónico, trágico. En cambio 

el objeto kitsch admite los siguientes adjetivos: precioso, 

encantador, tierno, curioso, maravilloso, entretenido, inte

resante, divertido, curioso, increíble, fantJstioo, asombro

so, elegante, sofisticado, excéntrico, ~'~'etc. 
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CAPITULO VI 

ARTE POPULAR, ARTE PARA EL PUEBLO, CONCLUSIONES. 

A pesar de que el objetivo de este trabajo ha sido el 

definir algunos conceptos esenciales en torno a la problemática del 

arte popular , es necesario examinar algunas soluciones que se han 

dado para resolver los problemas anejos a la cultura -y el arte- de 

los pueblos. Cuando decimos los pueblos nos estamos refiriendo a la 

inmensa mayoría de sers humanos que sufren la pertenencia a una el~ 

se social subordinada, oprimida y explotada por una estructura de 
dominio, Aunque en todas las sociedades clasistas se ha dado esta -

división, es en el capitalismo donde el proceso de diferenciación en 

tre dominantes y dominados se ha dado en forma más radical, lo que 

ha traído como consecuencia, en el terreno de la cultura , enormes 
masas marginadas de la ,,riqueza cultural universal y que sólo pue

den acceder a una cultura falsa, reducida, enejenante, de brillo f~ 

tuo y de evasión, Este hecho, que se da aún en los países altamen

te desarrollados, se produce también en cuanto a éstos y los países 
subordinados. La división de la sociedad en clases se ha reproducido 
a nivel internacional dividiendo al mundo capitalista en dos: los 
altamente desarrollados, que imponen su dominio y los que tienen que 
someterse a este dominio (1), Y entre los dos extremos encontramos 
los estratos medios, por un lado los más receptivos y conteminables 
ante la penetración de la ideología dominante y en América Latina 
la transnacionalizacíón de la "cultura" yanqui, pero por otro lado 
son el caldo· de cultivo par~ la intelectualidad de izquierda, los -
artistas progresistasy los militantes de partidos revolucionarios, 
De las capas medias han surgido la mayoría de luchadores que han to 
roa.do como tarea luchar por un cambio de estructuras por una socie
dad más justa. 

Esta realidad económica y social se manifiesta, como 

dec1amos en el terreno de la cultura. Coexisten dos culturas: la 
dominante, elitista, más desarrollada y la del pueblo, menosprecía-

'i, . .,, .. 
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da, considerada como inferior y primitiva. Siguiendo la tesis del 

pensador cubano Roberto Fernández Retamar, el pueblo es considera
do como el Calibán , el caníbal, el caribe, el indio, el naco, etc. 

(2) .. Dentro de esta analogía, la cultura popular siempre será un 

elemento inferior, que sólo debe ser tomado en cuenta como curiosi 
dad o para la manipulación. Hay que reivindicar a Calibán, ser tanto 

o más humano que sus detractores. Tanto o más hábil, trabajador 

y creativo; capaz de desarrollar una sensibilidad estética superior 

ya que no lo guían intereses ajenos a la verdadera afirmación de 

la esencia humana. Potencialmente no hay diferencia en la habilidad 
para el arte en cualquier ser humano. Su creatividad puede manifes 

tarse en el arte popular (3) y en la calidad de múltiples artistas 

que habiendo surgido del pueblo llegan a figurar entre los mayores 
artistas del arte universal. Estos artistas universales, a los que 

se refiere Adolfo Sánchez Vázquez, diciendo que producen sus obras 

para todos los pueblos. 
En América Latina se han levantado muchas voces en de 

fensa del calumniado Caliban y de su despreciada cultura. Muchas de 
ellas se han swnado ·a los que emprenden la lucha para acabar con las 
condiciones injusta,.s en las que sobreviven los pueblos oprimidos. 
Cada militante tiene algo que hacer en la lucha por derrumbar el 
edificio de la desigualdad, la opresión y la explotación. En el te
rreno de la cultura y el arte, el papel del artista y del teórico 
es oponerse a la dominación cultural y es construir una cultura y 
un arte para la verdadera elevación, disfrute estético y comunica
ción humana. Ante esta perspectiva surgen varios interrogantes: 

¿cómo debe ser esa nueva cultura? ¿Cómo debe construirse? ¿Con qué 

materiales una nueva sociedad va a nutrir su cultura y su arte? -
¿Es posible, y deseable, borrar el desarrollo histórico y crear una 
cultura totalmente nueva? ¿Cuál es el papel de los intelectuales, 
de los artistas progre~istas en las sociedades en ca~hio? ¿Cuáles 
son, y cuáles deben ser, las políticas que los gobiernos sigan du= 
rante el tiempo que dura el proceso de cambio? ¿Qué hacen los go
biernos en América Latina, y concretamente en México, por las cul
turas populares? ¿Cuáles son las polít~cas sobre la cultura y el 

arte en los países socialistas? 
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Las obras que abordan la teoría de las culturas po

pulares, que tratan acerca de productos culturales de las clases 

urbanas marginadas y de las etnias desintegradas del proceso civil! 
zatorio, las que recogen, conservan y clasifican los materiales ar~ 

tísticos populares, nos presentan el siguiente panorama: 

1) Autores que alientan programas de fomento de las -
)\artesanías", Promueven congresos, elaboran programas, organizan CU!, 

sos, asisten a foros, crean fideicomisos, Su obra puede ser positi

va siempre que evitando confundir arte popular con "arte de masas", 

aborden directamente, y honradamente, los problemas que plantea la 
actual dicotomia entre cultura dominante y cultura popular, Que se 

tenga presente que "fomentar" no quiere decir buscar nuevas formas 

de explotación que se agreguen a las tradicionales, que no se quie
ra mantener condiciones miserables de vida en los productores so 

pretexto de salvaguardar técnicas y formas tradicionales. Deben te

ner en cuenta que la justicia social, la educaci6n igualitaria y 

la práctica de una verdadera democracia, son la tierra fértil donde 
nazca y se desarrolle la verdadera creatividad que es consubstan
cial al hombre. 

2) Otra corriente insiste en que el arte popular, 
tal como hasta ahora se ha venido considerando, es decir, el arte 
tradicional, está en proceso de degeneraci6n y muerte~'ftAnte el em 
puje de la civilizaci6n, la internacionalizaci6n y la industrializ~ 
ci6n de los objetos de uso y de los objetos culturales y ante la 
mercantilizaci6n y difusión de la cultura dominante, no hay nada 
que hacer mas que sepultar todos los elementos caducos y "ponerse 

al día", Cierta.mente las culturas regionales que se han mantenido 
gracias al aislamiento tienden a desaparecer, primero ante el naci~ 
nalismo, y luego ante el internacionalismo provocado por el inte!_ 
cambio comercial entre diversos países, el desarrollo de las comu
nicaciones y los transportes y la difusión , 'masiva de mensajes. Si 
bien, en líneas generales, no es deseable mantener en la marginación 
a grandes grupos sociales con el fin de conservar sus costumbres y 

tradiciones, ,negándoles el acceso al progreso, tampoco se debe pr~ 
piciar la destrucci6n de lo genuinamente regional y nacional en aras 
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de una industrializaci6n productora de falsas necesidades y de 

mercancías copswnibles, sobre todo en el terreno de la cultura. 

Se debe implementar una conciencia nacionalista siempre que fun 

cione como una barrera a la pen\ración ideol6gica a la · cul tu~a

hegemónica. La tarea que se debe impone? a los estudiosos de la 

cultura popular es la del salvamento y conservación de los pro
ductos del pueblo que están a punto de desaparecer sin dejar hu~ 

lla: folclorólogos, musicólogos, historiadores del arte, en fin, 

todos los investigadores interesados se aboquen a salvaguardar 

esta riqueza. La tecnología moderna ofrece múltiples medios pa-

ra apoyar su trabajo, que es urgente. Pero no sólo se presenta la 

obligación a especialistas de integrar el acervo cu .ltural popular, 

sino que hay que fomentar lo que nosotros llamamos "el arte para 

el pueblo". 

3)Algunos autores han coincidido en la idea de que 

hay que empezar a producir un arte para el pueblo, No el arte de 

masas que enerva y enajena. No el arte producido por la 
clase dominanteparael pueblo como un menor de edad. Un arte para 

el pueblo que emanado de su propia ra!z, satisfaga sus verdaderas 

necesidades y alerte su conciencia~ Arte del pueblo para el pueblo, 

Posiblemente algo de ese arte sea producido por algÚB artista 
profesional, no popular, pero que si tiene la conciencia del pu~ 
blo. Este arte tendrá dos puntos de partida: la educación de las 
grandes masas populares y la sEThibilización estética de las mismas 
para hacer posible la aprehensión y el disfrute del arte universal 
de todos los tiempos. De la práctica del arte universal surgirá la 

creatividad universal en el arte. 
~) Debemos tomar en consideración las diversas soluc~o 

nes que los países socialistas han dado a los problemas del arte y 

la cultura. Estos se plantean en !.Rusia aún antes de la toma del .P~ 
der por parte de los bolcheviques. Lenin, TrotskY y Lunacharsky to- 1 

man sobre sus hombros la tarea de construir en una nueva sociedad 
una nueva cultura. Cultura. que permita a las mayorías tomar con-

ciencia de clase y asimilar los cambios que se propone la revol~ 
ción proletaria. Problema és grave cuando se plantea crear cultura 
en países de notorio atraso y que contaban con mayorías marginadas 
de la cultura universal. Son muchos los problemas que presenta a .lea--
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la nueva naci6n la necesidad de implementar una cultura socialista, 
pero dos son los principales: la posible sobordinaci6n de la cul-

tura y el arte a la pol1tica y la disyuntiva entre construir esa 

cultura a partir de cero o tomar en cuenta toda la cultura anterior. 

En la práctica la primera respuesta fue la organizaci6n del Prolet

Kult, instituci6n encargada de producir una nueva cultura y hacerla 

llegar a las gran~es masas de la URSS que para 1920"publicaba veinte 

revistas y sus miembros, distribuidos por los centros de trabajo del 

país, pasaba de medio mill6n", (5) Los ide6logos de Prolet=Kult con 

Bagdánov a la cabeza, negaban todo antecedente cultural y pugnaban por 

hacer todo nuevo en ese terreno. Lenin y Trosky sostenían, en cambio, 

que no podía prescindirse de la cultura universal milenaria. Lunachar 

ky,como.Comisario de Educación, tuvo una actitud intermedia: "campar 

tía el proyecto de crear una nueva cultura, proletaria, pero acto se
guido reconocía que para.ello el proletariado debía entrar totalmen-

te pertrechado con la cultura de toda la humanidad". (6) En cuanto al 
problema de la subordinaci6n del arte a la política, tanto Lenin corno 

Lunacharsky tendrán que reconocer que dado el periodo revolucionario 

y la existencia de fuerzas que se levantaban contra la nueva nación 

socialista, como t6ctica política, el arte debería estar-al servicio 
del Partido para aprovechar su enorme potencial en la etructuración 
de la conciencia proletaria. A esta posici6n siempre se opuso Trotsky 
quien proclama por diversos medios que el arte s6lo se puede desa
rrolar en libertad. La primera de estas posiciones fue la que tu-
vo al fin y al cabo vigencia, por las mismas circunstancias políti-
cas que se dieron, sobre todo a raíz de la muerte de Lenin, y se fue 
desarrollando hasta desembocar en el rechazo absoluto de todas las 
corrientes avananzadas del arte universal y el reconocimiento del 
realismo como 6nico estilo válido para el arte proletario. Esta po
lítica, junto con la exigencia de la supeditación de artistas y or
ganizaciones de artistas se exige en las Resolucione del Comit~ Central 
del Partido Comunista de 1932. El principal ide6logo es Andrei 

Zhadánov. (7) El sometimiento incondicional del arte a la polfica 
se reafirma en las resoluciones del e.e. del P.C. del 14 de agosto 
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de 1946 (sobre la literatura) y en la del 10 de ñebr.ero de 1948 

(sobre la mGsica).(8) Es hasta 1956-58 cuando se rectifica, en -

parte, esta posición reconociéndose los errores de apreciación -
que se habían tenido acerca de algunas obras que no correspondían 

exactamente a la política de Stalin. Es entonces cuando se empie
za a combatir el culto a la personalidad. (9) Los Congresos del 
PCUS (XXIVde 1967 y XXV de 1970) marcan un viraje considerable a 
las anteriores políticas: se empieza a tomar en cuenta los logros 

de la cultura universal y se recibe, estudia y critica el arte de 
los países no socialistas. También la tendencia estilítica realis 
ta es revisada , ampliada y actualizada. Se toman en cuenta las -

producciones diversas de las nacionalidades dentro de la URSS. El 

trabajo teórico sobre los problemas del arte y de la estética re
ciben un impulso considerable predominando la tendencia a'·. revisar 

y considerar la obra de los clásicos del marxismo •. En el XXVI Con

greso del PCUS se señala la necesidad de "cooperar al desarrollo -
de la cultura y el arte socialistas", (10) Savrannski señala las 
siguientes paiabras de L,I, Brézhnev pronunciadas en su informe an 

te este Congreso.: 
Vivir con los mismos intereses que el pueblo,.compa!:_ 
tir sus alegrías y pesares, afirmar la verdad de la -
vida y nuestros ideales humanos, participar activame!!_ 
te en la edificación comunista, esto es la auténtica 
raíz popular y el espíritu del Partido en el arte".(11) 
Las posiciones actuales en la URSS en cuanto al arte 

y la cultura son explicadas por el mismo autor mencionado anterior
mente en las conclusiones a su libro· La cu:l tura y sti's· ·funciones. He 
aquí uno de sus párrafos importantes: 

La política cultural socialista se caracteriza por la 
aspiración a incorporar las masas populares a la cul
tura de más alto nivel. Se caracteriza también porque 
sigue la orientación anticonsumista, es decir, no re
nuncia a cualquier forma de bienestar material, sino 
que sé niega activamente a convertirlo en fetiche, a 
considerarlo un fin en sí mismo; el socialismo busca 
difundir diversas formas de cultura: la ciencia, el -
arte, la técnica, etc. (12) 



Y más adelante: 

i.a cultura socialista pertenece a todo el pueblo, El 

pueblo es al mismo tiempo objeto y sujeto de la crea 

ción cultural. El proceso de fonnación de la cultura 

de la sociedad socialista madura se realiza conforme 

a la concepción leninista de la cultura, según la -
cual la creación humana es premisa del progreso social 

y el desarrollo social en aumento crea las premisas 

de la plena revelación de los talentos y las capaci

dades creativas. La dialéctica de lo social y lo cul

tural. puede ser comprendida justamente sólo al ser i~ 
terpretada como modo de existencia y autorrevelación 

del hombre en el trabajo creador, (13) 

Hab1amos mencionado como otro problema surgido en la 

URSS dentro de las políticas sobre arte ha sido el papel que juegan 

dentro de esas pol1ticas las diversas nacionalidades al interior -

del país. Veamos que opina L.I.Brézhnev 

En la diversidad de formas nacionales de la cultura -

socialista soviética se pereiben más claramente cada 
día rasgos comunes, internacionalistas. Lo nacional es 

más y más fecundado por las realizaciones de otros pu~ 
blos hemanos. Este es un proceso progresista. Respo~ 
de al esp1ritu del socialismo y ql.os intereses de to
dos los pueblos de nuestro pa1s. Precisamente así se 
sientan las bases de la nueva cultura, de la cultura 
comunista, que no conoce barreras nacionales y sirve 
por igual a todos los trabajadores,(14). 

Es importante analizar la posici6n soviética ante el 
problema de las diversas "etnias" pues es semejante al que se da en 
los países subordinados, por ejemplo en América Latina. Ante la al
ternativa: arte nacional o internacionalización del arte, hay que t~ 
mar en cuenta varios factores, entre ellos laimportancia de los pro

ductos culturales regionales .Y nacionales en su verdadera e inmedia
ta dimensión: afirmarlos, recogerlos, valorarlos, oponerlos a la pe-



~etración de los países hegemónicos capitalistas, no sobreponerlos 

a los productos artísticos de valor universal y tampoco negarse a 

la internacionalización de la cultura. La cultura universal será 

un factor que nivele a todos los hombres y a todos los pueblos. 

Junto con los objetos y actos artísticos regionales y naciona-

les, con sus valores estéticos particulares, la posibilidad de pa!:_ 

ticipar en condiciones de igualdad del arte universal, En el te

rreno del arte, ésta sería la estrategia cultural a largo plazo en 

la construcción del universo comunista. 

En China, aunque al principio de su revolución se 

habían prohijado las premisas del realismo soviético y la tenden

cia a subordinar la producción artística a las necesidades de la -
política,:Mao Dzedong (11) (~ntiene esta posición en las primeras 

épocas revolucionarias), acaba por defender la consideración de que 

no debe ignorarse el arte universal como tampoco negarse la cult~ 
ra tradicional china. Acuña su célebre frase 11 que cien flores se -

abran, que compitan cien escuelas_ ideológicas: hay que escardar lo 

viejo para que brote lo nuevo". (16) Es decir, no limitar ni al ar 

te. ni a la ciencia, no exigirle una sola dirección, darle la libe!:_ 

tad necesaria para que surgan las "flores", no menospreciar lo vi~ 
jo sino escoger de ello lo positivo, lo valioso, para fincar en t~ 
do ello la nueva cultura. Sin embargo, diez años de "Revolución -
cultural" hicieron retroceder este primitivo planteamiento anulan

do, eñ ese lapso, el desarrollo de la cultura. A partir de la caf. 
da de "la banda de los cuatro" en China se empezó a dar cabida al 
arte occidental y al arte tradicional chino. Un viaje a ese país -
en 1980 me permitió hacer algunas observaciones importantes%~~~.f 

tos renglones: en genera~ se evidencia un fuerte desarrollo educa
tivo y cultural, el fomento de la actividad artística del pueblo 
en general, La difusión masiva de los elementos artísticos por me
dio del cine, la radio y la televisión. La construcción y conserv~ 
ción de centros museográficos, El fomento del teatro, la ópera, la 
pantomima., la danza, etc. La educación artística, sensibilidad y -
habilidad, desde la primera infancia en guarderías, preescÓlares y 
casas de pioneros. La obtenció~ de tiempo libre y las maneras de 
canalizarlo a actividades artísticas, sobre todo dentro de la rama 
del arte tradicionalmente más elaborada en China: la pintura. El -
apoyo oficial a grandes grupos artísticos y su difusión a otras Pª!'.. 



tes del nn.mdo coroo la ({:lera de lleijin y grupos de danza tradicional o rooder

na. Incluso el reconocimiento a artistas individuales. Por otro lado, se fo

nenta y organiza SJll)lianente la producción de objetos artísticos, tradiciona

les, en grandes factorías en donde laboran cientos de obrero~ y obreras que 

producen, entre otras, esculturas de piedras semipreciosas o en madera, porce

lanas, sedas estanpadas a mano, pinturas sobre papel o seda, tapetes o tapi

ces, papel picado, etc. Alguna parte de esta producción se destina al censu

ro interno cono las ''estanpas de año nuevo" de Tientsin pero la mayoría está 

dedicada al coirercio exterior que es prom:,vido para conseguir d6lares para lle

var a cabo sus programas de desarrollo. 

Considero que no es éste el lugar para llevar un estudio sobre la

teoria, la práctica y las políticas culturales y artísticas de los países so

cialistas. Mi prop6sito es s6lo señalar en lineas generales la orientaci6n-

que han tenido. lh'!faso interesante es la práctica artística en Cuba; son in

dudables sus avances en varios sentidos: eliminaci6n del analfabetism, su

peraci6n de los ni veles académicos y fonento de las artes. La libertad en 

el terreno artístico ha dado por resultado no s6lo una producci6n importan

te sino la energencia de vanguardias. La literatura, la m6sica y la danza 

cubanas ocupan un lugar importante en la creaci6n internacional. Se han -

incrementado las investigaciones sobre arte popular, sobre todo en rela

ción a sus raíces africanas. Y lo que es más importante, se crean organi -

zaciones para difundir el arte y estimular su creación-; no s6lo en cuan

to al arte profesional sino en cuanto a actividad cotidiana de todos los-

habitantes (17). 

S6lo nos resta esbozar nuestra posici6n en cuanto a la 

proyecci6n del arte popular en la construcción de una sociedad 
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socialista y las perspectivas que entendemos deben ser las 

que se abran para el arte, fara esto dividimos el problema en dos 

temas: 1) el papel del arte en las sociedades que luchan por su 1~ 

beración, y 2) nuestra posición en relación al arte en los Estados 

0breros. 

En cuanto al primer problema estamos de acuerdo en -

principio con la posición de N€stor Garc1a Canclini, expresada en 

su libro Arte populat' y sociedad en América ·La.tina en donde exami 

na lo que se ha hecho en América la.tina para contrarrestar. el "se~ 

do arte de masas y en favor de llevar el arte a las mayorías trab~ 

jadoras e involucrarlas en la creatividad estética". García Cancli 

ni le llama a éste "arte popular", nosotros preferimos.darle el :i+ 

nombre de arte para el pueblo: 

El arte popular, producido por la clase trabajadora, 

o por artistas que representan sus intereses y objet! 
vos, ponen todo su acento en el· c·on·sUino no mercantil, 
en la utilidad placentera y productiva de los objetos 
que crea, no en su originalidad o en la ganancia que 

deje su venta; la calidad de su producción y la ampl~ 
tud de su difusión est"án subordinadas al uso, a lasa 
tisfacción de necesidades del conjunto del pueblo. Su 

valor supremo es la representación y satis-facción· ·so
lidaria de deseos colectivos, Llevado a sus últimas .... 
consecuencias, el arte popular es un arte de liberación. 
Para ello debe apelar no sólo a la sensibilidad y la 
imaginación, sino también a la capacidad de conocimie~ 
to y acción.,Su,creatividad y su placer consisten en ese 
trabajo sobre el lenguaje que lo potencia has~a conver 
tirlo en una forma de praxis.ClS) 

De ser posible la creación -y· hay que luchar porque 

-sea-, desarrollo y práctica del arte para el pueblo, 
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pensamos que será (y es ya) un arte de transici6n que indudableme~ 

te juega y jugara un papel importante en las luchas de liberaci6n. 

Su papel principal es· la creaci6n de una conciencia prole-

taria y revolucionaria en las masas y en el rechazo a la penetra

ción de ideología burguesa imperialista, 

En cuanto al arte en las sociedades de gobiernos o

breros nv remitimos nuevamente a Trotsk¡·quien desde 1917 afirma 

su posición de tomar en cuenta toda la cultura del pasado y sobre 

ella, con nuevas orientaciones, construir la de las sociedades so

cialistas. Este arte no deja de ser, también, un arte de transi

ción.(19l Siendo una cultura y un arte nuevo, nutrido en la prá~ 

tica humana milenaria, es un arte del pueblo, También el arte po

pular lo nutrirá, no con sus formas más burdas y atrasadas1 sino -

con el acervo que represente lo mejor del pueblo. En ese sentido 

el nacionalismo no es más que un escal6n para ascender a la crea 

ción de un arte universal. (20) 

Nuestra edad no es la edad de una nueva cultura, to
do lo más, un peldaño que a ella conduce. Lo primero 
es la asimilación colectiva de los principales eleme~ 

tos de la antigua cultura, que abrirá el camino hacia 
la nueva. (21) 

Es una cultura, y un arte, de transición, como el mis 

mo socialismo. Así no se puede hablar de una completa cultura pro

letaria 

no, si por tal entendemos un sistema orgánico de cono 

cimiento y técnica, armoniosamente desarrollado en t~ 
dos los terrenos de producción. material e intelectual. 

Conseguir, tal como estamos empeñados, que cientos de 
millones de hombres aprendan por primera vez el arte 
de la lectura y la escritura y las cuatro operaciones 
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fundamentales de la aritmética, es una de las mani

festaciones de mayor importancia cultural que cabe -

imaginar ahora, La nueva cultura no tendrá esencia -

aristocrática, ni se destinará a una minoría privili 
giada, aunque será patrimonio general de las masas y 

de la comunidad, Aquí también la cantidad se convier 

te en calidad, y al par que las masas incrementan su 

intervención en la cultura, ascienden en nivel inte
lectual 1 modifican su fisonomía. Pero este cambio se 

consumará trás una serie de etapas históricas. Y a m~ 
dida que ocurrra, se irán desdibujando los rasgos es
pecíficos del proletariado y desaparecerán las bases 
de una cultura proletaria.(22) 

Pero sólo la revolución proletaria puede llevar a 

cabo la ~area de la construcci6n de una nueva sociedad y una cul

tura acorde con ella, que permita "a toda la humanidad elevarse a 

las alturas que sólo genios fitarios han alcanzado en el pasado". 

Entonces, como dijimos en la Introducción de este trabajo, 

no habrá más arte popular y arte dominante: toda cultura y todo 

arte será del pueblo y para el pueblo. Todo arte será popular. 
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NOTAS: 

l. Darcy Ribeiro. El dilema de América Latina. México, Siglo XXI, 1971, di
vide la sociedad en cuatro estratos: 1) las clases dominantes, 2) secto
res intermedios, 3) clases subalternas pero integradas al proceso de pro 
ducci6n y 4) clases oprimidas, marginadas (Pág. 8). Este mismo autor nos 
ofrece una estadística reveladora del estado de cosas en América Latina 
(exceptuando a Cuba) en relaci6n a la América anglosajona: 

1968 

territorio enl pcblaciÓ'II P.I.B. 1 P.I.B. !Fsb.dlarteslpcblaciáll analilmetm 1 
miles ce KnB. I millaies I millmesh:ier· c{pitailhlversita-1 uri:ena 1 % 1 

1 1 oolare3 l d5lares I rics 1 % 1 1 
19,339 I 222.0 I 766.5 I 3454 I 7361.6 I 76 I 3 ¡Anérica Eq].~ 

'I 1 1 1 1 1 ¡sa.taa 
ll9~~ j 251.3 1 92.6 j 370 j 958.3 j 53 j 30 !Anérice Latim 

2. Roberto Fernández Retamar. Caliban. Ed1c16n interna del CCHN. 

3. Diego Rivera en Azulejos. Tomo I, Nº 3. Octubre de 1921 y reproducido en 
La Semana de Bellas Artes, semanario. Coordinaci6n general Abraham Oroz
co Conzález, !,léxico, SEP, Nº 202, 14 de octubre de 1981, p§g. 6, dice: 
"Felizmente este pueblo mexicano tiene desarrollado en grado increíble,
el sentido plástico, todo lo producido por él tiene el sello de un arte 
superior, simple y refinado, a la vez, en todo hay un sentido de la be
lleza, salvo en lo que concierne a la gente que remeda lastimosamente lo 
de ultramar, y, es ciega y sorda a la vida y al arte: maravillosa flor -
que aquí nace diariamente. Este profundo sentido plástico de la gente me 
xicana se manifiesta, de un modo dominante aun en las artes que no son: 
precisamente las del dibujo; el sentido del color, la materia, el movi
miento, y la proporci6n como principales medios de manifestarse," 

4. Confere: Daniel Rubín de la Borbolla. "Las artes populares indígenas de 
América, supervivencia y fomento", ensayo publicado en la revista Améri-
ca Indígena, i,léxico, enero de 1959, V, XIX, Nº 1 y reproducido en Textos 
sobre arte popular, Op, Cit. Pág. 125 a 135. Manuel Gamio "La industria 
nacional" en·Forjando Patria, México., Porr\ia, 1961. Reproducido en~··· 
págs. 137 a 143, Porfirio Martínez Peñaloza, Permanencia, cambio y extin
ci6n de la artesanía en México, México, Fonart, 1982. 

5, Adolfo Sánchez Vázquez. Sobre arte y revoluci6n. Op, Cit. p§g. 52 

6. ~-

7. "Sobre la reestructuración de las.organizaciones artístico-literarias", 
Resolución del CC del PC de la URSS, del 23 de abril de 1932. En Adolfo 
Sánchez Vázquez, Estética y marxismo. 0p. Cit. Vol. II, p§g~ 234 y -
Andrei Zhadánov, "El realismo socialista". Discurso pronunciado en el -
Primer Congreso de Escritores Soviéticos, el 17 de agosto de 1934. En -
.!2!· Vol. II, págs. 235 a 240, • 
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a. !2!!!· Vol. II, págs. 241 a 249. 

9. Nota de Adolfo Sánchez Vázquez en !2!!!• Vol. II, pág. 249. 
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L.AMINA-1 

CAPITULO :mI. 

Claslficacidn del arte QQpular, 

En base al trabajo metodológico de algunos autores, proponemos 

la siguiente clasificaci6n del arte popular. 

1 DOMINANTE 1 

REPRODUCTOR 
O 11P0SIT1V0 11 

DE VANGUARDIA 
O 11CRITIC011 

ZONA DE INFLUENCIA 

{ 
FIL.OSOFIA ARTE REVOLUCIONARIO O ARTE DE 

CULTURA ARTE ---+--• ARTE PARA EL PUEBLO ,-----1TRANS1CION 
CIENCIA 

ZONA DE INFLUENCIA 

------1 UNICO I 

----1 TRADICIONAL 1 
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ARTE POPULAR 
UNICO Y 

FOLCLORICO 

ACTOS 

MIMICA 

DANZA 

MUSICA Jl'ISTRUMENTAL 

CANTO 

CANTO Y MUSICA !NSTRUMENTAL 

TEATRO 

LAMINA-11 

TEATRO Y MUSICA ' INSTRUMENTAL 

TEATRO, MUSICA, MIMICA Y DANZA. 

EN VERSO 

COMBINACION DE 
ACTOS Y OBJETOS 
l LITERARIOS). 
PUEDEN SER NA
RRATIVOS, DECLA
MADOS Y ESCRITOS 

{ 
~:'801c::A 
POEMAS PARA 

SER CANTADOS 

{

FABULAS 

OBJETOS 

CUENTOS 
EN PROSA 

OBJETOS DE USO 

ARTISTICOS 

OBJETOS 

ORNAMENTALES 

LEYENDAS 

NARRACIONES 

-[ 

ARQUITmTURA 

DE USO 

COTIDIANO 

Y UTILITARIO 

i,1 



r 

LAMINA-111 

Clasificación de la producción de objetos artfsticos populares 
por sus materiales más importantes. 

TIERRAS: barro, caolin, etc. 

TEXTILES: algodon, lana, fibras sintetlcas. 

MADERA. 

LACAS PARA MADERA. 

FIBRAS VEGETALES PARA CESTERIA Y JARCIERIA. 

METALES: Plata; oro, otros metales. 

CUERO. 

VIDRIO. 

PLUMAS. 

PAPEL. 

PRODUCTOS VEGETALES FRESCOS. 

PRODUCTOS COMESTIBLES: dulces, etc. 

ETC. ( la Inventiva popular es tan grande que utiliza 
cualquier material a su alcance. ) 
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LAMINA-IV 

Clasificación de objetos de arte popular de acuerdo a las 
ramas del arte. 

En objetos 
utilltarlos 

PINTURA 

como objeto 
ornamental 

Sobre papel, papel de amate, madera, vidrio, tela, 
lamina, piedra, muros, cerámica, mosaico, ate. 

ESCULTURA 

En ceró'mlca, madera, vidrio, metales, piedras, es -
tucos. 

ARQUITECTURA 

Con todos los elementos que el hombre del pueblo 
puede disponer en su entorno para cimientos, muros, 
cubiertas, recubrimlentoa, etc. 
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LAMINA-V 

Clasificación metodolQgica del arte e2~ular 

OICIPLINAS. 

Historia 

l { Historia 
Historia del arte 

Historia 

METODO. 

Materialismo 
diahk:tico e 
histórico. 

Economía 

l 
S0ciolo9fa 

del arte dominante 

del arte popular 

Arqueolog(a 

Culturas 
{

Filosofía 

populares Ciencia 
actuales 

Arte {
Fo~ 

Unico 
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LAMINA-VI 

Clasificacion de productos del arte popular, en 
general, de acuerdo a sus funciones. 
, 

RELIGIOSOS 

CIVICOS 

ORNAMENTALES 

JUGUETES 

\.. 
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LAMINA-VII 

Clasificacion de V. Gusiev para lo que llama fol,lor. 
(solo actos y combinaciones ( literarias)). 

ESQUEMA 11A11 

A.- GENEROS EPICOS. Aquellos en que predomina la tipificaciÓn de 
fenómenos de la realidad objetiva sobre la expresi6n de la relación 
del hombre hacia ella. 

B.- GENEROS LIRICOS. Aquellos en que predomina la tipificacion de 
las relaciones del colectivo hacia la realidad. 

e- GENEROS DRAMATICOS. En lo que en lo subjetivo se expresa como 
objetivo. Se da como si fuera la realidad. 
Estas son categorlas que se combinan en ciertas obras o que se 
dan en toda su pureza. 
Esta clasificaci6n se especifica y se materializa en cada fenómeno 
determinado y ahl adquiere su nomenclatura. El folclor es multivalente, 
tiene diversas manifestaciones que se combinan. 

PALABRA PALABRA MUSICA MUSICA PALABRA 
TIPO y y y y MUSICA 

MIMICA MUSICA MIMICA DANZA Y Ot\NZA 

TIPO GENEROS GENEROS 
EPICO PROSAICOS CANTADOS 

TIPO GENERO$ GENEROS GENEROS 

LIRICO CANTADOS COREOGRAFICOS 
MUSICALES CANTADOS 

TIPO ACCION RITUAL 

ORAMATICO JUEGOS 
TEATRO POPULAR 

PALABRA 
MUSICA 
DANZA 
MIMICA 



CLASIFICACION ESTETICA GENERAL DE LAS OBRAS DEL FOLCLOR 
ESQUEMA 118 11 

ESPECIE GRUPO GENERO T 1 p o 
Epica Oral Proverbio, refrán, Cosmogónico, etiológico, 

adivinanza, relato, histórico-cultural, 
mito. heroico. 

Leyenda Toponímica, histórica 
heroica. 

Leyenda Religiosa, utópico-social. 

Cuento De animales, personajes, 
de hadas, aventuras. 

Relato Fantástico, de recordación, 
relato analítico. 

Musical-vocal Relato épico cantado. Mitológico, heroico, 
Canción epica (epo- histórico, socio-doméstico, 
peya) cómico. 

Formas .. __ : __ :_ Musical-vocal Balada Mitológica, histórica, 
Lírico-epicas. socio-domestica. 

F"ormas 1rOn$itorias Musical-vocal Romance Heroico, histórico, 
Epico-llricas. socio-dom,sticO. 

Lírica Musical-vocal y Concidn de traba" h,illl!IOi De acuerdo al carácter de 
musical-Yocal- cancidn heroica ~ su existencia y de sus 
coreogrdfico. canci6n cómica, satírica. rasgos morfotógicos. 

Musical-coreográfica. Bailes y danzos sin canto. 

Formas de Musical-vocal Lamentos Funerarios, nupciales, 
transición. OtrQS. 
Lírico-dramática. 

Según el carácter de su Musical-vocal- Canciones de juego, 
coreográfica. canciones de ronda. existencia. 

Dramática Musical-vocal Juegos Animalisticos, productivos, 
coreogrdf lca. amorosos, familiares, 

sociai-dcméstico, guerrero. 

Musical-vocal- Drama popular MitolÓgico, histórico, 
mímica. heralco, socio-doméstico. 

(actuado por personas). 

Mu=l-vocal·CQ Drama popular. MitOIÓglc:o, histÓrico, heroico, 
reogr flca con socio-~uado en 
elementos de teatro de muftecos, de 
artes plasticas. sombras, etc. ) 

Formas de Musical-vocal- Drama popular con Mito~, históricos, 
translcldn. coreográfica con P.9rsonaje8 d* actu s por personajes 
LlricO-dramáticas elemen1os de epiCC!. o· en teatro de muftecos, 

artes plásticas. de sombras, etc. 

NOTA= Se pretende poner en el esquema sólo los géneros y tipos que se 
pueden dar en todas las par1es pero puedan incluirse otros que aparezcan. ~~? 
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