N2A
1E\.

DE ME}GCO 7

ST

: . wher .
FACULTAD DE CIENCIAS POLITICAS Y SOCIALES. -
P

SOCIOLOGIA DEL
SABER ARTISTICO

T E S i S
QUE PARA ' OBTENER EL  TITULO DE:
DOCTOR EN SOCIOLOGIA
P R E 8 E N T A
HECTOR CEBALLOS GARIBAY

TESIS CON
mexico, 0. F. -~ FALLA DE ORIGEN 1994



pr—

%‘g Universidad Nacional
:‘\-A

2%  Auténoma de México
UNAM

UNAM — Direccién General de Bibliotecas Tesis
Digitales Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADOS © PROHIBIDA
SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta
protegido por la Ley Federal del Derecho de
Autor (LFDA) de los Estados Unidos
Mexicanos (México).

El uso de imégenes, fragmentos de videos, y
demas material que sea objeto de proteccion
de los derechos de autor, sera exclusivamente
para fines educativos e informativos y debera
citar la fuente donde la obtuvo mencionando el
autor o autores. Cualquier uso distinto como el
lucro, reproduccién, edicion o modificacion,
sera perseguido y sancionado por el respectivo
titular de los Derechos de Autor.



..

A Margarita King y Argelia Castillo,

pilares de mi wundo uruapense.

Agradezco a José Ceballos Maldonado
"y a Roberto Krauss sus valiosos co-

mentarios a este libro.



[P

Hay tres tipos de lector: el que
disfruta sin juicio; el que, sin
disfrutar, enjuicia, y otro, in-
termedio, que enjuicia disfrutan-
do y disfruta enjuiciando; éste
es el que de verdad reproduce una
obra de arte convirtiéndola en

algo nuevo.

Goethe



INTRODUCCION

El arte constituye, sin duda, la mis enigmftica y prodigiosa de las
actividades que identifican la esencia del ser humano. Como tal, ha
existido siempre y sélo se extinguiri cuando fenezca la especie. En
este sentido puede afirmarse, sin temor a equivocos, que 1a inven-
cién artfstica es el resultado excelso de nuestra innata capacidad de
intuicibn, recepcién y creacién estéticas, cuya manifestacibn mfs pa-
tente resulta ser la necesidad vital que ten®mos los seres sociales
de componer y recomponer artificialmente espacios, materiales, for-
mas, imégenes y sonidos con el propbsito de producir "objetos art{s-
ticos".

De este modo, en contextos sociohistéricos diferentes y especificos,
los hombres y las mujeres de todos los tiempos han dejado testimonio
tanto de la facultad que tienen para separar lo "feo" de 1o '"bello",
as{ come® de su habilidad para expresar y sublimar, mediante el arte,
las obsesiones, creencias, pasiones y fantasfas que anidan en su com-
pleja estructura espiritual.

Sélo después de haber subrayado la presencia perenne de la praxis
artfstica en el conjunto de las culturas y civilizaciones que confor-
man el acontecer humano, se vuelve posible formular el objetivo de
nuestra investigacién: hacer una revaloracién del arte como un camino
1umihosn, todavia escasamente explorado y transitade, que conduce ha-

cia una provechosa sabidurfa en torno a las ancestrales preguntas so*-

bre qué.es en esencia el hombre y cémo funcionan las diferewtes con-
formaciones histéricas de 1la sociedad.

Este libro tiene el propfsito de intentar demostrar la existencia
del inmenso potencial informativo-cognoscitivo que, implicita o explf-

citamente, estf presente y es posible extraer de las obras de arte.



Nuestro anfilisis, debemos advertir, enfatiza los mensajes filoséficos
y sociolégicos que en forma latente o manifiesta subyacen en las crea-
ciones artfsticas, y no aborda, por ende, los aspectos formales que
constituyen el campo espec{fico de la estética.

As@ pues, de la diversidad de funciocnes del arte, nosotros hemos
querido precisar y desarrollar la que concierne a su modalidad co-
mo via 1lficida y eficaz para el conocimiento y autoconocimiento de los
seres humanos. Nuestro planteamiento teérico se sustenta en la convic-

cibn de que existe un saber artfstico espec{fico, tan certero, profun-

do y valioso, como los conocimientos derivados de las ciencias socia-
les. Desde esta perspectiva, queremos insistir en el postulado de que,

en vez de contraponer el saber artfstico y el saber sociolégico, debe-

mos hacer el esfucrzo por aprovechar su respectiva riqueza epistemolé-
gica para, sobre esta base, buscar su loable y necesaria complementa-
cibn.

Sin duda, en el inhéspito mundo actual donde el arte sc ha converti-
do exclusivamente en objeto de consumo suntuario, en artfculo fGtil al
servicio de 1a mercadotecnia y en medio effmero de evasién y ganancia,
se hace mfs urgente la reivindicacibén del papel del arte como fuente
inagotable de conocimientos testimoniales y crfticos acerca de las so-
ciedades concretas en donde sc originé y florecié.

Para llevar a la préctica la misién de ponderar adecuada y suficien-
temente la funcién cognoscitiva del arte, se requiere del manejo de un
acervo cultural vastfsimo, el cual, ciertamente no pudimos adquirir du-
runte los aflos de intensas lecturas y de aleccionadoras vivencias emo-
tivas e intelectuales que Se encuentran en el trasfondo del trabajo

aqui presentado. No obstante los vacfos y las deficiencias que son pro-



pios de los proyectos tebricos de esta magnitud, tenemos la certeza
de que este libro, en alguna medida, contribuiri a expander los hori-
zontes de la "imaginacién sociolbgica" a través, precisamente, de esa
experiencia estética y epistemolégica que hemos denominado saber ar-
tistico.
.« e
La estructura de esta obra se divide en cuatro grandes apartados.

El primero de ellos, intitulado Iluminaciones tefricas sobre el arte

Y. la estética, tiene dos propésitos medulares: por un lado, ofrecer
una definicién general sobre el sentido, las caracter{sticas y las fun-
ciones de la praxis artfstica; y, por el otro, hacer una recapitula-
cibn aproximativa y somera de algunas de las teorfas estéticas, anti-
guas y modernas, m§s representativas de la historia de esta disciplina;
todo ello con la finalidad de poder plantear nuestra propuesta que sub-
raya las bondades de una "critica integralista del arte",

En esta seccifn, debemos insistir, el tema del saber art{stico es tra-
tado en forma implfcita. Es evidente que no podfamos llegar a una ade-
cuada reivindicacién de las cualidades cognoscitivas propias del arte,
si no ofrecgamos Y ahordébnmos, primero, nuestra propia concepcién del
quehacer artfstico; y, segundo, las aportaciones conceptuales legadas
por los grandes tedricos de la estética. Asf pues, responder a las pre-
guntas de qué es el arte, de Cuélcs son sus funciones desde la perspec-
tiva del individuo y de la sociedad, y de cémo puede estudiarse en s{
mismo(la critica estética) o en relacién con su contexto histérico(la
sociologfa del arte), se convirtié en un presupuesto metodolégico esen-
cial para avanzar hacia el meollo de nuestra investigatcifn:fundamentar

e ilustrar la existencia de un saber artfstico.



Igualmente resulta Gtil advertir que la *'crftica integralista del
arte" constituye, segin nosotros, la forma idénea como se puede llegar
a un gonocimiento més lGcido y amplio tanto del proceso de creacién
artistica entre el sujeto y la obra de arte, como de la compleja re-
troalimentacién entre la praxis art{stica y la sociedad a la cual ella
expresa en términos estéticos.

En el segundo apartado, denominado Configuraciones socio-histéricas

del arte, hacemos una reconstruccién suscinta y esencial de los estilos
artf{sticos(sus modalidades, influencias, aportaciones, etc.), con el
objetivo primordial de precisar, en el contexto general de cada época
especffica, cémo fue que se manifesté la relacibn dialéctica entre el
arte y la sociedad. En este apartado.-el més extenso del libro- pone-
mos el énfasis, por un lado, en las condiciones estructurales econémi-
cas, ideolbgicas y polfticas que acogen la creacifn artfstica: y, por
el otro, en la forma peculiar como el arte ilumina e incide en la con-
formacién de la totalidad a la que pertenece.

Con referencia a este Gltimo punto, el papel de la praxis artfstica
en la estructuracién y el funcionamiento de la sociedad, quisiéramos
puntualizar que se trata de la parte mis estrictamente sociolégica de
esta investigacién. Es por ello que en este apartado no s6lo ofrecemos
una caracterizacién sociohistérica de cada época espec{fica y del es-
tilo artistico a ella correspondiente, sino que también aludimos a la
forma concreta como ciertas condiciones sociales propician el desarro-
1lo de un peculiar estilo artgstico, ¥, viceversa, la manera como una
éstftica determinada contribuye al funcionamiento, expresién y enrique-
cimiento de la sociedad que la vio nacer.

En este scntido no hay duds de ‘u.’por ejemplo, el estudio del arte

egipcio(esencialmente religioso) constituye un medio fructifero de



acercarnos a una mejor comprensibén histérica de la sociedad Despbtico
Tributaria del Egipto farabnico. Y lo mismo se puede afirmar, citando
otro caso, de las virtudes sociolégicas de la novela realista para re-
crear las condiciones sociales del capitalismo europeo en el siglo XIX.
Debe quedar claro, entonces, que todo estilo artfstico aquf tratado
y ejemplificado a tavés de sus obras y autores mis representativos, con-
forma en s{ mismo un manantial inagotable de valiosas informaciones y
conocimientos en torno a la estructuracién y el funcionamiento de cada
sociedad concreta. Visto de esta manera, resulta evidente que el arte
tiene relevancia como fuente de sabidurfa y, por ello, .constituye un
instrumento fundamental para el estudio del hombre Y su historia.
En el tercer apartado, que lleva el nombre de Aproximaciones al saber

novelfstico, llevamos a cabo la demostracién de cémo el arte, en este

caso 1la novela, puede ser utilizado como un portentoso vehfculo de co-
nocimiento y reflexién crftica sobre la sociedad. Indudablemente, los
variades recursos técnicos de la novela en tanto que medio de reproduc-
ci@n espiritual de la realidad, la convierten en uno de los géneros
estéticos més adecuados para jlustrar la existencia concreta del saber
artistico; esta forma sui-generis de conocimiento que tiene afin bas-
tante camino por recorrer en cuanto a su delimitacién conceptual; vy a
su cabal aprovechamiento por parte de las ciencias sociales. Este tra-
bajo -no estf de mAs reiterarlo- intenta ser una modesta contribucién
a ese largo camino de precisar y reivindicar las cualidades epistemo-
16gicas y sociolégicas de las obras de arte.

En la cuarta y f_lltima parte de este ensayo reflexionamos en torno
de la expresibn mfs directa y contundente de la relacién entre la pra-

xis estética ¥y la sociedad: el arte polf{tico. Si otras modalidades
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creativas(el arte simbolista, surrealista, abstracto, etc.) reprodu-
cen de manera sutil, indirecta y solapada el tiempo y espacio histé-
ricos en donde vieron 1a luz, no hay duda de que el arte pol{tico,
por el contrario, presupone un conocimiento manifiesto y una volun-
tad expresa por alabar o repudiar a su sociedad. En este sentido, ya
sea en forma lGcida o deformada, a través de productos de calidad o
panfletarios, la estéteica polftica conforma una determinada manifes-
tacifn de 1la sabidurfa hymana que se plasma mediante el arte.
. w

Antes de concluir esta intreduccién, queremos formular cuatro in-
soslayables'precisiones: 1) En la primera parte de este texto, dada
la inmensidad de teﬁricos y escuelas estéticas que existen y que vuel-
ven prfcticamente inagotable el tema a tratar, tuvimos que escoger a
los autores clésicos(antiguos y modernos) mis significativos y cer-
canos a nuestra sensibilidad; 2) Con referencia a la segunda parte,
son pertinentes dos breves puntualizaciones: a) Para realizar la re-
construccifn histérica de los estilos artfsticos nos basamos, funda-
mentalménte, en la historia del arte occidental(sobre todo en el ca-
So europeo)}, puesto que ello nos facilitaba el ofrecer una visién con-
tinua y unitaria de la dialéctica entre el arte y la sociedad; y b)
Del conjunto diverso de manifestaciones estéticas que se expresan en
el devenir histérico de Occidente, nosotros elegimos a la pintura y
la literatura como géneros particulares que mejor pod@an servirnos
para ilustrar el desenvolvimiento de las tradiciones artfsticas; 3)
A pesar de que todas las manifestaciones del arte(arquitectura, es-
cultura, pintura, msica, danza, fotografia, poesfa, novela, teatro
y cine) generan productos estéticos capaces de ampliar nuestros cono-

cimientos del hombre y de sus respectivas sociedades, debe precisar-



se sin embargo que son la cinematograffa, la dramaturgia y la nove-
1istica los géneros que mejor posibilitan la conformacién de un sa-
ber artfstico, entendido éste en su acepcién m4s compleja: como un
conocimiento espec{fico y riguroso, amplio y profundo de 1a realidad
sociohistérica en cuestibn; y 4) Finalmente, nos gustarfa esclarecer
que este trabajo no pretende ser una sociologfa acabada y sistemdti-

ca del saber artfstico, sino, mds bien, apenas la formulacién de los

presupuestos tebéricos indispensables que sirvan de fundamento para
los futuros y perentorios anflisis sociclégicos de la creacifn esté-
tica.

Sin duda, la sociologfa del arte sélo existird em forma vigorosa y
fructifera cuando se realicen estudios particilares y exhaustivos de
la relacién concreta que existe entre el autor, su obra y el contexto
histérico en el cual ésta ha sido creada. S6lo asf, en definitiva,
podremos desvelar los bellos acertijos que envuelven la praxis artfs-

tica.



I- TLUMINACIONES TEORICAS

SOBRE .

EL ARTE Y L A ESTETICA

El arte f£ija los aspectos
de este mundo cambiante, es
eternizacién, voluntad de
vencer el futuro. Lo que
expresa la verdadera vida
no es la historia; sino

el arte.

Nietzsche



1- REFLEXIONES EN TORNO DEL SABER ARTISTICO

LA PRAXIS ARTISTICA

La cualidad esencial que distingue al ser humano del conjunto de las

especies animales es el P de¢ praxis social. En efecto, los hom-

bres y mujeres realizamos una actividad prfctica y colectiva que, por
un lado, transforma el ambiente natural que nos rodea, y, por el otro,
constituye el fundamento y el origen de la riqueza material y cultural
de cada sociedad especifica.

Asimismo el concepto de praxis hace referencia concreta al '"animal
polftico”, a ese sujeto racional que gracias al proceso de hominiza-
cién pudo desarrollar un cerebro suficientemente complejo como para te-
ner la capacidad de crear un lenguaje articulado y de ejercer la in-
nata "proyecciﬁ_n de fi'nes"que caracteriza a la especie, Sin estos dos
elementos no existe la posibili_dad de expresar la voluntad de poder so-
bre la naturaleza y sobre otros hombres y mujeres. Asf pues, la activi-
dad transformadora, la creaciqn de un acervo material-cultural y la ma-
nifestacibén de un pensamiento que relaciona los medios con los fines,
se convierten en los tres factores axiales de la praxis social humana.

Gracias a la lucidez filos@fica de Hegel y Marx sabemos que el trabajo
~elemento consustancial a la praxis- es la forma bfsica que tienen los
individuos para apropiarse del mundo exterior, para dominar y humanizar
a la naturaleza. De esta manera, como noble resultado del trabajo, los
individuos creamos un "mundo material''(casas, caminos, tecnologfa) y un
“mundo espiritual"(mitos, religiones, ideologfas, leyes, arte) que evi-
dencian concreta e histéricuente tanto el grado de apropiacién humana
del entorno natural, como los alcances civilizatorios en el arduo pro-

ceso de construccién de la sociedad.
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A semejanza de lo que ocurre con el trabajo, Hegel y Marx plantean
que también el arte conforma una modalidad espec{fica de aprehensién
del mundo, de ser y estar en €1, de quitarle su frfa extrafieza, de con-
vertirlo en un espacio propio, conocido y reconocido, creado y recreado,
El arte, Eoncebido como parte esencial y perenne de la p£axis. es la
forma mis sublime de humanizacién de la naturlléza, de transfiguracién
de 1a animalidad mediante la expresién cultural, y de educacién de los
sentidos(el ofdo musical, el ojo sensible a los colores y formas), todo
cllo con el objetivo Gltimo de alcanzar esa gratificacién que denomina-
mos placer estético.

e

El filésofo checo Karel Kosik indica que " toda obra de arte muestra
un doble carfcter en indisoluble unidad: es expresién de la realidad, pe-
ro, simulténeamente crea la realidad, una realidad que no existe fueri de
la obra o antes de la obra, sino precisamente en la obra'. Frente a las
teorfas sociologistas que circunscriben 1la funcién del arte a ser un sim-
ple reflejo social, debe reiterarse que, ya sea como proyeccibm indivi-

dual o colectiva, la praxis nrtistica produce una realidad absolutamente

nueva, irreductible al objeto representado. Ircluso en obras donde se
pretende conseguir una copia fidel!sil; del mundo real, el resultado al
que se 1lega es siempre la creacifn de una realidad auténoma(heterocos-
mos), la invencién dc una realidad £iccional que irradia significacién
propia.

Es cierto que el arte no puede desligarse de la realidad empirica y
del contexto socinhistérico al cual pertenece y del cual, en diversas
medidas y sentidos, es una expresién simb6lica. Sin embargo, debemos in-
sistir en el hecho de que la creacifn art@stica se objetiva en una rea-

lidad nueva, en un microcosmos estéticp que adquiere una "vida auténoma".
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En resumen, la praxis artf{stica puede concebirse como un proceso dia-
3éctico en donde el creador expresa 1a realidad-real preexistente y,

al mismo tiempo, inventa una realidad nueva y artificial que constitu-

ye, precisamente, la obra de arte.

Ahora bien, si partimos del hecho de que todo hacer artfstico es un
proceso mcdiante el cual se le confiere de forma y significado a un ob-
jeto, lcémo distinguir entonces la creacién de un utensilio industrial
de la elaboracién de un producto artfstico? La respuesta es sencilla:
los bicnes industriales se producen masivamente, en forma mecfnica y pro-
gramada, y su sentido Gltimo consiste en ser Gtiles y estar al servicio
del pfiblico consumidor, Son objetos, por esencia, effmeros. Las obras de
arte, por el contrario, son creacicnes aleatorias, consecuencia de la
imaginacién y resultado del talento particular del artista, ademés de que
su finalidad es la de comunicar y simbolizar, a través del objeto estéti-
co, las intuiciones, los sentimientos y los conceptos del sujeto creador.
Al adquirir forma artfstica, estos objetos se vuelven trascendentes y po-
tisémicos.

As§ pues, mientras que los objetos industriales son un simple medio,
cuyo valor depende de la utilidad y la eficacia que tengan como bienes de
consumo, los productos art{sticos, en contraste, constituyen un'gig en
s{ mismos, son el resultado placentero de la composicién estética entre
la forma y el contenido.

Ya sc trate de una obra de arte o de un producto industrial, nos en-
contramos ante la presencia de diversos elementos: materiales, formas,
técnicas, discfio, y:proceso de trabajo. Ambos objetos, aunque de diferen-
te manera, constituyen hechos histéricos y son testimonio de una cultura
determinada. Empero, no obstante sus similitudes, en el primer caso esta-
mos ante una praxis estética y en el segundo frente a una prictica labo-

ral. comlin y corriente. La diferencia fundamental entre una praxis y
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otra reside en la intencionalidad especifica de cada proceso, como ya

1o expusimos, pero también en el hecho de que sélo en el arte existe un
trabajo de artificio, de composicién y transfiguracifn de las palabras,
los sonidos, los colores, las texturas, los materiales, las proporciones,
y los espacios que se encuentran en la realidad. No hay duda, entonces,
'de que el propSsito del artista es crear una ob.rl cuyo "universo simb6-

lico" sea capaz de transmitir placer estético al pfiblico.

FUNCION Y SENTIDO DEL ARTE

El hombre es un ser social en tanto que requiere del trabajo colectivo
para poder evolucionar, crear un lenguaje con@n y formar instituciones
perdurables. A tal grado es importante la vida comunitaria para el pro-
ceso de untropog@nesis Yy para la confonlcién de la sociedad humana, que
ella se convierte en presupuesto bisico de la sobrevivencia del homo )
sspiens.

Ahora bien, no obstante que el hombre requiere de otros hombres para
poder sobrevivir y desarrollarse como ser social, e, incluso, para ad-
quirir conciencia de s@ mismo, de cualquier modo y sin importar los gra-
dos de integracién a 1la comunidad a 1a que pertenece, 61 es un indivi-
duo que estd solo, solo frente al mundo' y a pesar de las multitudes que
1o circundan.

Una vez expuesto este prefimbulo en torno del cardcter social del hom-
bre y su perenne soledad, es posible ahora pasar a 1a explicacién que
nos ofrece Ernst Fischer sobre el arte como uno de los mfiltiples caminos
que pueden elegir los individuos en su intento por retornar y reinte-
grarse a la comunidad. Al respecto, ol escritor austriaco afirma: "El
hombre quiere ser algo mfs que €1 mismo. Quiere ser un hombre total. No

le satisface ser un individuo “separado'. Quiere elevarse hacia la*ple-
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nitud" de vida que no puede conocer debido a las limitaciones de su in-
dividualidad., Aspira a encontrar un mundo con sentiqo. El hombre se re-
bela contra el hecho de tener que consumirse dentro de los lfmites estre-
chos de su vida individual. Quiere alcanzar el mundo exterior, vivirlo,
absorberlo, incorporarlo a su personalidad. Quiere extender su "yo" a
todos los fmbitos de la realidad exterior. El1 hombre quiere, con el ar-
te, unir su "yo" limitado a una existencia comunitaria; quiere conver-
tir en social su ir‘divldu-lidld".

Desde esta perspectiva, el arte cumple la funci@n de superar la indi-
viduslidad, de trascender las limitaciones ffsicas e histéricas del hom-
bre, de superar la soledad y los miedos que lo aquejan y acosan. Gracias
al arte, a la capacidad de imsginacién que le es consustancial, el crea-
dor y el espectador, el artista y el pfiblico, pueden recrear diferentes
realidades, suefios, fantasf{as, ilusiones; pueden revivir evocaciones, pre-
sentimientos, intuiciones y pasiones.

Ciertamente, por medio aol arte el individuo amplfa sus horizontes viven-
ciales y~ cognoscitivos, desdibuja sus lglites sociales y geogrificos, y
supera sus condicionamientos £§licos y los complejos ps(quicos que lo
atormentan. Mediante la praxis art{stica, materializada por ejemplo en
el g@nero novel{st!cn, el creador(y el lector) puede ser Rey, viajar a
infinidad de pli_ses, embriagarse con exquisitos vinos, enamorarse de la
mujer ideal, visitar sociedades ya desaparecidas, imaginmar escenarios
paradisiacos o infernlle's en el futuro, recrear la vida de los héroes,
diqfrut-r y sufrir con las peripecias de todos los personajes creados
por el novelista. Flaubert nos confiesa en sus cartas que, cuando es-
cribib su célebre novela, 1 mismo se convirtié en Madame Bovary, se
rebem contra la énclaustrume atn@sferl provinciana, gozé del extra-
vfo que producen las pasiones amorosas, ¥y pudeci@ el desdén y 1la hos-

tilidad de una sociedad hip8crita y miségina,
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No $61o 1a novels, cualquiera de las manifestaciones art{sticas tie-
nen idéntica funcibn: el servir como sendero hacia la trascendencia in-
dividual, el ser un medio de expresién de las formas de sentir y pensar
del autor, el construir un microcosmos imaginario capaz de negar l-.nb-
yeccibn del mundo y contrarrestar la fatalidad de 1a muerte.

El sentido mfs profundo del arte, nos dice el crftico René Huyghe, re-
side en el hecho de que "el hombre 1leva en sf suefios de pureza y per-
feccibn que no llegan a realizarse en la decepcionante realidad. Enton-
ces crea la imagen de ellos en sus obras si es artista o la busca en los

otros si es espectador. Llega asf a p r las 1 de 1a vida y

a dar una especie de existencia a 1o que era necesario para la expan-
sién de su ser".

De las diversas explicaciones sobre el sentido y la finalidad del ar-
te, sobresale la interpretnciﬁn de Freud como una de las mfs sugestivas
e interesantes del siglo XX. A propésito de 1la teorfa del gran psico-
analista vienés, Arnold Hauser nos advierte que '"...el descubrimiento
mfs importante y fruct{fero de Freud consiste, sin duda, en el concepto
dinfmico ae la personalidad, es decir, en la concepcifn del 'yo" como
algo en discordia permanente consigo mismo y con el mundo, que impulsa-
do desde dentro y desde fuera tiene que luchar sin descanso por la ss-
tisfaccién de sus necesidades, por proteccién, por salvacién y por 1a
propia conservacibn®,

Para muchos crfticos del arte, las revolucionarias teorfas freudia-
nas se vuelven proble.‘ticas cuando relacionan de manera directa la su-
blimacién artfstica con la proyeccién de unas patologfa determinada, la
cual serfa resultado de la 1nldnptnci§n neuréticu del artista a su en-
torno social. Al margen de esta discusién, lo que sf parece cierto es

el hecho de que despufs de las revelaciones psicoanalfticas, nadie hoy
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en dfa puede negar que, en efecto, el arte funciona como una derivacién
pulsional que busca una identificacién sucedfnea, un consueloc para el

alma, una compensacién espiritusl para las insuficiencias propias de la
existencia conflictiva de cada individuo. Pero ademés de ser una forma
de sublimacién de las pulsiones mediante 1a “irrealidad del arte", una
hufda del displacer que genera la realidad cesarcitiva, el arte también
tiene otras muchas funciones: puede ser una manera esponténea y natural

que tienen los hombres para jintegrarse a su comunidad a partir de 1la idc_:n\:

tidad religiosa o cultural, una vfa para guir la iencia in-
dividual o colectiva, un camino hacia el placer gublile, una confirmacién
de 1a propia voluntad de poder, una forma pragmfitica de ganarse la vida,
o un medio que permite inventar obras donde se éxp'laye la libertad.

Entre sus méiltiples funciones, cabe hacer énfasis en la dimensibn £i-
loséﬁcl Yy concestntnri:u del arte, As$ entonces observamos cémo, a tra-
vés de la creacién art@sticn. los autores hacen un esfuerzo para resol-
ver el eterno conflicto entre 1la esencia y la existencia hunanus; gra-
cias al arte es posible superar, asf{ sea en forma ilusoria y temporal,
las alienaciones, las falsedades y las contradicciones de la vida. A se-
mejanza del papel que cumple la religiG_n en la sociedad, por medio del
arte se vuelve posible religarnos y reconciliarnos con el mundo que nos
rodea y con nuestros propios fantasmas interiores. Asimismo, el arte, ’
en su diunsiG_n polgticn. se constituye en parte medular de la concien-
cia cri_tict de 1a humanidad, permite llevar a cabo una trascendencia
imaginaria de las lacras sociales y politicas que desde siempre han
aquejado a los seres humanos.

El trabajo estético, desde esta perspectiva, cumple con una importan-
tfsima funcibn de cuestionamiento y protesta en contra de las disfun-

ciones que prbliferan en cualquier clase de sociedad. As{ pues, el arte,
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convertido en un objeto lr-6_n1co, bello, sublime, significativeo, etc.,
parece ser la mejor forma que tenemos los individuos para acercarnos a
esa anhegada y al mismo tiempo imposible resolucién de todos los con-

flictos inherentes a 1a convivencia humana.

LA GENESIS DE LA ESTETICA

El arte es una manifestacién intrinseca a 1la creatividad y el desaso-
siego de las sociedades humanas. No existe cultura antigua o moderna,
oriental u occidental, incipiente o desarrollada que no tenga en su ha-
ber testimonios estéticos. En un principio, cusndo estuvo ligado a la
magia y al objetivo de invocar y conocer mejor a las presas de caza,
el arte adquirié un papel de vital importancia para la reproduccién co-
munitaria, Mis tarde, una vez que surgieron las grandes civilizaciones,
el arte fue paso a paso subordin(_ndose a la religi@n. la polijic- Y la
economfa, las cuales pasaron & ser los asuntos primordiales de las so-
ciedades., Apenas hasta el siglo XVIII, con el desarrollo del mundo
moderno, fue cuando la expresién art{stica aparecié como una modalidad
auténoma y legftima en s{ misma, que a pesar de no-ser factor imprescindi-
ble para el normal desenv;:lviniento de la sociedad, sf en cambio se vol-
vié una actividad inseparable de ella puesto que terminé cumpliendoc el
Papel de su "espejo espiritual" més pristino y veraz.

El arte, concebido como una dimensién humana especffica, nacié en la
Grecia antigua. Fue en 1la Héllde, durante el siglo V a de C, cuando la
expresién art{stica se independiz6 de su carfcter utilitario e inmedia-
tista, cuando se escindié de la economfa, la religién y la politica,
cuando por fin la belleza y el placer esti;ticos se conjuntaron €n una
actividad justificable por si misma: Gracias a este proceso de seculari-
zacién del arte, fue que pudo darse el gran florecimiento art{stico gre-
co-latino de la Antigiledad.
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Ahora bien, si el arte como tal tuvo su génesis con los griegos, no
hay duda de que 1la autoconciencia clara y precisa, la reivindicacién del
quehacer artfstico y de la estética como un saber especializado y au-
ténomo fueron acontecimientos que ocurrieron hasta el siglo XVIII de la
Edad Moderna. .

La palabra "arte'(Tejné), nos dice Adolfo Sénchez Vézquez, significaba
para los griegos la habilidad de hacer las cosas en forma excelente, es
decir, con llestri_-. Pero ello vnul igunl'plu una escultura que para
un objeto Gtil, o, incluso, el desempefio de un oficio. As{ entonces,
estamos ante el hecho de que, por motivos ideolégico-culturales(el des-
precio del trabajo manual y la separ'lcmn de las artes liberales de las
sei-viles) ni en la Ant.igﬂednd pl durante la Edad Media existié una con-
ciencia del arte como experiencia estética auténoma y legit'i-l.

Una diversidad de acontecimientos, propios del mundo moderno, sucedie-
ron para que pudiera surgir ls astfticg como un saber teérico especf-
fico: el nacimiento de 1a sociedad mercantil capitalista, la aparicién
del individuo burgué_s libre de utidurus sociales y econénicas. el desa-
rrollo del antropocentrismo y del proceso da<setularizaci§n del arte,
el reconocimiento de las obras artfsticas como mercanc{as con un alto
valor de cambio, la separaci@n de las artes y los oficios, y la distin-
cién de 1a estética con respecto de la ciencia y 1a filosoffa.

En 1762, puntualiza Sfinchez V‘zquez, apareci6 la palabra "arte” en el
Diccionario de 1la Academia Francesa. En ese mismo siglo, una vez que se
fundé la Academia de Bellas Artes, surgié la costumbre de calificar de
“bellas™ a las artes, ya plenamente separadas de los oficios. Asi-
mismo, durante la segunda mitad del siglo de la Ilustracién, Baumgarten,
Kant y Schiller establecieron en forma definitiva la consolidacién de

la estética como una disciplina auténoma y peculiar cuyo propbsito era
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el estudio de la praxis artf{stica, entendida ésta como una actividad no
destinada a 1a produccifn de objetos utilitarios sino a la creacién de
obras portadoras de valores estéticos.

Salvo el arte greco-latino, puede decirse que todo el quehacer artfs-
tico premoderno(del Paleolftico, de Mesoalérica. y de las culturas afri-
canas y asifticas) produjo bienes artfsticos que en términos generales
no tuvieron un fin estético auténomo, sino mis bien motivaciones bfsicas
de carfcter religioso, socisl, polftico y econémico. De cualquier modo,
y dado que en esas obras igualmente se nanifesté el genio creativo indi-
vidual o colectivo(esa necesidad y voluntad de trascendencia y comunica-
cién propios del ser humano), debe afirmarse que ellas tienen hoy en dfa
un valor estético indiscutible e imponderable. Poco importa, en este sen-
tido, que estos objetos srthticos sean ahora contemplados estéticamente
en los museos y exposiciones de arte, prescindiendo del contexto socio-

cultural en el cual vieron la luz'y adquirieron su sentido primigenio.

EL CONCEPTO DE BELLEZA

El sentido del gusto, esa capacidad humana para diferenciar lo feo de
1o bello, lo desagradable de lo placentero al ofdo y a la vista, es un
presupuesto del que parte cualquier teor&n estética. Hist@ricamente, des-
de los griegos hasta Kant, la belleza ha estado asociada al gusto clfsi-
co: el equilibrio armbnico, la serenidad en el temperamento y el apego
mimftico de 1a obra de arte a 1a realidad.

Siglos y siglos de hegelon!} de 1a cultura occidental han impactado,
consciente e inconscientemente, el gusto estético de la myorﬂa de los
pueblos del mundo antiguo y moderno. No obstante,-debe precisarse que
en la realidad no existe una belleza ideal, inmutable y eterna. Los mo-

delos de belleza, por mﬁs venerables, persistentes y universales que
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sean, como ocurre con el caso del canon clfsico, igualmente estén con-

dicionados histérica y culturalmente, y son criterios finitos y cambian-
tes.

El ejemplo mfs contundente de que no hay una "belleza sustantiva', si-
no mfs bien conceptos y valores que dependen de relaciones sociales e
histéricas muy concretas, lo tenemos en la actual revolucibn de los pa-
trones estéticos. E1 Abstraccionismo, la mfisica atonal, la literatura de
vanguardia y el arte conceptual son algunos testimonios de la forma ra-
dical como han vayriado los parfmetros artfsticos a lo largo del siglo
XX. En efecto, desde la serie negra de Goya, pero sobre todo con la
-pniclﬁn del Cubismo, el Expresionismo y el arte abstracto, algunos
criterios estéticos como lo feo, lo grotesco, lo inacabado, lo inarméni-
co, lo desmesurado, lo enigmftico y hasta lo 1Gdico(con el Surrealismo)
y 1o plr@dico(con el Dadaismo), se han convertido en elementos consustan-
ciales al arte de esta centuria.

Actualmente resulta imposible restringir lo estético al estudio de lo
"bello", pues entonces no podrfamos incluir en la historia del arte a
las n‘scarns grotescas de James Enger ni a los menstruos de Emile Nolde.
La estftica contemporﬁ_nea ya no apela més a una determinada preceptiva
abstracta, universal y cnnqnica. Los criterios se han vuelto flexibles
y variados; s6lo as{, mediante esta apertura del gusto, es que puede dis-
frutarse la dimensién estética de una novela de Joyce, un concierto de
Shiemberg o un cuadro de Mondrian. De este modo podemos llegar a la con-
clusién de que el placer est@tico, definido como "goce desinteresado’
(kant), ya no depende del concepto tradicional y paradigmitico de belle-
za. Obras creativas que no son realistas al estilo clésico, ni bellas en
el sentido antiguo, tambi§n pueden despertar y emocionar nuestra comple-

ja y mutante sensibilidad artfstica.
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Una concepcién estética méis laxa y porfnea pr p , ciertamen-
te, que el arte es una experiencia plhcentera en donde entran en juego
multitud de factores: la percepcién sensible, las intuiciones, los re-
cuerdos, determinadas imégenes y obsesiones, es decir, pricticamente to-
da la experiencia biogrffica y el bagaje ideolégico-cultural del creador
y del receptor. El placer estético, as{ entendido, es resultado del po-
deroso jmpacto que concita la obra de arte en el aparato sensorial y es-
piritual del hombre. A mayor sensibilidad, informacién y educacién artfs-
tica del pfiblico, mayor serf su capacidad de goce y de comprensién esté-
ticas. Asf{ pues, las constantes mutaciones de la estética del siglo XX
nos llevan a la bfisqueda de una percepcién heterodoxa y dinfmica del dis-
frute art(stico, que nos vuelva capaces de encontrar la "belleza' de una
acuarela abstracta de Wassily Kandinsky, de un cuadro monocrom&ltico de

Barnett Newman o de un rady-made de Marcel Duchamp.

EL LENGUAJE ARTISTICO

El creador no sélo produce objetos estéticos, con su praxis especffica
1gualmcnté genera un lenguajé artfstico que se diferencia en esencia del
lenguaje cigntiﬁco. En el primer casc estamos ante un universoc auténo-
mo, connotativo y plurisignificativo; en el segundo, nos encontramos fren-
te a un mundo heterénomo, denotativo y monosignificativo.

En otras palabras, cl lenguajc ciont{fico és unfvoco, preciso, claro,
racional y lﬁ_gico: su £unci6_n es conocer y explicar con certidumbre y ve-
racidad unfenémeno u objeto de la realidad. El lenguaje art{stico, por el
contrario, poseé muchos significados, es més intuitivo que intelectivo,
m&s indirecto que directo, recurre con frecuencia a la parffrasis y a la
metifora, y busca suscitar la emocién y no tanto la comprensién. Su mi-

sién consiste en crear un cosmos de ficcién e imaginacién que pueda ser
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sentido y compartido por el p@blico receptor; y aunque pretende suscitar
una experiencia vivencial y cognoscitiva a través del arte, ésta no pue-

de ser, como s{ ocurre en la préctica cientffica, reproducida y verifica-
da universalmente. Utilizando elementos espec{ficos como los mitos, los
arquetipos, las Ilegor{as. los sueﬂn;. los enigmas y los desaffos de 1la
invencién formal, el lenguaje artfstico busca conmover el alma de los
espectadores y lectores, mfs que demostrarles un determinado mensaje. El
arte, en este sentido, constituye un fin en sf{ mismo.

Dicho lo anterior, debe precisarse que no obstante las diferencias to-
rales entre el lenguaje artfstico y el cientf{fico, la bGsqueda del placer
est@tico no excluye el acceso, por medio del arte, a formas vilidas y
efectivas de conocimiento de la realidad. Asf pues, aunque representan di-
ferentes tipos de saber, no cabe la menor duda de que el arte,; ademfs de
proporcionar goce estético, también puede concebirse como una peculiar

forma de intelecci@n de la sociedad y de imiento h . Igual-

mente, desde una perspectiva heterodoxa, es indudable que algunos siste-
mas tefricos de la ciencia fueron creados gracias a un gran esfuerzo de
invencién formal, y obteniendo durante el proceso un enorme disfrute es-
tético, tal como sucede en los 4mbitos del arte,

. LE 23

El lenguaje artfistico adquiere cuerpo y sentido cuando se objetiva en
obras de arte que, como tales,vconforman universos de comunicacién que
requieren de ser apreciados e interpretados. Toda gran creacibn artfsti-
ca es una “obra abierta", un microcosmos donde confluyen multitud de sig -
nos que tienen que ser_descifrados y asimilados por el pfiblico, siempre
de acuerde con su particular situacién histérico-cultural y dependiendo

también de las capacidades sensitivas e intelectuales de cada individuo.
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L; complejidad simb@licu y la apertura de sentido que son inherentes
a cualquier producto estético, vuelve indispensable una actitud partici-
pativa y recreativa por parte de los receptores. En palabras de Umberto
Eco: "1) Las obras "abiertas".,..se caracterizan por hacer la obra con
el autor;...2) las obras que, afin siendo fisicamente completas, estén,
sin embargo, "abiertas" s una germinacién continua de relaciones inter-
nas que el usuario debe descubrir y escoger en el acto de percepciéﬂ de
la totalidad de los estimulos; 3) toda obra de arte...est§ sustancialmen-
te ébierts a una serie virtualmente infinita de lecturas posibles, cada
una de las cuales lleva a la obra a revivir seglin una perspectiva, un
gusto, una ejecucién personal",

El grado de riqueza y complejidad de los significados implfcitos en
el producto estético, constituye un certero parfmetro para diferenciar
al verdadero logro artfstico del seudoarte. As{ entonces, a mayor abun-
dancia de elementos significativos, mayor serf la trascendencia histé-
rica del hecho artistico 1% n@s necesaria la particiﬁacién interpretati-
va y recreativa del pGblico. Y viceversa, mientras mfs simple y pobre
de significados sea un objeto "artfstico", mds limitada y superficial
sers la percepcibn y el goce estético de los receptores.

Desde esta perspectiva, es evidente que las grandes obras maestras
como La Ilf{ada, El Quijote, Hamlet y Crimen y castigo, cuya lectura y
significacién cambia y se enriquece siglo tras siglo, son productos es-

téticos inmortales. En contraposicién, resulta un hecho que los best se-
llers o el seudoarte en general tienen un impacto estético irrelevante
y efimero. Creados no con el propésito de trascender artisticamente, si-
no sélo para el consumo instantfneo y la evasién del tedio, estos pro-

ductos son fficiles victimas de la fugacidad del tiempo. .
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EL ARTE COMO SUPREMA SINTESIS

Con el advenimiento de 1la Edad Moderna y, sobre todo, una vez que du-
rante el siglo XVIII se dio pie para el nacimiento de 1a estética, las
Academias de Bellas Artes, los Museos de Arte, los Salones de Conciertos

* y de Exposiciones, y la aparicién de un pfiblico amplio e interesado en
el consumo cultural, fue que surgif el sentido actual del concepto de
arte, entendido como una actividad autfénoma y especffica: "el arte por
el arte".

Separada de los oficios, de los fines utilitarios, de la ciencia y la
moral, la creacidn artfstica se convirti6 entonces en una préctica eli-
tista, privilegiada, propia de los hombres cultos y talentosos. Los ex-
tremos a los cuales hoy en d(a ha 1legado esta veneracifén y mitifica-
cién cuasi-religiosa del arte, pueden observarse en los estratosféricos
precios que han alcanzado los cuadros de Van Gogh, Matisse, Renoir y
Picasso en el desalmado comercio que realizan las:galerfas y las casas
do subastas. ’

Al margen de esta mnnipula;i@n Yy sacralizaci@n del arte y de los ar-
tistas por parte de un mercado usurero que dicta las modas estéticas,
nosotros queremos ahora insistir en los nobles atributos que conlleva
la praxis artSstica; reiterar que el arte ha existido siempre y que es
indisociable de la préctica social humana; enfatizar que no s6lo sirve
como una forma de catarsis y sublimacién individual, sino que también
tiene una imponderable funcién como medio de comunicacién y socializa-
cién de ‘'valores, técnicas, ideas, sensaciones, tradiciones, mitos, in-
tuiciones, revelaciones y conocimientos que el artista comparte con sus
congéneres.

Una vez que el artista ha cumplido con su misién primordial: ser fiel

a s{ mismo, crear una obra que adquiera forma estética y la proyecte a
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los ofdos y a la vista del pfiblico, las funciones de la praxis se mul-
tiplican: como documento y crénica de una época, como testimonio de 1la
psicologfa de un individuo determinado, como exploracién de tradicio-
nes culturales con significacién antropolégica, como crftica o denuncia
polftica de las lacras y vicios existentes, como camino pedagégico de
edificacibn humana, o bien como pura invencién & renovacién estilistica.

En este trabajo nos interesa hacer hincapie -una vez que han sido sefia-
ladas tanto la legitimidad como la importancia de cualquiera de la fun-
ciones del arte- en el papel del arte como una forma especffica de sabi-
durfa. Se trata, ciertamente, de concebir a la creacién y a la recepcibn
estéticas como un medio de conocimiento y autoconocimiento humanos, que
no se contrapone al saber del sentido comfin ni al saber cientffico. Sim-
plemente estamos ante diferentes tipos de experiencias y de maneras de
aproximarse a la realidad. Refiriéndose al arte, Fran€isco Ayala consi-
dera que "la poesfa es, a su modo, un método de conocimiento por vfa in-
tuitiva, que sin duda posee mayor amplitud y quizd mayor calado que el
ofrecido en la via racional de la filosoffa y la ciencia; y tal es la
razén de ﬁuc la filosoffa y la ciencia vayan redescubriendo tardfamen-
te verdades que ya desde muy pronto la humanidad habfa recibido en reve-
laciones fulgurantes a través de la imaginacibn poética".

Mfs all§ de las cualidades y diferencias metodolégicas y estilfsti-
cus, de la diferente relacién entre medios y fines que se manifiestan
al comparar la ciencia y el arte, nosotros deseamos reivindicar el sa-
ber artfstico, su peculiaridad y sus alcances cognoscitivos, con el ex-
preso propbsito de utilizarlo como una forma de informacién no contra-
puesta sino complementaria al conocimiento sociolbgico. No importa cufl
clase de saber pueda ser m&s profundo y veraz(esta discucién se volve-

rfa bizantina), lo que s{ resulta significativo es la posibilidad de
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llegar a concebirlos en su constante y mutuo enriquecimiento.
La peculiaridad del arte consiste en que €1 nos conduce a una supre-

ma_sfntesis, por medio de la cual se conjugan armbnicamente lo parti-

cular y lo universal, lo individual y lo colectivo, la pasién y la
razén, la intuicibén y el intelecto, lo concreto y lo abstracto, el
contenido y la forma, el plblico y los creadores. Mis aun, puede pos-
tularse que sélo la creacifn artfstica vuelve factible que coincidan,
en un mismo tiempo y espacio histéricos, el placer estético y la ema-

nacién de luminosos conocimientos.
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2- APROXIMACIONES A LAS TEORIAS DEL ARTE

RECUENTO DE LAS TEORIAS CLASICAS

A continuacién, con el objetivo de brindar una idea general de los ava-
tares y el devenir del surgimiento de la estética como un saber especf-
fico y auténomo, haremos una revisién somera de.lns mis importantes fi-
16sofos que han abordado el tema de la belleza y del arte. Ya sea que el
tema estético se encuentre o no subordinado a la ética o a la filosoffa,
] que‘seu un asunto tangencial en el pensamiento sistemfitico de estos au-
tores, creemos que los conceptos aquf expuestos son de gran importancia
para nuestro propésito de reivindicar al arte como un valioso horizonte
de conocimiento.

Platon({427-347 a de C) Resulta parad6jico que este eminente filésofo,
cuya prosa alcanza las alturas de la poesfa, haya tenido una concepcién
poco entusiasta en favor del arte. En efecto, de acuerdo con el pensa-
miento platénico, que separa el mundo sensible(fenoménico, perecedero,
contingente e imperfecto) del mundo inteligible(eterno, arménico y per-
fecto), lés sentidos nos conducen a la distorsién de la verdad, la cual
sélo pucde ser obtenida mediante el conocimiento filoséfico.

El arte es engafioso, deseduca y corrompe las facultades espirituales
del alma, pues se basa en los sentidos, en 1la mimesis de las cosas y
los fenémenos, que, seg@n Platon, son copias defectuusés de lns‘idaas
reales que pucblan el mundo inteligible. Asf{ entonces, tenemos que el
arte es una copia de la copia, razén por la cual no puede llevarnos a
un conocimiento de la verdad.

A pesar de su concepcién peyorativa sobre el arte, entendido como imi-
tacién de la apariencia de las cosas y de los hombres, Platén reflexioné

sobre la belleza, que para é1 existe en si y por s{, independientemente
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de que los hombres lo perciban o no. Gracias a la nocibn de belleza, los
seres humanos pueden apreciar los atributos bellos de las cosas sensi-
bles. Mis allf del idealismo filoséfico de Platon, su aportacién esen-
cial a la estética consistié en vincular el concepto de belleza con el
canon clfsico imperante en su €poca: "nada que sea bello lo es sin pro-
porcibn™,
Aristfteles(380-322 a de C)., El Estagirita continuié la filosoffa de Pla-
tén, pero modificé de rafz la separacibén entre el mundo sensible y el
mundo inteligible llevada a cabo por su maestro y antecesor. Para Aris-
tételes las cosas sensibles existencen la Tealidad, son una sintesis de
potencia y acto, de forma y contenido.
Gracias a la teorfa aristotélica, la creacién artfstica encontré por
£in su camino ascendente hacia su plena reivindicacién., El arte, segfin
‘él, no es s@lo mimesis, reflejo imitativo de la realidad, también. tepre-
senta la posibilidad de alcanzar una purificacibn del alma a través de
la cat®rsis. Debido a que existe la poesfa, la mlisica y el drama, los
individuos pueden llegar a un estado catértico, el cual permite la 1i-
beracibn y el sosiego, la conservacién de lo mejor y la expulsién de lo
peor de sf mismos, . logrando finalmente la "calma alegre". El arte, asf
entendido, se manifiesta como una purga de la piedad y el terror, como

una purificacién de las pasiones, como una suerte de cura del alma.

Con relacibn a 1a belleza, al igual que para Platon, segin Aristéte-
les ella estf asociada al orden, a la mesura y a la simetrfa, elementos
que suscitan la gratificacién de los sentidos.

Una idea muy sugestiva del filésofo griego es su comparacibn entre la
poesfa y la historia. El poeta, nos explica, se acerca al ideal de las
cosas al presentdrnoslas no como son, sino como deberfan ser. En este
sentido, la poesia es'mﬁs universal que la historia, pues el poeta no

relata lo que ha acontecido, como es ¢l caso del historiador, sino 1o
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que puede suceder. El poeta, al basarse en 1o general y en las leyes de
la probabilidad y 1a necesidad, adquiere un alcance filoséfico més pro-
fundo que el historiador, puesto que privilegia no lo contingente sino

lo esencial. Resulta interesante obsrvar que ya desde Aristételes exis-
tfan argumentos en favor del arte como una forma privilegiada del saber.

Horacio(65-8 a de C).Actualmente serfa imposiblé negar que el Arte poé-

tica de Horacio es el mas connotado texto latino de critica literaria.
La totalidad de los autores renacentistas y neoclisicos encontraron en
este libro el modelo a seguir.

A partir de Horacio comienza la muy larga tradicién cultural de reivin-
dicar al mundo greco-latino y de venerar la estética nacida en la Hélade.
En lugar de imitar a la naturaleza}‘nuestro autor sugiere copiar el es-
tilo y la sabidurfa de los grandes escritores que lc antecedieron. El
verdadero poeta, nos dice, es aquel que perpgtﬁa la tradicién, aquel que
observa con pulcritud las reglas art@sticas y logra expresar de manera
original los viejos y perennes temas de la literatura. El1 verdadero ar-
tista tienc ¢l deber de plegarse al "justo medio aristotélico", de re-
chazar los extremos y la desmesura, de trabajar esforzadamente, ya que
estas obligaciones constituyen la Gnica via para conquistar la gloria.

A imagen y semejanza de Ho*scio, en el siglo XVIII Boileau(16§6-1711)
escribibé su Arte poética, en la cual, rctomando al autor latino, expu-
so las reglas académicas que proliferaron durante ¢l Neodhsisismo fran-
cés. E1 ensayo de Boileau, que mfs tarde suscitarfa el repudio de los
roménticos, fue escrito en verso y reprodujo, ya canonizados, los piin-
cipios poéticos tan caros a Horacio: a)Evitar el exceso en aras del sen-
tido y la mesura; b)Utilizar la razén como arma para encontrar la ver-
dad de la naturaleza; c) Retomar siempre el ejemplo de los escritores

clfsicos; y d) Atenerse a las reglas precisas de todo arte: las unida-
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des de accibn, tiempo y espacio.

En Inglaterra, en el mismo siglo del Rey Sol, eminentes crfticos como
Dryden, Pope y Samuel Johnson también recuperaron los postulados funda-
mentales de la célebre poética de Horacio.

Baumgarten(1714-1762). A mediados del siglo X¥ITI, este filésofo alemén
escribié el primer tratado sistemftico de estética. Surgié as{ la con-

cepcién de 1a aisthesis como un saber auténomo y espec{fico, que no obs-

tante ser inferior al conocimiento racional, representaba la posibilidad
de descubrir y analizar las facultades sensibles del hombre.

Qued$ clarc desde entonces que la légica estudiaba las leyes del pen-
sar, mientras que la estética investigaba las leyes del conocimiento
sensible, las cuales se expresan de manera ejemplar a través del traba-
jo artistico.

Kant(1724-1804). En su Crftica del juicio(1790) -texto capital de la es-
t§tica- el pensador germano terminé de una vez y para siempre con la an-
tiquisima tradicién, que va de Platén a Shaftesbury, de identificar lo
bueno con lo bello. Es decir, 6nicnmente a partir de Kant encontré cabal
desarrollo tefrico la separacién entre la estética y las otras ramas de
la filosoffa: la metaffsica, la ética, la 16gica.

Al considerar que el juicio estético no estaba al servicio de otros fi-
nes, sino que constituia una "finalidad sin fin"(un placer desinteresa-
do), Kant desarrollé las bases de la estética como una disciplina auté-
noma, separada de la moral, la ciencia y la préctica utilitaria. Gracias
a é1 se volvié evidente que lo bello no necesariamente tendrfa que coin-
cidir con lo bueno, lo verdadero y lo fitil. De esta forma, al asociar lo
bello con el placer desinteresado, Kant establecié los fundamentos de la
concepcibn moderna del "arte por el arte”, que postals a la creacién ar-

tfstica como una actividad legftima y valiosa en sf misma.
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Pe acuerdo con los principios kantianos, la belleza no existe como
propiedad objetiva de las cosas. Cualquier juicio estético nace del mo-
do particular como los sentimientos del sujeto son impactados por la re-
presentacién de los objetos. En otras palabras: el gusto, que es siempre
subjetivo, depende de 1la sensibilidad que tengan los individuos para cap-
tar 1la belleza de los objetos. Los juicios estéticos, que no deben con-
fundirse con los conceptos derivados del conocimiento racional, apelan
a los sentimientos y a la imaginacién de las personas que emiten el jui-
cio. Y nunca estfn apoyados en el deseo o apetito, sino en el placer que
las formas de los objetos suscitan durante el proceso de contemplacién
estética. Desde esta perspectiva, las frutas pintadas en un cuadro deben
ser bellas en su forma y composicién, con independencia total del hambre
que en ese momento tenga el sujeto que las observa.

Schiller(1759-1805). Aunque en su juventud este gran poeta, dramaturgo y
critico alemin fue un notable prerromfntico, mis tarde, siguiendo los
pasos de Goethe, se convirtié en uno de los m@s eminentes representan-
tes del Clasisismo alemén.

Schiller fue un hijo prédigo de 1a Ilustracién germana. En sus dramas
juveniles criticéd a la sociedad corrupta y despbtica de su tiempo. Como
pocta le cantd a la libertad, 1la fraternidad y la esperanza. En sus en-
sayos, postulé 1la idea de que los hombres estaban obligados a conjun-
tar sus fuerzas morales con e) objetivo de crear un "alma bella', Se-
gfin é1, la belleza, gracias a su naturaleza arménica, constitufa una
suerte de "escuela de 1a libertad"”. Una vez que se desencanté de 1a Re-
volucién Francesa, consider6 que la salvacifn humana estaba en el arte,
entendido éste como una proyeccién de la educacibén moral y del aprendi-

taje de la libertad.
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— e e A R oot e ORDTE

En sus Cartas sobre la educacifn estética del hombre(1795), Schiller
reprodujo las tesis de Kant sobre la autonomfa y especificidad del jui-
cio estético. Pero fue més lejos que el £filésofo, al reflexionar sobre
el aspecto lfidico del arte. S61c mediante el "instinto de juego' que se
expresa en la préctica artfstica, advierte el poeta, el hombre puede
hacer la sintesis de los sentidos y el intelecto. Unicamente a través
del arte como juego creativo, se vuelve factible la reconciliacién del
individuo consigo mismo. Asf{ pues, dada la importancia del arte como
factor educativo del ™alma bella™, no hay duda de que é1 cumple una loa-
ble funcién moral: la de servir como ejercicio de la libertad.
Diderot(1713-1784). Ademis de cofundador de la Enciclopedia Francesa,
este excelente prosista fue novelista, dramaturgo, filésofo y critico

de arte. Su Ensayo sobre la pintura, su texto sobre lLas paradojas del

comediante, y sus Estudios sobre los Salones, son verdaderos hitos de

la reflexibén estética moderna.

Diderot pugnaba por un arte sencillo, claro y preciso; preferfa el
estilo realista clésico, ajeno a los adornos, las alegorfas, la reté-
rica y cualquier exceso sentimental. Frente a la hegemonfa artfistica
del Rococé en su época, el polfgrafo francés anteponfa la naturalidad .
Y sobriedad de Chardin y la “pintura moral' de Greuze.

La poética de Diderot se alimentd del concepto clisico de mimesis;
pero, a diferencia de los griegos, 1 no traté de hacer una imitacién
de 1o real sino de lograr el efecto de verosimilitud. Asf pues, el
artista no tendrfa que reproducir fielmente la realidad, mis bien de-
berfa de seleccionar y luego reconstruir la esencia de la misma. De
esta forma, el arte aparece como una transfiguracién de lo real, como
una invencién formal que tiene detrfs de sf a un "modelo idcal". Se-

gln 61, son dos los objetivos primordiales de todo artista: conseguir
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la verosimilitud y afectar la sensibilidad del espectador, generfindole
con ello el ansiado placer estético.

A diferencia de Kant, para el filésofo francés sf es posible que lo
bueno, lo bello y lo Gitil se amalgamen en virtuosa sintesis. Mis atn,
Diderot consideraba que el arte no sélo perfecciona el gusto, sino que
también fortalece 1a moral. »

Shelling(1775-1854)}. Gracias a este pensador germano se logré la conso-
lidacién de la estética romfintica en Europa. Para Schelling, filésofo
de 1la identidad absoluta, la obraz de arte es la méxima objetivacibn de
la inteligencia y del genio del escritor. En los productos estéticos se
unifican lo comxiente y lo inconsciente, lo real y lo ideal, lo objeti-
¥ lo subjetivo. El1 creador, empero, nunca tiene una conciencia plena de
cémo ocurre el proceso interno de creacibn, por ello se limita a sentir
intensa satisfaccibn cuando advierte, Sfibitamente, que la obra ya esté
concluida y redondeada. De esta manera, el proceso de creacién artfsti-
co aparece para Schelling como una intempestiva revelacién de un miste-
rio, como la expresién incosciente del genio, como la evidencia suprema
de que existe lo absoluto.

En su filosoffa del arte, Schelling expuso su tesis de que la obra de
arte es una manifestacién libre del "yo mismo por s{ mismo". -También
reconocib que s6lo mediante el arte se volvia posible alcanzar lo infi-
nito a través de lo finito. En esta explosién de la subjetividad total
- que permite.la superacién de las contradicciones en el seno de 1o
absoluto— 1lo neutro y lo pasivo de la materia se convierten en lo vi-
vo y lo percnne. As{ pues, a consecuencia de la unién del sujeto con el
objeto se alcanza, seglin este planteamiento, una dimensién divina.
Hegel(1770-1831). Distancifndose radicalmente de la estética tradicio-

nal, sustentada en el concepto de mimesis, Hegel concibié al arte como

s

A




33

una manifestacién particular del espfritu absoluto. Desde esta perspec-
tiva, el arte no es imitacién ni tampoco se reduce a la realidad natural,
sino que mis bien es creacién y expresién. El artista no representa la
forma externa de las cosas, en cambio sf{ reproduce la esencia y el sig-
nificado de ellas. La belleza est@ticn, en tanto que creacién espiritual,
es superior a la belleza del mundo natural.

El arte, la religién y la filosoffa son fases distintas del espiritu
absoluto. A través de un perpetuo movimiento dialéctico se pasa del pri-
mero a la segunda y de ésta a la tercera, que es la forma més alta de la
subjetividad humana: la que conoce racionalmente y se funde con lo abso-
luto, Hegel postu1§ que el conocimiento racional, basado en conceptos,
era superior a la intuicién estética, la cual se apoyaba Gnicamente en
la percepcién sensible.

No obstante ser concebido como un estadio inferior del despliegue dia-
léctico del espiritu , el arte represent§ para Hegel la sintesis del con-
tenido y la forma, la unién ﬁltima de 1o Subjetivo y lo objetivo. En es-
ta incesante bﬁsqueda de la identidad en lo absoluto(a semejanza de Sche-
11ling), puede decirse,hegelianamente hablando,que a mayor armonfa entre
el contenido ideal y la materia sensible, mayor ser§ la excelencia del
logro artf{stico alcanzado.

Taine(1828-1893). Tanto en su Filosoffa del arte como en-el prélogo a

su Historia de la literatura inglesa, Hipélito Taine se opuso a la es-

tética romfntica idealista, y, con el objetivo de contrarrestarla, creé
los fundamentos tefricos que desembocaron en el nacimiento de la socio-
log{a del arte positivista. Se trataba pues, a tono con la cultura mate-
rialista y evolucionista de su tiempo, de reproducir el método cientffi-
co-experimental de las ciencias naturales para aplicarlo a las discipli-

nas .sociales. Es decir, el propésito del Positivismo consistié en darle
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legitimidad y rigor cient{fico a las nacientes teorfas sociolbgicas.

De acuerdo con la interpretacién positivista del pensador francés, el
arte(particularmente la literatura) constituye un documento valiosisimo,
pues refleja fielmente ¢l '"estado moral' de la sociedad. Tres fscto‘res
testimonian, en su permanente interaccifn, la evolucién espiritual de

los pueblos: la raza(conjunto de facultades innatas y permanentes de los

pueblos), el medio (circunstancias fisicas, sociales y poléticas que con-
dicionan la mentalidad de 1la época) y el momento (juego mutuo de facto-
res que identifican la dinémica concreta del cambio social).

La poética* de Taine se apoy$é en una concepcién determinista que estu-
diaba a los individuos como si fueran entes pasivos, como si sus vicios
Y virtudes constituyeran, al igual que el vitriolo y el azucar, simples
fenfmenos derivados de las condiciones externas.

A pesar de sus planteamientos fatalistas, Taine fue un critico agudo y
sapient{simo. En la actualidad es un heche irrefutable que sus textos le
dieron sustancia y fundamento tefricos al Naturalismo, -la corriente lite-

raria liderecada por Emile Zolf.

Nietzsche(1844-1900). En su persena conjugé, armbnicamente, al fildsofo
y al poeta. En El oi-igen de 1la tragedis, obra donde despliega sp erudi-
cién como gran filélego y helenista, Nietzsche expuso su visién dualista
bdel mundo: por un lado, se encuentra lo apolineo, el mundo de la calma y
el suefio, el espiritu sosegado y meditabundo; Y, por el otro, se sitfia
lo dionisiaco, el universo de lo 16dico, el estar despierto disfru'tando
de 1a embriaguez, de la creacibén y de la pasifn.

Gracias al arte, nos indica el filésofo alemin, los hombres pueden fun-
dir el suefio y la vigilia, 1a razén y el sentimiento, 1la contemplacibn y

el juego, la reflexién y 1a intuicién, es decir, lo apolineo y lo dioni-

* Con 1a nocién de poética aludimos al conjunto de normas tebricasque con-
forman la concepcié_n éstética de un autor o una escuela especifica.
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sfaco. Al ser capaz de unificar las fuerzas contrapuestas, el artista
se convierte en la prefiguracibn del superhombre, en la anticipacién
del sujeto con "voluntad de poder", en el Gnico individuo que puede des-
pojarse del resentimiento y de sus culpas para asf, libremente, gozar
de 1a vida y afirmar nuevos valores. "Vivir es inventar", reza el apo-
tegma nitzscheano.

En efecto, la funcién del arte es hacer que la vida sea mis intensa y
profunda, mls creativa y placentera; sélo de esta forma, insiste Nietzs-
che, se vuelve realmente bella y digna de ser vivida.. jCémo lograr d2
mé_.ximo de plenitud? se pregunta el fildsofo. Precisamente recurriendo al
arte, concebido como noblas heé¢hizo, como gratificante ilusién, como una
fantascosa mentira que nos ensefia la manera de jugar y disfrutar el len-
guaje de las apariencias.

El artista es alguien que tiene capacidad de adivinacién, un hombre
que posee una intuicién filosa y certera, una percepcién que atraviesa
el corazén de la realidad, captfindola en la méiima belleza de sus formas
y en todo su complejo simbolismo. El arte, seg(m Nietzsche, no es otra
cosa que una i1uminaci6_n sGbita que, de tiempo en tiempo, nos conduce

hacia 1la prodigiosa y momenténea “eternizacién de lo sucesivo".

Croce (1866-1952) Discfpulo de Vico y Hegel, el fil6ésofo italiano hizo
en su Estética(1900) la distincién entre dos tipos de conocimiento :

el intuitivo que interrclaciona lo singular y lo universal, y se basa
en la produccién de imfgenes; y el 16gico, que formula conceptos y se
sustenta en principios racionales.

El conocimiento artfstico, claro edi, es fundamentalmente intuitivo.

El artista expresa y objetiva sus intuiciones en sus productos estéti-
cos. De esta manera, el critico de arte como el plblice intentan com-
prender cufl es la particular intuicién que el creador ha plasmado en

sus obras.
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De acuerdo con la teor{.a estética de Benedeto Croce, el arte con-
forma una sintesis de sentimientos e imégenes, de la cual emana la in-
tuicién creadora del artista. Estas intuiciones aparecen como represen-
taciones simbélicas que, al tomar cuerpo en las productos estéticos,
adquieren as{ una proyeccién trascendente y universal. En cada testi-
monio artfstico, nos explica Croce, se ha condehsado todo el destino
humano, el conjunto de %ap esperanzas, las ilusiones, los dolores, las

alegrfas, las grandezas y las miserias del entramado humano.

ALUSIONES A LA CRITICA Y A LA ESTETICA DEL SIGLO XX

Serfa una labor titfnica, destinada al fracaso, intentar hacer un re-
sumen, asf{ fuera somero, de la infinidad de autores que desde fines del
siglo XIX y a lo largo de esta centuria han reflexionado sobre el arte
y 1la estética. A continuacibn nos limitaremos, pues, a formplar una sim-
ple enumeracibn de eigunis. de 2as.comvlenses y adtores mis significati-
vos en el vasto campo de la teorfa y 1la crfitica de arte.

El grupo de Bloomsbury. Constituido por Roger Fry, E.M. Forster, Clive
Bell, Virginia Woolf, etc., este colectivo de intelectuales y artistas
ingleses estudiaron al arte concihiéndolo como si fuera una sintesis or-
génica de verdad y belleza. Para estos escritores, todos ellos de gran
cultura, lo social y lo artfstico debfan de tener un fundamento §tico.
Desde su perspectiva, el arte conformaba una sucrte de rcligién profa-
na, cuya finalidad Gltima consistia en ser_el principal agente civili-
zador de 1a sociedad.

La teorfia de las generaciones. Sin formar un grupo especffico, diver-

sas personalidades de la cultura y la filosoffa, como Ortega y Gasset,
Démaso Alonso, Pinder, Dromel y otros, expusieron susvbistorias del
arte utilizando el concepto de generacién como un criterio cronolégi-

co que en sf mismo pod{a iluminar el anflisis estético.
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La interpretacién psicoanalftica. Desde diferentes perspectivas tefri-

cas, autores tan relevantes como Sigmwnd Freud, Gustav Jung, Ernst Kriss y
René Huyghe explicaron el proceso de creacién estética teniendo como re-
ferencia principal 1a complejidad psicolégica, expresada por lo general

a través del inconsciente de los artistas.

La concegci6n culturalista. Desde fines del siglo XIX, G. Simmel, J. Bur-
ckhardt, M. Dvorak y otros, contribuyeron a la génesis de la interpreta-
cibn estética mediante el anflisis de las ideas culturales y espirituales
que conforman la Geistesgechichte. Este concepto fue retomado por criti-
cos de arte como Shlosser y Gombrich,para referirsé al "espfiritu de épo-
ca' que, segfin ellos, se volvia 1la clave explicativa de la creacién ar-
tistica.

Las teorfas formalistas. Emergieron como reaccién filoséfica frente al

positivismo y al marxismo que analizaban el arte recurriendo a factores
extr{nsecos(el medio fisico, la clase social, etc.). De la tradicién for-
malista gepresentada por Fiendler, Riegl y Hildebrandt salieron eminen-
tes criticos como E. W81flin, B. Berenson, L. Venturi, W. Worringer y

H. Focillon quienes, no obstante sus mutuas diferencias teéricas, se
identificaron en el mismo objetivo de explicar al arte en forma intrin-
seca, es decir, con base en el estudio de las formas caracter{sticas de
los estilos artisticos.

Las teorfas iconolégicas. Tanto el filésofo E. Cassirer(quien concibié

al arte como esencialmente simbélice) como el critico E. Panofsky( el
cual se refirié al producto estético en tanto que sfmbolo distintivo de
su época) pusieron los cimientos de esta prolifica tradicién crftica,
de 1a cual mfs tarde emergieron los estudios iconolégicos e iconogréfi-

cos que se dedican al estudio de las imfgenes implicitas en el arte.
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La sociologfa del arte. Autores como Hebert Read, Charles Lalo y Pierre
Francastel, ajenos al marxismo pero preocupados por la participacién de
los condicionamientos sociales en el arte, desarrollaron brillantes in-
terpretaciones criticas del arte, apelando a la relevancia de los fac-
tores sociolégicos.

Los anfilisis semjéticos. Interesados en la investigaci6én del arte como

fenémeno de comunicacibn, personalidades de la talla de Umberto Eco,
Gillo Dorfles y Romén Gubern llevaron a cabo estudios profundos en torno
de 1a capacidad de significacién de los objetos estéticos. Los anflisis
semifticos intentan descubrir el sentido de una obra, su esencia, a la
luz de la estructura comunicativa que conforma su universo de significa-
dos.

La teorfa de 1a informacién. Bajo el supuesto de que todo mensaje, sea

artistico o no, esti constituido por una secuencia de elementos que con-
tienen una informacién medible, la cual depende de la originalidad del
mensaje y de su grado de imprevisién y sorpresa, tebricos como Moles,
Shannon v Weaver han realizado interesantes aportaciones a la explica-
cién del Eenémeno estético.

La sociologfa del gusto. Sin duda, desde la aparicién en 1931 del céle-
bre libro de L.L. Schiicking, la sociolog@a del arte que reflexiona so-
bre las modalidades y los cambios en el gusto del pfiblico ha tenido un
enorme desarrollo. Esto puede corroborarse en las investigaciones de
Robert Escarpit en tornoc de la difusién del hecho literario, los circui-
tos comerciales, las caracteristicas especfficas de la obra y del pfi-
blico, etc; en las de Pierre Bourdieu, sustentadas en las correlaciones
histéricas entre el gusto, las clases sociales y el '"campo intelectual"
al que las obras de arte pertenecen; y en las de Hans Robert Jauss y
Wolfgang Iser, quienes han estudiado el papel que juega el Teceptor en

el proceso de anAlisis hermenéutico del texto artfstico.
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Miscelfinea de teorfas. Aquf pued citarse tanto a los autores que nie-

gan la posibilidad de definir el arte(B.C. Heyl, Morris Weitz y'J.' A.
Passmore), como a un riquisimo abanico de ensayistas: a) La concepcibn
hemenéutxcn que se deriva de M. Heidegger, H. Gadamer y P. Ricoeur;

b) La estética fenomenolégica que parte de los textos d%usserl M. Gei-
ger, N. Hartmann, &erleau-l’onty, M. Dufrenne y E. Souriau; c) La teorfa
tecnolégica de Max Bense; d) Los planteamientos cibernéticos de Norbert
Wiener; e) las interpretaciones guestaltistas de Von Ehrenfels y Wert-
heimer; £ La cons.trucci‘;n matem&_tica de Birkhoff; g) Las aportaciones
cr@ticns del grupo Tel-Quel: J. Kristewa, Ph. Sollers, R. Barthes; y h)
La amplia gama de ideas postestructuralistas: J. Derrida, G. Deleuze, F.
Guattari, J.F. Lyatard, G. Vattimo, M Cacciari, Claudio Magris, Roberto

Calasso, y otros.



40
3- CRITICA DE LA ESTETICA MARXISTA

Hemos querido referirnos, con particular detenimiento, a las teorfas
estéticas marxistas porque ellas representan, por un lado, una veta muy
rica para el desarrollo de la sociclogfa del arte; y, por el otro, el
peligro mis evidente de incurrir en las sombras’asfixiantes del sociolo-
gismo: la reduccién del arte a un simple epifenémeno o reflejo de la so-
ciedad.

Antes de formular algunas consideraciones cr@ticas sobre la estética
marxista, es conveniente partir, como lo hade George Steiner, del reco-
nocimiento de la principal aportacién de este discurso: gracias a la teo-
rfa del arte marxista se vuelve desaconsejable que alguien, hoy en dfa,
pretenda eludir por completo la referencia a las fuerzas econémicas y
sociales que context(}an la creacibn artistica.

No hay duda, en este sentido, de que la cri_tica marxista del arte de-
sarrolld los planteamientos sociolé_gicos presentes en las obras de Ma-
dame StHel, Saint— Beuve e Hipé_lito Taine. Perc lo que antes, con estos
autores, se remitfa a condiciones sociales y ambientales en general, con
el surgimiento del marxismo alcan16 pronto una mayor precisién. Seg(n
¢l nuevo discurso, tanto el arte como la filosoffa, 1a polfitica y el de-
trocho se encuentran determinados, asf{ sea en Gltima instancia(Engels),
por ciertas relaciones econfmicas de produccién.

En su multicitado Prélogo a 1la Critica de 1a Economfa Polftica de 1859,

Marx expuso su concepcibén de que el ser social determinaba la conciencia

de los individuos. As{ pues, la estructura socioeconﬁmica(la divisifn del
trabajo, la posicién especifica de las clases cociales con Tespecto a los
medios de produccién y el grado de desarrollo de las fuerzas productivas)
condicionaba 1la poétura ideolégica y el tipo de arte emanado de los suje-

tos sociales,
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La concepciﬁln marxista ortodoxa del arte, derivada sobre todo de los
epigonos de los padres fundadores, puede resumirse en los siguientes
puntos: a) La creacibn estética forma parte de una superestructura ideo- !
Légico-cultural que esté determinada causalmente por la estructura
econémica de la sociedad; b) Existe una relacién directa entre el arte
Y la clase social a la cual pertenece el artista, por consiguiente las
obras reflejan el tipo de conciencia de clase de sus creadores; c) La
calidad del producto estético depende de la posicién politica que expre- ;
se: es progresista si sirve a los intereses de la clase proletaria, y re-
sulta reaccionario si representa los fines de la clase burguesa en deca-
dencia. Los artistas, desde esta perspectiva, tienen la obligacién mo-
Tal de comprometerse politicamente en favor de las causas populares; y
d) El1 Realismo es, sin duda, el estilo que mejor se adapta a la funcién

polftica y pedagégica del "arte socialista".

Estos lineamientos de la estética marxista ortodoxa, que llegaron al
paroxismo durante el estalinismo, nos muestran claramente las funestas
deformaciones sociologistas de una concepcién basada en el economicismo
extremo, la politizacién de la cultura Yy el normativismo dogmético.

La critica y refutacibn dd la estética ortodoxa se deriva, paradbjica-

mente, de algunos de los planteamientos de los propios Marx y Engels.

Por ejemplo, do en su Introduccién a la Critica de la Economfa Polf{- |

tica de 1857, Marx plantea que "...la dificultad no consiste en compren-
der que el arte griego y 1a epopeya estén vinculados a ciertas formas de
desarrollo social, La dificultad reside en que ambos nos procuran un pla-
cer estético y que afin tienen para nosotros, en cierto sentido, el valor
de normas y modelos inaccesibles". Con este luminoso texto Marx for-
mula la cri_tica por anticipado de su propia concepcién economicista que

aparece en el Pf6logo de 1859. Del pirrafo citado se desprende que el
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arte griegé -todo el arte en realidad- tiene la peculiaridad de trascen-
der las condiciones histéricas en las cuales nacié y se desarrollé, El

aspecto que vuelve prodigioso al arte reside, precisamente, en su propia
capacidad para existir, no al margen, pero si mfs allf de cualquier de-
terminacién sécial o econémica. No hay duda, entonces, de que la proyec-

cién_de lo humano-social presente en cada obra de arte, constituye la

razén por la cual los productos estéticos aparecen como universales y
transhistéricos.
Los textos de Engels también pueden servirnos, sobre todo su anélasis

de La comedia humana de Balzac, para realizar la critica de la concep-

cién marxista ortodoxa que correlaciona causalmente la conciencia polf-
tica de los artistas con su posicién socioeconémica. Balzac,advierte En-
gels, no obstante ser un conservador que manifestaba lealtad al Rey, a
la iglesia y a la nobleza francesa decadente, en sus novelas llevé a ca-
bo la critica politica mfs lGcida y despiadada de su tiempo tanto del
régimen fcudal-aristocrético ineficiente y desp6tico, como de la mentali-
dad arribista y usurera de la clase burguesa en ascenso. Asf pues, basta
con citar’'el caso de Balzac para demostrar que ia posicién ideolégico-po-
1ftica de los autores no se refleja mecédnicamente en sus obras, y tampo-
co en 1la calidad de las mismas.

Es indudable que el arte puede ser un espejo de la sociedad en la cual
tuvo su origen, pero también es un hecho que poset; 1a cualidad de criti-
car esas mismas condiciones sociales en donde vie la luz.

Con el propbsito de ofrecer una idea suscinta y global de los avatares
de la estética marxis.ta, de cémo incurri6 y luego superé los lineamien-
tos de la concepcién otodoxa, a continuacién hacemos un recuento de al-

gunos de sus principales exponentes.
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Franz Mehring. E1 arte, segfin este autor, es un reflejo de la estructu-
ra econfmica de 1la sociedad. Desde esta perspectiva, una obra como la
del escritor y critico alemfin Lessing, para citar un ejemplo tratado por
Mehring, serfa un subproducto de las condiciones socioeconémicas de 1a
Sajonia del siglo XVIII. De acuerdo con esta concepcibn sociologista, no
existe el arte "puro", al margen de los intereses sociales y polfticos en
pugna; por el contrario, todo escritor responde a determinados condicio-
namientos propios de su clase social.

A pesar de sus coqueteos con el formalismo kantiano, es en los textos
est@ticos de este autor donde por primera vez aparece claramente delinea-
do el esquema marxista ortodoxo: la concepcién de que 1a superestructura
politico-ideolégica se encuentra determinada unilateralmente por la es-

tructura econémica de 1a sociedad.

George Plejfnov. Fundador del marxismo ruso, Plejénov intenté precisar en
forma materialista la '"base social' del arte. Su respuesta, en este senti-
do, fue en exceso simplista: el arte tiene su origen y explicacién en las
relaciones sociales de produccién y en el grado de desarrollo alcanzado
por las fuerzas productivas, Plejé_nov fue uno de los primeros socialistas
de su pafs en vincular tefricamente el economicismo marxista con el evo-

lucionismo darwinista.

V.1. Lenin. En su op@sculo La orgnnizaci6n del Partido y 1la literatura de
Partido(1905), el revolucionario Tuso advirtié sobre el carficter de cla-

se y la funcién polftica que debfa de tener 1a literatura y el arte. Pa-
Ta Lenin, cualquier artista se encuentra condicionado por la sociedad en
la cual nacib y creci6_. Ya sea consciente o inconscientemente, los crea-
dores se comprometen politicamente en pro o en contra de 1la revolucibn,

Con cierta asiduidad, Lenin conminaba a los militantes bolcheviques a que

se comprometieran {ntegramente apoyando a la causa del Partido, pues éste



44

era el portavoz y el representante de los intereses del proletariado,

En 1909, cuando aparecié su texto Materialismo y empirocriticismo, Le-

nin expuso en forma por demés esquemftica su famosa teorfa del reflejo.
Segln esta concepcibn, toda la produccién espiritual -incluido el arte-
era un simple derivado de la primacfa ontolégica del mundo material.
Lenin siempre se inclind en favor del estilo vealista en el arte. Sos-
tenfa que las masas populares, incultas y marginadas, no estaban prepa-
radas para 1la estética vanguardista. ﬁl mismo despreciaba a los movimien-
tos artf{sticos como el Suprematismo, el Cubismo, el Futurismo, etc., que
proliferaron durante los primeros afios de la Revolucién Rusa. As{ pues,
s6lo el arte accesible al hombre comln, que tuviera la funcién de expre-
sar en forma clara ¥ sencilla l0s problemas de los campesinos y obreros,
constitufa da Gnica manifestacibén estética que para é1 tenfa sentido y
valor. Los gustos conservadores de Lenin y su concepcién del compromiseo
en_el arte fueron canonizados durante la época negra del ''realismo socia-
lista", en tiempos de Stalin. Pero ya desde 1921, grandes artistas van-
guardistas como Kandinsky, Gabo, Chagall y otros, tuvieron que emigrar

de 1la URS‘S, al sentir que se restringia su libertad de creacién artistica.

Leén Trotsky. Comparado con lLenin, el autor de Literatura y revolucién
fue mis flexible y comprensivo con respecto a los movimiéntos de vanguar-
dia. Trotsky se dio cuenta de que éstos representaban una forma nueva de
adaptarse al progreso técnico, sobre todo a través de la utilizacién de
materiales antes desconocidos o poco utilizados como el acero, el cemen-.
to, el vidrio, etc. El arte vanguardista, en especial el Constructivismo,
conjugaba de manera creativa y provechosa el desarrollo tecnolégico y
cientffico con objetivos y proyectos de utilidad social.

Y aunque nunca consider$ que el arte tuviera que estar al servicio ex-

clusivo de las masas y de la revolucibn, Trotsky criticé los excesos abs-
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traccionistas y formalistas de las vanguardias, acusando a estos movi-
mientos de preténder situarse por encima de cualquier referente social
e hist@rico. Debe recordarse, igualmente, que a semejanza de Lenin y

Lunacharsky (Ministro de Educacién de 1917 a 1929), Trotsky también se
opuso al radicalismo -del movimiento Prolet-kult, el cual ingenuamente
pretendia desterrar el arte creado a lo largo de la historia de la so-

ciedad burguesa,

Mao Tse Tung. Los peligros implfcitos en la estética marxista ortodoxa

se pueden apreciar, claramente, en los postulados que sobre el arte plan-
te6 el 1{der chino. Mao distinguié dos clases de arte: uno que es realis-
ta, seneglllo y accesible a todo el pueblo; y otro que resulta oscuro, di-.
ficil e infitil. Los artistas estfn obligados a referirse a la vida, a

los problemas y a’ las tradicicnes culturales de los obreros, cumpésinos

Yy soldados, siempre a través de un lenguaje entendible por todos. De esta
forma, el valor de las obras puede medirse segin sea el interés y la com-
prensién cl.lue generen en el ptblico. .

La concepciﬁn maoista de un arte al servicio dg la revolucién comunis-
ta y circunscrito a los intereses inmediatos de los trabajadores chinos,
se tradujo més tarde, durante los ominoscs afios de la Revolucién Cultural,
en causa y pretexto para la exclusién y represifn de multitud de artis-

tas e intelectuales de este pn@s.

George Lukfics . Por medio de una compleja sfntesis filoséfica de Hegel y
Marx, este filésot‘o hfingaro produjo la que con certeza es la conceptua-
lizacién estética mfs sistemfitica y acabada dentro del 4mbito marxista.
Ciertamente, Lukfcs. nunca se distanci6 de la visién ortodoxa del ar-
te, la cual concibe a ésta como un 'reflejo de la realidad", pero s{, en

¢ambio, intenté hacer més complejo y dialéctico el plantcamiento tradi-



46

cional, explicando la interaccién entre el individuo y la sociedad, en-
tre el arte y la condiciones sociohist6ricas que le sirven de marco re-
ferencial. .

En su Estética, Lukfics precisé cufiles eran las diferencias entre la
ciencia y el arte. La primeta; nos dice, se basa en leyes, revela el
factor com@n de los fenémenos. descubre generafidades Y proyecta expli-
caciones universales que pueden ser unificadas. El segundo, por el con-
trario, hace énfasis en lo individual, en lo particular, en lo tfpico
de los procesos y las cosas. El arte, ademis, tiene 1a peculiaridad de
descubrir la esencia en el fenémeno, de buscar la relacién de lo con-
tingente y lo necesario, y, sobre todo, de acercarse més a la vida real
pues es manifestacién de la sensibilidad directa de los individuos.

Lukécs concibié al arte como el modo de expresién més idéneo y eleva-
do de la autoconciencia humana. S6lo el Realismo Crftico, como le 1la-
maba a su método de anflisis estético, puede conseguir una comprensién
profunda y dialéctica de la esencia de la realidad.

Cualquier época hist6rica, advertfa el filésofo, tiene sus rasgos de-
finitori;s. sus elementos més significativos. Asg pues, el papel del ar-
tista reside, precisamente, en reproducir lo tigico , en captar y des-
cribir las caracterfsticas medulares de un momento histérico particular.
Desde esta perspectiva, las mejores novelas son aquellas que, a través
del desarrollo individual de los personajes, logran reflejar el destino
de una clase, de una generacién o de un tipo especifico de sociedad. El
arte, en este sentido, es el finico medio capaz de conjuntar en un mismo
proceso intelectual lo general y lo particular, la esencia y las aparien-
cias, lo privado y lo social.

En forma denodada, Lukécs se propuso la tarea:de reéivindicar a los no-

velistas que representaban al modelo realista por antonomasia: Goethe,
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Scott, Stendhal, Balzac, Dickens y Tolstoi; escritores cuyas obras per-
tenec{an al "periodo heroico" del ascenso de la burguesfa en su lucha
contra el feudalismo y el absolutismo. En contraposicién, fue notorio su
desprecio por el Naturalismo de Flaubert y Zola, quienes, segln ¢1 £ilé-
sopo -hlngaro, se limitaban al dato estad{stico y a la simple descrip-
cibn, sin que jamfs alcanzaran la reproduccién esencial de la sociedad
en su dinfmica real. En formfa igualmente irreflexiva, repudié_ el arte
vanguardista del siglo XX: el Cubismo, el Expresionismo, y las revolu-
cionarias aportaciones novelfsticas de Proust, Joyce, Kafka, Becket, etc.
Lukics suponfa que los artistas vanguardistas representaban la decaden-
cia y el nihilismo propios del mundo burgués. ‘Frente a estos autores que
reflejaban el angst de nuestra época tecnocrhtica y cosificada, é1 ante-
ponia el estilo realista de escritores como Thomas Mann y Mfximo Gorki.
A pesar de la profundidad y erudicién que se evidencian en sus inves-
tigaciones, la estética de Luk@cs padecer.1as insuficiencias inherentes
a una: concepcibn estética que todavia insiste en explicar la compleja
relacibén entre el arte y la sociedad, partiéndo de la "teorfa del re-

flejo". .

T.W. Adorno. Fundador, junto con Max Horkheimer, de.la prestigiada Es-
cuela de Frankfurt, Adorno fue uno de los primeros marxistas que rom-
pieron tajantemente con la estética ortodoxa. En efecto, gracias a es-
te filésofo y critico de la cultura se logr6é superar el obsoleto so-
ciologismo estético que habfa imperado en la historia del marxismo.

De acuerdo con la perspectiva adorniana, el arte adquiere una dimen-
sién especi_fica que, nonobstante de-que guarda una cierta relacién con
el contexto histérico al cual pertenece, se caracteriza tanto por su

capacidad de invencién formal como por la manifestacién de su autonomfa.
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Al igual que Hebert Marcuse, Adorno concibi§ al arte como una forma
particular de conocimiento que tiene la cualidad de unificar al sujeto
con el objeto, a la razén con la experiencia sensual y al espiritu con
la materis. La sfntesis dialéctica que se produce mediante el arte no
significa, sin embargo, una resolucién efectiva de los conflictos socia-
les de 1a realidad. Mis que tender hacia la armdn@a, el arte, entendido
como ‘‘promesa quebrantada de felicidad", se concreta a revelar las contra-
dicciones presentes en la vida misma. Desde esta perspectiva, la creacién
estética fue planteada por Adorno como una via de protesta contra cual-
quier clase de dominacién social, polftice o religiosa.

Consecuente con su posicién, Adorno se opuso a la "industria cultural
de mfisns" y repudié la tendencia general de la sociedad capitalista a in-
tegrar el arte a la civilizacién consumista, puesto que con ello se neu-
tralizaba el papel critico y subversivo de la creacién estética. Con gran
pesar, el filfsofo alemfn exiliado en Estados Unidos fue testigo de cémo,
en este pafs, proliferaba una industria cultural mercantilista y fetichis-
ta, cuyos objetivos fundamentales eran conseguir el adormecimiento del
potencial crftico del arte y su conversién en un simple articulo de con-
sumo masivo.

Al integrarse a los circuitos comerciales y al supeditarse a los fines
de la evasién y el entretenimiento, el arte perdfa su funcién politica
como medio para negar lo existente, prefigurar lo. "otro" y vislumbrar
la reconciliacién total de la forma y el.contenido. Desacralizado y ba-
nalizado, el arte se vaciaba trggicamente de su autonomfa y su sentido
primigenio..

En su polémica con Lukfcs, Adorno puntualizé que los grandes escrito-
res de la vanguardia(Joyce, Woolf, Beckett, Kafka,etc) més que represen-

tar la decadencia del arte burgués tardfo, constitufan un testimonio im-
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ponderable tanto de resistencia como de rechazo a la sociedad capitalis-
ta caracterizada por la cosificacifn y enajenacién de las relaciocnes hu-

manas.

Walter Benjamin. Envuelto en Ja aureola de su muerte trfgica, Benjamin
fue un eterno solitario que, sin duda, transformé dentro del marxismo 1la
manera de comprender y apreciar el arte y la polftica. En franca oposi-
cibén al comunismo de 1a IIT Internacional, el crftico alemfn pensaba que
el futuro de la humanidad no necesariamente tenfa que finalizar en el so-
cialismo, bien podrfa desembocar en la barbarie. Asf pues, hay en Benja-
min tanto una enorme clarividencia polftica, como una gran lucidez crf-
tica(de rafz roméntica) contra las funestas secuelas de la sociedad in-
dustrial.

Como puede apreciarse en su ensayo "Sobre el concepto de historia",
Benjamin supo interrelacionar,con gran fortuna, la sabidurfa de la her-
menéutica judfa y la capacidad de concrecién del materialismo histéri-
co, De esta forma, su visifn del mundo se apart§ de cualquier esquema-
tismo conceptual, pues en una misma iluminacién teérica recuperé la ri-
queza de la exégesis religiosa y la fuerza reivindicativa del discurso
pol(tico en defensa de los oprimidos.,

Benjamin, como bien lo planted Hans Mayerflnfue el primer gran te6-
rico que critic6 las paradojas de la modernidad. Las contradicciones del
mundo tecnoburocrftico aparecieron a sus ojos en su dialéctica mis des-
carnada: la ilustracién racional convirtiéndose en irracionalidad tota-
litaria, el progreso social transforméndose en decadencia cultural y
destruccién bélica, y, finalmente, la trascendencia y originalidad del
arte(su mftica "aura") transmuténdose en objetos idénticos a sf mismos

y sin alma.
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Con relacibén a este iltimo punto, Benjamin postuld su célebre idea de
que la era de la reproduccién técnica y del consumo masivo de mercan-
cias conducfan, fatalmente, hacia la pérdida del "aura" en las obras de
arte. Asf pues, la repeticibén mecfinica, la copia incesante y la descon-
textualizacién de los objetos estéticos eliminaban todo aquello que de
mfgico, original, prodigioso e irrepetible habfa existido en el arte pre-
vio a los tiempos de la industrializacifn.

La crjtica al ethos tecnolégico no fue, sin embargo, unilateral. Ben-
jamin, influenciado por Bertold Brecht, también se percatf de que gracias
al desarrollo tecnolégico patentes en el cine, la fotografia, el monta-’
je, etc., el arte igualmente podfa ser utilizado como un instrumento va-
lioso con fines pedagégicos y progresistas. De esta forma, tanto los pros
como los contras quedaron plasmados en 1a obra de Benjamin a manera de
testimonios de las paradojas y la ambigliedad que le son propias al munéo

moderno.

Bertold Brecht. En su fruct{fera polémica con Lukfcs, el dramaturgo ale-
mén rechazé la mitificacién de 1a novela realista decimonbnica llevada
a cabo por el fil6sofo hfingaro. Para Brecht, las nuevas técnicas narra-

tivas (el monélogo interior, el flash-back, etc.) créadas por los escri-

tores vanguardistas, as{ como las innovaciones tecnolégicas aplicadas
al arte y desarrolladas en las primeras décadas del:siglo XX, volvian
obsoletos y estériles los intentos por retomar los patrones estéticos
de 1a novelistica del siglo XIX.

Brecht fue consecuente con sus postulados, no sélo defendié la obra
de autores como Joyce, Kafka, Faulkner, Broch, ctc, sino que también
aproveché creativamente las nuevas técnicas artfsticas para acabar con
la anquilosada forma aristotélica de poner las obras en escena.

Ademfs de haber sido un excelente poeta y dramaturgo, Brecht igual-
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mente fue un gran renovador y tebrico del arte contemporfneo. Ello se
corrobora tanto en la creacibén del teatro didéctico, que enarbola una
postura critica frente a la sociedad como contribucién del arte al cam-
bio social, asf como en la invencifn de la famosa técnica del "distan-
ciamiento”, a través de la cual se pretendfa evitar la identificacién
emocional del pGblico con los personajes y las situaciones de la obra.
De esta forma, aparténdose del "realismo socialista", pero sin renun-
ciar jamés a sus convicciones polf{ticas en favor del proletariado, Bre-
cht quiso crear un teatro que tuviera la misién de eliminar esas "fal-
sas emociones" que tanto impedfan la participacién critica y analitica
del pGblico.

Adenfs de Luscar intencionalmente la concientizacién politica, el
teatro de Brecht anhelaba ser, al mismo tiempo, una eficaz forma de

vecreacifn y diversién de los espectadores.

Lucien Goldmann. Discgpulo del joven Luk@cs, supo aprovechar la rique-
za conceptual legada por €l filésofo héngaro tanto en su Teorfa-de la

novela como en Historia y conciencia de clase, para.construir la que

sin duda es.una de las mejores crfticas sociolégicas de la literatura
desde una perspectiva marxista.
Los estudios de Goldmann estuvieron basados en tres categorfas funda-

mentales: a) La nocién de totalidad concreta, entendida como una estruc-

tura_significativa amplia que arroja luz sobre las estructuras particu-
lares integradas a ella, As@ pues, la totalidad constituye el marco re-
ferencial en el cual pueden ser comprendidas las partes que componen e
interactfan dialécticamente dentro del todo social; b) La identidad del
sujeto y del objeto de conocimiento. Se trata, aclara Goldmann, de una
identidad parcial que no confunde al sujeto que conoce con el objeto que

es conocidos La influencia de Hegel, Marx y Lukfcs se evidencia en la
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importancia que Goldmann le otorga a 1la relacién hombre-sociedad, artis-

ta-objeto estético; ¢) El gstructuralismo genético. Apoyfndose en Jean

Piaget, el critico frances cre§ una metodologfa que parte de la existen-
cia de un sujeto colectivo, histéricamente determinado, constructor con
su praxis de las estructuras sociales significativas. Pero, a diferencia
del estructuralismo de Lévi Strauss, Althusser y otros, Goldmann subraya
el factor diacrénico sobre el sincrénico y enfatiza el papel de la géne-
sis histérica por encima del juego de las estructuras.

En su mis ambiciosa obra, E1 hombre y lo absoluto, Goldmann estudié con-
cretamente la Trelacibén dialéctica que el pensamiento jansenista, la filo-
sofia de Pascal y el teatro de Racine tenfan con respecto a las clases so-
ciales emergentes y decadentes qué conformaban el entramado histérico de
la Francia absolutista del siglo XVII. SegGn Goldmann, cada grupo social,
ya se trate de 1a nobleza de toga o de la burguesfa en ascenso, posee
una determinada "visién del mundo" coherente que puede ser comprendida y
explicada si se estudia desde 1a perspectiva de 1a totalidad social.

En su critica del psicoanflisis como técnica de interpretacién litera-
ria, Goldmann advirtié que la teorfa psicoanalftica contribufa cierta-
mente a ofrecernos una explica¢ién-de la problemftica personal del crea-
dor(sus neurosis, obsesiones, suefios, patolug@as), pero que en cambio po-
co aportaba en cuanto al anflisis especifico de 1a obra de arte en sf

misma,

Herbert Marcuge.la poética marcuseana, cuya importancia se revelé con

fuerza en los movimientos contraculturales de los afios sesenta, tuvo tres
ejes centrales: a) La propuesta de una dimensién estética creadora de una
*nucva sensibilidad", generadora de una forma lédica, dionisiaca y pla-

centera de captacién y apropiaci&h ﬂel mundo. El arte, as{ concebido,
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abre las puertas y conduce hacia 1a liberacibn de la creatividad y 1la
fantasfa de los individuos; b) La concepcién de la praxis art{stica co-
mo "el "gran rechazo', es decir, como negacifn de lo ‘existente mediante
la crftica a la dominacifn y la alienacién de la sociedad capitalista.
El arte, al descubrir la esencia de la realidad y al desenmascarar las
falacias del mundo fenoménico, cumple con 1la misién de negar el mundo
fictico, positivo y unidimensional que padecemos en las sociedades tec-
noburocréticas actuales. En otras palabras, gl arte constituye una tras-
cendente manera pol{tica de subvertir el establishment; c) En tanto que
expresi6én de la "conciencia infeliz" el arte es la finica via posible de
unir el mundo escindido y conflictivo que nos ha tocado vivir; represen-
ta, asimismo, la posibilidad de reconciliar, as{ sea momenténeamente, la
esencia y la existencia, la razén y la pasién, el contenido y la forma.
El arte, no hay duda, crea un mundo aut@nomo, un espacio circunstancial
de libertad, una '"nueva sensibilidad" capaz de prefigurar el futuro de-

seable.

Galvano Della Volpe. Gracias a las aportaciones de este filésofo italia-
no, se lugr6 superar plenamente el sociologismo caracter{stico de la es-
tética marxista ortodoxa. Della Volpe desarroll$, desde uha perspectiva
materialista, una compleja teorizaciqn sobre los aspectos técnicos y
formales del arte, tan descuidados por el marxismo tradicional. Asf pues,
mediante la recuperacién de las aportaciones linglifsticas de Saussure,
el critico propuso métodos especfficos de anélisis seméntico de los tex-
tos literarios.

Para este autor, heredero de la tradicién kantiana, resultaba funda:
mental que el analista del arte llegara a comprender la especificidad del
lenguaje artistico; que entendiera la situacién contextual, orghnica y

polisémica de los signos estéticos.



Por medio de un discurso denso y o\rdito, Del}a Volpe introdujo en-la
estética marxista la conciencia pre de que, en el estudio de la rela-
cién arte-sociedad, se volvia insosl\yahle el anflisis de los lenguajes

art{sticos en su dimensién formal.

A este recuento somero de la estética marxista, de sus vaivenes y ava-

tares, podria agregirsele una infinidad de autores muy importantes. Bas-
te, por ahora, la sola mencién de sus nombres: Christopher Caudwell, Fre-
derik Antal, Arnold Hauser, Henri Lefebvre, Karel Kosik, Ernst Fischer,
Antonio Gramsci, Louis Althusser, Marncel Breazu, Stefan Morawski, Adolfo

ftico o tangencial, han realizado

Sfnchez Vizquez, Roger Garaudy, Raym d Williams, John Berger y Frederic
Jameson. Todos ellos, en forma siste%

aportaciones significativas a esa tarea compleja y apasionante de expli-

car la dialéctica entre el arte y la ociednd.
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4- CRITICA DEL ESTETICISMO Y DEL FORMALISMO

Si en 1a estética marxista ortodoxa existe el peligro de concebir el
arte como un simple "reflejo" de la sociedad, el extremo opuesto, igual-
mente problemftico, lo tenemos en el esteticismo y el formalismo, inter-
pretaciones del arte que rechazan la referencia a cualquier elemento ex-

terno, sea el medio ffsico, el ambiente social o la biograffa del autor.

LA POETICA ESTETICISTA

El concepto de "arte por el arte", aunque de cierta manera ya habfa
sido abordado por Kant, Schiller y el pensamiento romintico, adquirié su
primera formulacién con tal denominacién en el Djario fntimo que Benjamin
Constant publicé en 1804. Mfs tarde, en 1835, Téofilo Gautier escribié
@] connotado prefacio a su libro Mademoiselle de Maupin, en el cual ex-
puso una sentida apologfa del "arte por el arte". El mismo Gautier com-
puso en 1852 su célebre poema "Esmaltes y camafeos', sin duda el porta-
estandarte de la estética bohemia y decadentista que tanto influyé en
la mayor{a de los grandes escritores franceses: Baudelaire, Flaubert, los
hermanos Gouncourt, Leconte de Lisle, Banville, Verlaine, Rimbaud, Huys-
mans, Msllarné, Proust, Barrds, Valery , etcétern.

El repudio a la ptolifencién de la sociedad de masas que ocurrfa en.
1a segunda mitad-del-siglo XIX en Europa, puede considerarse como uno de
los factores que contribuyeron al surgimiento de los tres elementos direc-
trices del esteticismo: a) E1 culto del arte como actividad trascenden-
te, cuasi-religiosa, que se encuentra por encima de cualquier finalidad
utilitaria, sea social, politicn o moral; b) La sacralizacién de 1la be-
1leza en tanto que Gnico criterio de verdad; y c) La bﬁsqueda de un he-
donismo amoral que desea explayarse en su propio mundo artificial, mér-

bido y decadente.
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El esteticismo tnmbién fue una raaccién de época contra el cientificis-
mo Yy el hiperracionalismo finiseculnreé; sus alcances criticos se proyec-
taron ciertamente por toda Europa. En Inglaterra calé hondo en la obra de
Walter Pater, del pintor James Whistler, del novelista angloamericano Hen-

Ty James y ,sobre todo, en la obra y personalidad de Oscar Wilde, quien

en su novela El retrato de Dorian Grey describié a pie juntillas la atmbs-
fera decadente por excelencia. :

En lengua alemana el esteticismo adquiri§ cuerpo en el libro La muerte
de Ticiano de H. von Hofmannsthal, en las poeshs de Stefan George y en
algunas de las novelas de Thomas Mann. Italia, por su parte, tuvo en Ga-
briel D' Annunzio a uno de los mﬁ_s afamados representantes del esteticis-
mo. En su novela El placer, el personaje principal, Andrea Sperelli, se
comporta de acuerdo con su concepcibn sensualista e individualista de la
vida, Profundamente egncéntrico. el protagonista revela en sus actos una
moral que preludia la postura fascista que luegé adoptarf el escritor, y
la cual evidencia un desprecio elitista por la gente comGn y corriente.

En Francia, la novela d dente por an ia fue A rebours, de J.K.

Huysmans.‘ El personaje de la obra, el sefior Des Esseintes, representa al
tipico snob: un individuo exético e infatuado que desprecia la vida préc-
tica y pragmitica inherentes a la cotidianidad. Asqueado de la rutina,

Des Esseintes huye a su propio "paraiso artificial', donde puede dar rien-
da suelta a su misantropgn, y en el cual encuentra las condiciones para
vivir mis intensamente la exquisitez sublime del arte.

Mis alld de los extremos a los que ha conducido ¢l esteticismo, como re-
sulta manifiesto en los casos de Huysmans y D'Annunzio, es pertinente pre-
cisar que la concepcién del arte come una actividad suprema del espfiritu,
digna de culto y devoci6_n, ha estado presente en casi la totalidad de los

genuinos artistas. La veneracién que suscita la creacién estética ha lle-
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gado al punto de que, por ejemplo, en la novela En busca del tiempo per-
dido, de Proust, el arte resulta incluso m4s importante, en tanto que evo-
cacién nostilgica de la memoria a través de la escritura, que la propia
vida. Igualmente, no hay duda alguna de que con el prop6sito de acrecen-
tar las péginas de su obra maestra, el enfermizo escritor francés trabajd
sin descanso hasta consumir sus filtimos alientos de vitalidad.

Con el advenimiento de la sociedad contemporfnea se ha vuelto posible,
como lo anhelaba Flaubert en sus m&s caras fantasfas, el surgimiento de
obras artisticas que son pura forma, mera expresién e¢ invencién de estilo.
Ello puede apreciarse, por ejemplo, en las creaciones del Abstraccionis-

mo o en las "novelas de lenguaje’.

LA POETICA FORMALISTA

Si en el campo de 1;-1iteratura se desarroll$ el esteticismo como un
intento de negar cualquier condicionamiento social del arte, lo mismo
ocurrié en el térreno de las teorfas crfiticas sobre el fenémeno artfstico.

La Escuela Formalista rusa(1915-1930), cuyo mayor auge acontecié en
los primeros afios de la revolucién bolchevique, paralelo a la explosién
cultural de las vanguardias urtisticas rusas(el Suprematismo, Futurismo,
Constructivismo, etc.) y en contraposicién a los lineamientos estéticos
oficiales, fue sin duda el punto de partida de todas las concepciones
formalistas del siglo XX.

Agrupados en la Sociedad para el Estudio del Lenguaje Poético(OPOIAZ),
autores como Brik, Sklovsky, Jakobson, Eijembaum y Tynifnov establecie-
ron los postulados b@sicos de la poética formalista: a) El rechazo de las
explicaciones extrinsecas a la obra misma. A diferencia de lo que supone
la sociologfa marxista y positivista del arte, éste jamés debe analizar-

se a través de referentes socioecon@micos. ambientales o biogrdficos;
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b) La investigacién estética tiene que circunscribirse al objeto artis-
tico, visualizado como un ente autémomo que posee una especf{fica estruc-
tura formal y determinadas leyes internas; c) Concebida como una totali-
dad significativa, independiente y dinfimica, el producto estético debe
estudiarse a partir de sus elementos técnicos y estructurales: el len-
guaje, el estilo, la composicién, el ritmo, 1la métrica, los materiales.
As{ pues, para esta escuela, el contenido es la forma, El anélisis cri-
tico adquiere un solo y esencial objetivo: explicar 1la obra de arte me-

diante el desentrafiamiento de la forma artf{stica, ind do y precisando

cufles son las leyes inmanentes a su estructura.

Afios mfs tarde, a imagen y semejanza de los formalistas rusos, y gra-
cias al liderazgo de Roman Jakobson y Jan Mukarovsky, surgié el C$rculo
Linglifstico de Praga. Sus integrantes concibieron que 1la obra de arte re-
presentaba, al mismo tiempo, un hecho social y semiolqgico. Utilizando el
anfilisis del lenguaje, esta escuela trat6 de comprender cufl era el sis-
tema de significados constitutivos del cédigo seméntico, el mismo que le
conferfa sentido a los objetos artfisticos.

La preoéupacién por el lenguaje como fundamento del anflisis estético
se desarrollé, en forma notabil{simas, cuando se difundié ampliamente el
celebérrimo Curso de lingﬂfstica general(1916) de F. Saussure. Hoy nadie
pone en duda que las ideas del ginebrino revolucionaron las disciplinas
sociales; en particular, resulté valiosfsimo su concepto de signo lin-
glistico, diferenciado en sus dos modalidades: significante(nivel formal)
y significado{(nivel expresivo).

De esta forma, tanto las aportaciones de la semiologfa y la lingli{sti-
ca, como el intento de superar la cr@tica sociologista, psicologista e
historicista predominantes en la critica estética, pronto llevaron al

florecimiento cspectacular de las concepciones formalistas. As{| por ejem~
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plo, utilizar una metodologfa rigurosa, cient{fica y objetiva se cons-
tituyd en la divisa tebrica de corrientes como la Estilfstica y el New
Criticism(J. Crowe Ransom, I.A. Richards, Y. Winters, etc.).

La hegemonfa del formalismo se consiguié, por filtimo, cuando a fines
de los afios cincuenta y principios de los sesenta, en clara oposicifn al
existencialismo sartreano, se desarrollé en Francia la moda estructura-
lista. En efecto, tanto el estructuralismo filoséfico general que iden-
tific6(no obstante sus diferencias particulares) a personalidades como
Lévi-Strauss, Lacan, Foucault, Althusser y Barthes; as{ como los estudios
lingl_ﬁ_sticos ¥y literarios espec{ficos de autores como Gerald Genette, A.J.
Greimas y Tzvetan Todorov, adquirieron importancia y prestigio mun-
dial amparados en la atmﬁ_sfera ideol6gico-cultural de aquellos tiempos.

No:.hay duda, pues, de que en el ambiente estructurﬁlista de la década
del sesenta se respiraba el mismo aire: la idea de la muerte del sujeto,
la prevalencia tefrica de las estructuras formales, la prioridad de la
sincronfa sobre la diacronfa, la preocupacién por cémo lograr la cienti-
ficidad del discurso, el estudio de 1la interrelacién significante-signi-
ficado, 1a conjuncién de los estudios seménticos ¥ los semiolégicos, y el
interés por temiticas como el mito, el inconsciente y las estructuras
atemporales.

En la actualidad, y aunque ya ha pasado el furor estructuralista,
es cierto que esta escuela contribuyé enormemente al desarrollo tefri-

co de las disciplinas sociales.
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§- EL CAMINO HACIA UNA ESTETICA INTERDISCIPLINARIA

Del enramado espeso, colorido y serpenteante que forman las diver-
sas teorfas de la estética y la crftica de arte, aqui esbozadas, nos
queda una certeza: la imposibilidad de que una sola de esas concep-
ciones pueda, por si misma, explicarnos en forma plena y satisfacto-
ria el complejo fenbmeno de la praxis artistica.

Ciertamente, las sucesivas mutaciones del arte y del gusto estético,
la presencia de un p@blico y un mercado artfstico que cumplen un pa-
pel activo e insoslayable, y la cuota particular de "veracidad" de ca-
da una de las teorfas existentes, nos llevan a la conclusién de que,
hoy en dfa, s6lo una teorfa interdisciplinaria, ecléctica, heterodo-
xa, abierta, flexible e integralista tiene posibilidades de convertir-
se en una luz comprensiva y explicativa del enigmético "universo ar-
tistico".

Ni las estéticas clésicas, ni el marxismo, ni el psiccanflisis, ni
el estructuralismo, ni cualquier otra teorfa estética tienen la capa-
cidad para funcionar como criterios autosuficientes y normativos de
la critica que se requiere en estos tiempos de finales del siglo XX.
En la actualidad yacen muertas las doctrinas y las preceptivas tota-
lizadoras y dogmAticas, cerradas y excluyentes.

Nosotros, por ejemplo, cuando realizamos la critica estética de
una obra de arte, recurrimos siempre, consciente o inconscientemen-
te, a infinidad de lecciones legadas por los autores aquf citados.

No nos remitimos a una doctrina estética en particular, sino a con-
ceptos y aportaciones varias que acuden a la memoria y alimentan

nuestra inspiracibn: la ''catarsis' seglin Aristételes, la bfisqueda de
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la “verosimilitud" de acuerdo con Diderot, o a nociones tan sugesti-
vas como el "alma bella'(Schiller), la "subjetividad total"(Sche- -
11ing), la "intuicibén art{stica”(Croce) o 1la "dimensién estética"
(Marcuse). Sean estos u otros los autores y las nociones utilizadas
en la criticﬁ de arte, lo importante a considerar es el hecho de que
cada individuo, dependiendo de sus gustos y del material estudiado,

debe crear su propia integracién y reelaboracién personal de las teo-

r(_as y los conceptos que le puedan servir para arribar al mejor cono-
cimiento y explicacién del fenémeno artfstico.

La crstica contempor@nea del arte tiene forzosamente que incorporar
los dos niveles propuestos por Luciano Anceschi:‘ la autonomfa y la
heteronomfa inherentes a los productos estéticos. Con relacién al pri-
mer punto, se trata de analizar las obras de arte a partir del conjun-
to de reglas y formas que componen su ser especf{fico. Con respecto al
segundo punto, nos referimos al compendio de elementos biogréficos,
psicolégicos, culturales y sociolégicos que en forma directa e indirec-
ta estfin presentes en el proceso de creacibén art{stica. En otras pa-

labras: debe imaginarse una nueva critica sin incurrir en el Esteti-

cismo, que soslaya los elementos sociohistéricos presentes en toda
actividad artf_sticn. pero tampoco en su opuesto, el Sociologismo, el
cual se olvida que toda obra de arte es un microcosmos cuyo lenguaje
espec{fico tiene que ser comprendido y explicado en sf mismo. .
La critica integralista parte del supuesto de que es necesario es-
forzarse por lograr la interrelacién dial@ctica de los dos aspectos
centrales del fenbmeno estético: a) Los datos que conforman el "uni-
verso extrinseco de la creacién artfstica": la biograffa del autor,

su medio social, las tradiciones art!_sticas y culturales que ejercen
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influencia sobre €1 y la idiosincracia dominante de la época; y b)
Los informes que constituyen el "universo intrfinseco de invencién":
la estructura, composicién, técnica, texturas, estilo, etc. inheren-
tes a la forma y el contenido del objeto art@stico.

Ya sea que se acepte esta propuesta de imaginar una crftica inte-

gralista del arte, en la cual igual pueden cikarse autores de dife-

rente procedencia e ideolog@a, o bien que se renuncie a cualquier

forma de sistematizacién tebrica en aras de la “critica impresionis-
ta'"(la desarrollada generalmente por los propios creadores: Denis de
Diderot, Charles Baudelaire, Marcel Proust, Paul Valery, Octavioc Paz,
etc.), de cualquier modo no hay duda que el arte es y seguird siendo
una experiencia inagotable e irreductible, portadora de placer esté-
tico as{ como de sabidurfa filoséfica y sociolégica sobre la condi-

cibn humana,



63

1I- CONFIGURACIONES SOCIOHISTORICAS DEL ARTE

La pintura es un arte,

Yy el arte en conjunio no es
una creacibn sin objetivo
que caiga en el vacfo.

Es un poder cuyo objetivo
debe ser desarrollar y re-

finar el alma humana.

Kandinsky
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1- PRESUPUESTOS PARA UNA SOCIOLOGIA DE LOS ESTILOS ARTISTICOS

EL CONCEPTO DE TOTALIDAD CONCRETA

El arte, como ya lo hemos referido, es parte medular de las formas de
la conciencia de cada sociedad hist6_ricmnem.e Qeteminsda. A semejanza
de las ideas religiosas, polfticas, jurfdicas, EFiloséficas y morales, 1a
creacibn artistica constituye uno de los elementos inherentes al abanico
ideolégico-simbblico que caracteriza a cada época histérica en particu-
lar. No debe haber gludns, asimismo, respecto al hecho de que este “cosmos
espiritual”, el cual nunca es plenamente armfnico debido a sus contradic-
ciones internas y cambios sucesivos, se encuentra en relacién dialéctica
con un determinado "universo tecnoeconémico": especfficas relaciones de
producciébn y distribucién de los bienes, cierto nivel de desarrollo tec-
nolégico y una particular infraestructura heredada,

Ahora bien, aunque en términcs te@rico-metodol@gicos pueda ser escin-
didob(para su mejor comrensién intelectual) el “cosmos ideolégico-espi-
ritual” con respecto del "universo tecnoeconémico”, es pertinente aclarar
que estos dos mundos no existen, en la vida real, separados uno del otro.
Por ¢l contrario, ambas esferas, no obstante sus contraposiciones relati-
vas y circunstanciales, se presuponen y retroalimentan, conformando una
totalidad concreta histéricamente significativa y caracterizable. As{ 1las
coéns, tenemos dos corolarios: a) No obstante sus diferencias y disconti-
nuidades, e¢n términos generales cada sociedad manifiesta una coherencia

bésica tanto en sus estructuras "ideolfgico-espiritual" y "técnico-mate-

rial", como en la interrelacién especifica que ocurre entre ellas; b) Es-
ta coherencia bfsica entre las dos estructuras es precisamente el fac-
tor que le proporciona nombre y rostro a las diferentes totalidades con-

cretas, y constituye el aspecto que nos permite precisar las caracteris-
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ticas esenciales de cada sociedad, su forma de ser peculiar en un deter-

minado tiempo y espacio histéricos.

De esta manera, tomando en consideracién la interdependencia y la simi-
lar valfa de los elementos econémicos y simb6licos, se vuelve factible
hacer una radiografia de cualquier modalidad o configuracién social: la
feudal-medieval, la burguesa-capitalista, la socialista-colectivista,
etc. Cada tipo particular de sociedad tiene sus "seflas de identidad", su
forma irrepetible de ser y existir. Puede decirse, entonces, que s6lo en
el marco de esa coherencia bfsica resultan comprensibles la especificidad,
1a interdependencia y la autonomfa de las partes que integran el todo so-
cial.

Una vez expuestqs estas premisas tebricas, aparece con mayor claridad
que el arte, en tanto que elemento constitutivo del '"cosmos espiritual",
es un componente esencial y significativo de las respectivas sociedades
a las que pertenece. Ya sea en forma individual o colectiva, supeditadas
a otras funciones sociales o de manera aut§noma, directa o indirectamen-
te, la praxis nrt#stica interactia con los otros e{ementos que conforman

la totalidad concreta. Las acciones y reacciones que suscite el arte, su

grado de independ d ia, sus 1fmites y alcances espec{fi-

ia y tra
cos, todo ello podrd precisarse (nicamente si contamos con un estudio am-

plio que sea capaz de reconstruir 1la dialéctica interna de cada sociedad.

PARTICULARIDAD Y UNIVERSALIDAD DEL ARTE

El arte es un producto histérico: esté determinado y contextuado por la
realidad sociocultural a la cual pertenece; constituye, en este sentido,
una creacién particular y temporal que, por medio de su materializacifn
en un producto est@tico, condensa y expresa, refleja y refigura el ambien-
te epocal en donde adquirié vida. Asimismo, la creacién artfstica tiene

1a cualidad relevante de poder trascender, dependiendo de la calidad del
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objeto creado, su propia historicidad. Es decir, se convierte en una
obra humana capaz de situarse por encima de las condiciones histéricas
peculiares  que le sirvieron de suelo nutricio. Al rebasar su temporali-
dad social especifica, el arte adquiere una dimensién unjversal y ucré-
nica, pasando as{ a formar parte de un tiempo espectral e indefinido don-
de proyecta el mis excelso de sus atributos: la’ perennidad.
Evidentemente nos estamos refiriendo al arte majestuoso, 2 las obras
maestras que, en el transcurrir de la historia, han creado un continuum
vital, un puente de comunicacién por el cual transita una misma potencia-
lidad de creacibn y disfrute estéticos que como especie heredamos de ge- .
neracién en generaéi@n. S6lo as{ puede explicarse la inmortalidad y la

vigencia de invenciones artisticas como La_Ilfada, Medea, La_Eneida y La

Divina Comedia, obras que todavia nos regocijan estéticamente, 2 pe-
sar de que las condiciones histéricas en las cuales nacieron ya han fe-
necido.

La capacidad de autonomfa y de trascendencia del arte se manifiesta en
el hecho de que, como lo ha precisado Arnold Hauser, las més geniales
creaciones estéticas no pueden reducirse a sus circunstancias sociales e
histéricas, ni explicarse completamente por medio de ellas. Asf, por ejem-
Plo, aunque Sea posible estudiar la relacién histérica de la obra de Leo-
nardo, Rafael y Miguel Angel con el naciente mercantilismo de la Italia
renacentista, con el nuevo culto a la belleza, con los innovadores descu-
brimientos en anatomia, £{sica y 6ptica, y con el triunfo del humanismo
sobre el teocentrismo, jamfs podremos, sin embargo, explicar plenamente

en términos sociolégicos el prodigio artistico de La iltima cena, de La

Escuela de Atenas o de La Crecacién de Ad4n. No hay duda, pues, de que la
genialidad de los autores, esa experiencia azarosa, enigm&_tica y sublime
que florece de tiempo en tiempo, no puede ser cabalmente comprendida y

explicada por ninguna teorfa sociolégica.
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Una concepcién integralista del arte, como la que aqui hemos propuesto,"
estf en condiciones de arrojar luz sobre cuestiones como el origen social
y las motivaciones particulares del autor, el desarrollo técnico y las
tradiciones artf{sticas de la época, las caracteristicas predominantes del
contexto histérico, etc., pero, no cbstante este cfimulo de informacién,
ella no serd suficiente como para proporcionarnos un entendimiento total
de la magia prodigiosa que le confiere vida a las grandes obras maestras.

Los limites de la sociologfa del arte se vuelven evidentes en cuanto
nos percatamos de que artistas pertenecientes a una misma familia, clase
social, tradicién cultural y épocq'histérica, generan produétos estéticos
por entero desigqaleé en su valor artfstico. El apoyo de los mecenas y del
Estado contr}buye, ciertamente, a incentivar y reforzar la creatiyidad de
los artistas, aunque ese respaldo, por sf mismo, no es la causa de que
emergan los genios. Si exceptuamos algunos casos extraordinarios como 1la
Atenas en tiempos de Pericles, la Roma de Augusto o la Florencia de los
Medicis, resulta manifiesto que sociedades como l;s contemporéneas de fin
de siglo, abundantes en recursos financieros y tecnolfgicos, no han sido
capaces de producir los talentos de antafio. Suele suceder, incluso, que
los pocos hombres ilustres que ocasionalmente aparecen en el firmamento
provienen de regiones pobres y marginadas de la gracia de los dioses.

Una vez precisado lo anterior, estamos en la posibilidad de reiterar
nuestro plantcamiento de la necesidad de reivindicar el saber_artfstico.
Nada mejor, en este sentido, .que poner un ejemplo: aunque el logro artfs-
tico materializado en el texto de Madame Bovary no puede ser explicado
estudiando 1a clase social a la que pertenecié Flaubert, ello no excluye
la bondad y la pertinencia de todos aquellos anflisis sociolégicos del

arte que nos aproximen a su mejor comprensiﬁn y mayor disfrute.
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DIALECTICA DE LOS ESTILOS ARTISTICOS

Si a cada sociedad concreta corresponde, en términos generales, un de-
terminado tipo de ideologfa, polftica, moral, etc., lo mismo sucede con
el arte. No obstante de que en cualquier totalidad social existen diver-
sas corrientes estilf{sticas en pugna, una de ellas es la que nace, crece,
establece su hegemonfa y luego, paulatinamente,'comienza a declinar hasta
ser superada por otra que apenas_inicia su despunte.

En este juego dialéctico siempre se manifiestan diversas relaciones de

" influencia-rechazo, de recuperacifn-superacién y de tradicién-innovacién.
Con mayor frecuencia observamos que los nuevos estilos reaccionan en con-
tra de las corrientes artisticas precedentes. Aunque también puede suce-
der, de tiempo en tiempo, que un estilo recién nacido se convierte en una
continuaci@n, modificada o deformada, de su antecesor.

Y asf como es com@n que lo nuevo sustituya a lo viejo, asimismo es cier-

" to que las corrientes innovadoras, una vez que se han establecido plena-
mente, se convierten en la tradicién y el patrén estético convencional
que mis tarde serf sustituido por el renovador estilo en ciernes. Los ar-
tistas re?olucionarios, una vez que han impuesto sus modalidades estilfs-
ticas, poco a poco se vuelven conformistas y obsoletos. Al respecto, Ar-
nold Hauser nos recuerda que "cuando Matisse expuso en 1906 su famosa

obra La Joie de vivre, Paul Signac, 61 mismo pintor famoso y progresista,

fue uno de los que m&s protestaron contra el cuadro "disparatado". Un afio
mfs tarde, Matisse se port6 de modo semejante con el cuadro de Picasso

Las sefioritas de Avignon. Lo descalific6 de atentado a todo el movimiento
artfstico moderno(...) Como miembro del jurado del Salén d”Automne, Mati-
sse rechazq en 1908 los cuadros de Braque de una manera tajante como los

cubistas rechasaron los de Duchamp en 1912%.
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Una historia crftica de los estilos artfsticos tiene que dar cuenta de
las escuelas estéticas imperantes y més répresentativas de cada época his-
térica, pero asimismo debe ser capaz de observar los casos aislados y las
corrientes marginales. As{, por ejemplo, en esta situacién encontramos a
la importantfsima pintura '"naif" del aduanero Rousseau, quien, a finales
del siglo XIX, creé una obra revolucionaria y personalfsima, al margen de
los estilos de moda en aquella época: el Neoimpresiuniémo, el Modernismo
y el sipbolismo.

Igualmente, en oposicién allcs planteamientos falaces de una sociologfa
economicista del arte, los historiadores tienen que estar muy atentos con
el objeto de apreciar esa cualidad, tan misteriosa y propia de la praxis
artfstica, consistente en la posibilidad dé trascender su propia histori-
cidad estéticn. En efecto, es frecuente en la historia del arte encont?qr
ciertas obras maestras que, gracias a su geninlidad, logran anticipar for-
mas y estilos artfsticos que sélo alcanzarén su pleno desarrollo en un
futuro muy posterior al momento en que ellas fueron creadas. Ejemplos de
ello son: a) Las bellas estatuillas ciclédicas de la Edad de Bronce, en
cuya simplicidad de trazo bien podrfamos encontrar el patrén estético de
la escultura cuntemporﬁnen creada por Brancusi, Picasso y Moore; b)las

pinturas de Vngzquez(Ln villa Médici,,Las hilanderas), de El Greco(gg

vista de Toledo), de Franz Hals(El alegre bebedor),de John Constable(El

vado) y de William Turner(El temerario)que muestran una pincelada anun-

ciadora de los i-présionistas; y c) Las obras de Grlinewald y Goya, reve-
ladoras del espfritu expresionista; o los cuadros de El Bosco, Fuseli y
Blake que, cargados de onirismo y fantasia, anticiparon el movimiento
surrealista.

Resulta imposible concluir estas noctowes sobre la dialéctica de los

estilos artfsticos, sin que abordemos el apa§ibnante tema de si existe
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o no progreso en el arte. Al respecto puede decirse que ya desde el si-
glo XVII, cuando sucedié la celebérrima polémica de los antiguos contra
los modernos, Se estaba en realidad discutiendo este tépico. As{ pues,
mientras personalidades como Boileau, Racine, La Fontaine, Bossuet, La
Bruybre y Fenelén sostuvieron el argumento de la superioridad de los ar-
tistas clésicos greco-latinos, otros grandes autores de la época como
Charles Perrault y Bernard de Fontanelle adujeron que los creadores mo-
dernos tenfan la ventaja ;obre los antiguos.

De estos dos grupos de notables escritores jquién tuvo la razén? Antes
de contestar, es pertinente recordar que los primeros se apoyaron en la
sabidurfa inagotable de los clfisicos, mientras que los segundos apelaron
a la certeza de que los modernos conocfan los avances de la filosoffa 'y
la ciencia. Como resulta evidente, ambos bandos tuvieron su respectiva
cuota de verdad. Sin duda, en cuestiones de calidad estética no puede
hablarse de que exista el fenfmeno llamado "progreso'. Cierto, hay evo-
lucifn en los recursos tecnolégicos utilizados, en los materiales y pro-
cedimientos de trabajo, en los aparatos de difusién, pero no contamos con
parfmetros tefricos que permitan medir los grados de genialidad de las
obras. Desde esta perspectiva, y sin que pueda prescindirse de la influen-
cia de los criterios subjetivos individuales y de las cuestiones genera-
les de sociologfa del gusto, debe quedar claro que igual de magistrales
son La Odisea de Homero comparada con El Ulises de Joyce; El Guernica de

Picasso confrontado con La ‘adoracién de los corderos de Van Eyck; o La

Tierra baldfa de Eliot cotejada con El garaiso perdido de Milton.
Finalmente, en torno a la reconstruccién histérica de los estilos ar-
tisticos que a contlnuacién llevamos a cabo, es necesario hacer dos acla-

raciones: a) Sc trata, indudablemente, de una somera y escueta visién

global de las caracterfsticas distintivas de los estilos estéticos, con-
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cibiéndolos en su context.o histbérico mfs amplio y general; es decir, in-
tegréndolos a la totslidad social a la cual pertene;:en y en donde cumplen
un papel dinfmico y emblemfitico; y b) Se pretende, asimismo, transmitir
al lector nuestra conviccién de que cada estilo artfstico abordado, no im-
porta cufin alejado esté_ de nuestra sensibilidad y extravagante nos parez-
ca en un principio, éontiene en su seno obras importantes que debemos ser
capaces de ponderar sociolégicamente y de disfrutsr estéticamente.

No hay duda, en este sentido, de que el buen sibarita del arte igual v
puede degustar un Giotto que un Rembrandt, un Fragonard que un Courbet,

un Monet que un Klee.
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2- RECONSTRUCCION SOCIOHISTORICA DE LOS ESTILOS ARTISTICOS

LA COMUNIDAD PRIMITIVA: DEL ARTE PALEOLITICO AL NEOLITICO

La sociedad humana es resultado de un dilatado y prometeico esfuerzo
del hombre por dominar la naturaleza. Sélo después de un complejo proce-
so evolutivo que permitié la aparicién de los rasgos caracter{sticos del
homo_sapiens(cerebro desarrollado, bipedia, modificacién de la mano, etc.)
fue que los individuos pudieron fortalecer sus lazos de socializacién y
acrecentar sus recursos de sobrevivencia. En esta ardua lucha por adaptar-
se y domefiar a la naturaleza, que se remonta al Puleol@tico superior(del
30 000 al 10 000, a de C.)’ el arte cumplié sin duda una funcién de primer
orden.

Ya desde el ocaso del Pleitoceno, durante la ﬁltima etapa glaciar, los
sujetos que habitaron las cuevas de los montes para protegerse del inten-
so frto. dejaron testimonio en las imﬁgenes pictéricas del arte rupestre
de su denodada lucha por subsistir ante las mGltiples adversidades. Desa-
rrollado fundamentalmente entre los afios 15 000 y 10 000 a de C., este
tipo de arte realista y animalista tuvo un papel primordial en el objeti-
vo comunitario de conseguir las presas de caza. Las figuras naturalistas
de renos, bisontes, jabalfes, caballos y ciervos que aparecen pintados
en las cuevas de Altamira, Lascaux. y Rouffignac poseen una doble signi-
ficncién: por un lado, manifiestan la funcién mftico-religiosa que refle-
ja el miedo y el culto a los animales; y, por el otro, expresan el sentido
prictico-utilitario identificnda con la bﬁsqueda de una fiel representa-
cibn gréfica de esa fauna, en tanto que via para conocerla mejor y as{
asegurar su captura.

Con referencia al arte rupestre debe precisarse que aunque é1 no tiene

un fin estético en si mismo, pues en esencia se encuentra subordinado a
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los propésitos antes mencionados, s{ es posible encoatrar en esas mara-
villosas obras realistas una manifestacién art{stica esponténea, innata
y universal, la cual precisamente nos revelalla capacidad de_invencién
formal que directa o indirectamente, consciente ¢ inconscientemente le
es propia a 1os seres humanos.

El arte del Paleolftico se desarroll$ en el marco de la sociedad comu-
nitaria primitiva, cuyas caractgriéticas generales fueron: la propiedad
colectiva de los medios de produccién, el desarrollo tecnolégico inci-
piente, 12 divisi@ﬁ naéural del trabajo entre hombres y mujeres, los cons-
tantes desplazamientos de las tribus en busca de la.caza, la pesca y la
Tecoleccién de frutos, la organizacién gentilicia de los pueblos, y la
presencia de la magia, el totemismo, el fetichismo y el animismo como ex-
presiones b@sicas del pensamiento mftico-religioso.

Hacia el afio 10 000 a de C., a consecuencia de camsios climfticos radi-
cales que modificaron 1la flora y la fauna del medio ambiente, tuvo lugar
la transicibén del Paleolftico al Neolftico, 1a sustitucién del arte natu-
ralista por una expresién estética geométrica y abstracta. Evidentemente,
el paso de una etapa a otra presupuso una importantf{sima transformacién

geolégica, sociohistérica y estética de las relaciones humanas.

Con referencia a los cambios en El hébitat, una nueva vegetacién broté
en los bosques y praderas; se extinguieron el mamut, el bisonte y el re-
no, al tiempo que aparecieron nuevas especies de animales mis adecuadas

‘para su progresiva domesticacifn; el clima, en términos generales, se
volvié més benigno. Con respecto a las transformaciones sociales, la evo-
lucién fue notable: surgié lentamente la divisién social del trabajo al
fomentarse. la agricultura y la ganaderfa; las nuevas précticas'producti»
vas coadyuvaron a que los pueblos dejaran el nomadisme y se conviertie-

ran en sedentarios; asimismo se desarrollaron los oficios(la cerémica,en
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particular) y los instrumentos de trabajo; todo lo cual condujo a un
mayor dominio de la naturaleza por‘paf:e de la comunidad, y, sobre todo,
a 1a ampliacién del tiempo de ocio a expensas del tiempo de trabajo ne-
;:esario. Con relacibn a las variantes en la praxis arti{stica, aparecié
un arte laico y doméstico, geométriéo y formalista, de enorme trascenden-
cia pues implicé el trénsito del naturalismo a la estilizacién, de la
imitacibn a la idealizacién, de la copia de lo real a la imagen metaféri-
ca, del imperio de la espontaneidad al establecimiento de convenciones y
normas.

Gracias a la revolucién estética del Neolftico, los artistas ampliaron
el horizonte de su creacifn: descubrieron el potencial figurativo de los
signos y los sfmbolos, y aprendieron las inagotables posibilidades expre-
sivas de las imigenes abstractas como caminc hacia la captacién del "“al-
ma de las cosas"., Esta intelectualizacién del arte, nos explica Arnold
Hauser con sus sabias palabras, llev§ a "lu”suplantacién de los fenéme-
nos y experiencias directas por pensamientos e interpretaciones, arreglos
y formas, acentuaciones y exageraciones, distor:ioi\es y desnaturalizacio-
nes. La obra de arte ya no fue sflo una representacién del objeto, sino
también una representacién conceptual; no fue sélo una imagen del recuer-
do, sino también una alegorfa".

La nueva dinfmica del arte neol{tico puede apreciarse tanto en la ce-
rémica de la época, impregnada de colorido y estilizacibén geométrica, co-
mo en las bellas estatuillas de mujeres desnudas(las venus de Lespugue,
Willendorf, Dolmi-Vestonic) que, con el vientre prefiado, tuvieron la fun-
cién de simbolizar la vida doméstica y de rendirle homenaje a la materni-
dad y 1a fecundidad.

La revolucibn neolftica encontré en la arquitectura megalftica(del 5 000

al 1700 a de C.) su forma de expresifn cstética mis espectacular. En efec-
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to, aln hoy resultan impactantes 'y enigmfticas esas colosales construc-
ciones de piedra, alineadas en forma circular, destinadas a fungir como
centros ceremoniales y tumbas funerarias, o bien para servir como luga-
res de culto y espacios de investigacién astronfmica, El principal testi-
monio megalftico(con sus menhires, délmenes y comelechs) se encuentra en

Stonehenge, Inglaterra.

LA SOCIEDAD DESPOTICO TRIBUTARIA: EL ARTE EGIPCIO Y MESOPOTAMICO.

Hacia el afio 4000 a de C., en el marco de una sociedad plenamente seden-
taria, capaz de cultivar la tierra en las ribera; de los grandes rfos,
contando ya-con una divisién social del trabaj5 y un manejo tecnolégico
en ascenso(evidente, por ejemplo, en las aleaciones del cobre, el bronce
y el oro), surgieron las primeras grandes civilizaciones.

El despdatismo tributario,Arégimén sociopol{tico de Eﬁipto. Mesopotamia
y de todas las culturas que dependieron de los desbordamientos de los
rios para garantizar su produccién agricola, tuvo las siguientes carac-
terfsticas: la existencia de un déspota, cohsiderado como Dios o de pro-
cedencia divina, situado en el vértice de la pirdmide social; la presen-
cia de una extensa red de funcionarios encargados de recabar los impues-
tos y los excedentes agrfcolas que constitufan la base econmica del sis-
tema de dominacién polftica; el concurso de una poderosa élite de inge-
nieros y_escribas al servicio del déspota, quienes se responsabilizaban
de disefiar y poner en prfctica los complejos mecanismos de riego y fer-
tilizacién de la tierra, aprovechando los desbordamientos de los rfos du-
rante el verano; la participacién de la casta sacerdotal en la encomien-
da esencial de crear y difundir las creencias religiosas: la pleitesfa
al sol y a la naturaleza, el culto a los muertos, la condicién sagrada

del déspota, etc; ¥ la contribucién de 1a poblacién campesini que, devo-
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ta del déspota y agradecida por las obras deingenieria ideadas por los
burécratas al servicio del omnipotente, cedia los excedentes agricolas y
trabajaba arduamente en las titfnicas labores de construccién de templos,
tumbas y palacios,

Tanto el profundo fervor mfstico de estos pueblos como el eficaz sis-
tema de contrdl polftico al cual fueron sometidos, explican el altfsimo
grado de cohesién social que distinguié a estas magestuosas civilizacio-
nes. As{ pues, s6lo partiendo de esta sélida integracién comunitaria se
vuelve factible entender las dimensiones monumentales del arte egipcio
y mesopoténico.

La praxis estética en el antiguo Egipto estuvo centrada, esencialmente,
en una funcién religiosa y funeraria. Las pirfmides de Gi eh, por ejem-
plo, se crearon con el propésito de que fueran las moradas sagradas de
Keops, Kefrén y Micerino, faraones de la IV dinast{a. Los hipogeos fueron
tumbas subterrfneas(excavadas en los costados de las montafias de Tebas),
concebidas como 4mbitos id6neos para guarecer la vida eterna de los ca-
diveres embalsamados de los reyes. En las paredes de los hipogeos y en
las mastabas(tumbas rectangulares con pisos escalonados) se pintaron las
hazafias mis sobresalientes de los altos personajes, o bien, escenas de la
vida cotidjana de la nobleza egipcia.

El profundo fervor religioso encontré en 1la arquitectura de los templos
una de sus expresiones estéticas mfs sobresalientes. Asf{ lo atestiguan
las edificaciones de Luxor y Karnak, creadas cn Tebas durante el reinado
de Ramses III, en honor al Dios Ammén. Los templos fueron, a un tiempo,
santuario de los dioses y recintos para el culto en ocasién de las festi-
vidades religiosas.

La estatuaria egipcia, aunque en ciertos momentos alcanzé enorme anima-

cién y realismo(vefise el caso del periode de Eknatén o algunas esculturas
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como el Escriba sentado), en general puede ser considerada como un arte

hierftico y solemne, destinado al culto de las deidades. En efecto, se
trata de obras monumentales y carentes de movimiento, que muestran la

pierna izquierda en posicién adelantada y el torso inmévil,

La pintura, por su parte, también obedecif a convenciones estéticas
precisas: el torso y los ojos se dibujaron de frente, en tanto que la
cabeza y las piernas aparecieron pintadas de perfil. Las imfgenes se re-
pitieron incesantemente de acuerdo con modelos preestablecidos. A pesar
de ello, como asimismo sucedi6 en el periodo luminoso de Tell-el-Amarna
durante la XVIII dinastfa, no hay duda alguna de que el arte pictérico
egipcio logré obras excepcionales por su vivacidad psi:olégica ¥ su enor-
me fuerza decorativa.

Debido a 1a poderosa impronta de 1la religién en el conjunto de la vi-
da comunitaria, el arte egipcio(obsesionado con preservar 1la vida eterna
de sus dioses) se cachterizG_ por los siguientes elementos:primordiales:
la ausencia de perspectiva, la rigidez en las figuras, la carencia de

- detalles 4 la inexactitud en el manejo compositivo de las propor-
ciones, la simplificacién de la imagen y 1la crencién idealizada de este-
reotipos. De cualquier modo, sobra decir que no obstante su escaso realis-
mo, las creaciones estéticas del antiguo Egipto fueron y seguirdn siendo
testimonios imponderables de la praxis artf{stica de la humanidad.

- " & .

El arte mesopotémico también nacié y se desarrollé como un arte reli-
gioso, sujeto a convenciones determinadas y destinado a la glorificacién
de los dioses y la nobleza. Este Gltimo punto, el papel relevante de la
aristocracia, £ue uno de los pocos aspectos que diferenciaron a estas dos

civilizaciones milenarias.
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En Mesopotamia, ciertamente, se le confiri§ una mayor importancia a la
construccién de palacios que a la edifica;i6n de templos y tumbas. Puede
afirmarse, incluso, que en términos generales los pueblos mesopotémicos
se concentraron en la arquitectura civil y urbana(particularmente notable
fue el esplendor de ciudades como Babilonia y Ninive), déndole primacfa
al edificio palaciego como el recinto por excelencia de 1a nobleza. En
este esfuerzo por construir espacios monumentales, los mesopotémicos des-
cubrieron el uso de la bévedg y el arco. Dada la carencia de piedra en
la regién, también fueron ellos los primeros en difundir el empleo del
ladrillo como material arquitecé6nico.

. * n

Las. culturas precolombinas, nﬁnque noé contaron con el auxilio de los
grandes rgos como el Nilo, el Eufrates, el Tigris, etc, tuvieron un sis-
tema despético ‘tributario muy semejante al que se erigié en los tiempos
de las primeras civilizaciones.

El arte maya, teotihuncané, inca, azteca, etc.; igualmente se cred en
funcién de servir a la ideologfa mfstico-r;ligiosa que caracterizé a
estas sociedades. La presencia de lo sagrado se evidencié en obras crea-
tivas cuyas preocupaciones giraron siempre en-torno del culto a la natu-
raleza, la muerte, las divinidades y la agricultura.

El arte prehispfnico de América, que cuando llegaron los espafioles go-
zaba de uno de sus momentos de mayor esplendor, qued§ plasmado en infini-
dad de m@scaras, esculturas, pirémides y c6dices. La magnificencia de
esta expresién art{stica, equiparable en importancih a la egipcia y meso-
potémica que florecié con muchos siglos de antelacién, todavia puede
admirarse en las ciudades-templo como Teotihuacdn, Machu-Pishu y Chichén-

Itz4.



79
LA SOCIEDAD ESCLAVISTA Y EL ARTE CLASICO GRECO-ROMANO

El arte, concebido como una expresién 1ibre, individualizada y auténo-
ma, nacié y se desarrolld en la Grecia de la Antigliedad. En todas las
culturas arcaicas la praxis artistica.se puso al servicio de finalidades
miticas, migicas y religiosas, subordinfndose as{ al culto sagrado o al
ritual mfstico-festivo; la artisticidad, por consecuencia, existié sélo
por afiadidura, es decir, como un fenémeno natural.y esponténeo inherente
a la capacidad creativa del ser humano.

En el siglo V a de C., cuando ocurrié el mayor auge de la sociedad es-
clavista ateniense, aparecié por primera vez um arte laico, profanoy an-
tropocéntfico, cuyo propésito esencial fue el tratar de conseguir un pro-
ducto bello y bien realizado. A partir de entonces ya puede hablarse del
artista como un sujeto creador que plasma su talento individual en obje-
tos dignos en s{ mismos de admiracibn estética.

Ahora bien, surge la pregunta: jcufles fueron las condiciones generales
de 1la sociedad que propiciaron tan importante acontecimiento? En términos
econbmicos, Atenas sustenté su esplendor como ciudad-estado, lfder de la
liga Atico-Déltica y principal potencia maritima en el Mediterréneo, en
la explotacién intensiva y extensiva del trabajo esclavo. En efecto, gra-
cias al crecimiento comercial posterior a la victoria griega sobre los
persas y a la afluencia masiva de esclavos destinados a 1a produccién mi-
nera, agrfcola e industrial, fue que se crearon las Eases para una rigu-
rosa y amplia divisi@n material e intelectual del trabajo. De esta forma,
por un lado encontramos a los hombres libres que se hacfan cargoe de la
polftica, la filosoffa y la guerra; y por el otro tenemos a los esclavos,
en su msyor@a extranjeros, quienes tenfan la responsabilidad de asegurar

con su trabajo la reproduccién econémica de la comunidad.

ESTA TESIS Mo DEBE
SALIR DE LA BIBLIGTECA



80

En términos politicos, durante la época de Pericles(495-429 a de C.),
se desarrollé el sistema democrético ateniense. E1 viejo poder politico
del Arebpago, integrado por los jefes de las familias aristocriticas y
terratenientes, fue sustituido por la potestad de la Asamblea Popular,
la cual generalmente estuvo controlada por el Partido del Pueblo, orga-
nizacién que representaba a los comerciantes y armadores de barcos. El
sistema democritico griego auspiciaba y garantizaba la participacién po-
1ftica directa de todos los ciudadanos atenienses, sin que importara cuén
grandes fueran las diferencias econémicas entre ellos, pero exclufa de
esta actividad a das mujeres, a los metecos(extranjeros libres) y, por
supuesto, a los esclavos.

En términos ideolégico-culturales, los griegos, ademfs de haber creado
las bases del racionalismo filoséfico occidental con los planteamientos
tebricos de Sécrates, Platén y Aristételes, también expresaron su tempe-
ramento tempestuoso en un ferviente culto a los dioses del Olimpo. Su re-
ligién fue politefsta y antropomérfica. Las deidades griegas, a semejan-
za de los humanos, posefan pasiones y sentimientos que solfan ser cambian-
tes y contrastantes. Sin duda, 1la influencia de la mitologfa griega estu-
vo presente de manera provechosa tanto en la riqufsima produccién artfs-
tica, como en ¢l acontecer de su vida cotidiana(las fiestas dionisfiacas,
las competencias deportivas, los concursos de teatro, etc.).

Antes de abordar el estilo y el legado estético del arte clésico, qui-
siéramos hacer un paréntesis para aludir a ese prodigioso y todavia enig-
mAtico fenémeno artistico representado por la cultura mndica. Sin duda
resulta por demis interesante advertir que en la Isla de Creta, del afio
2000 al 1400 a de C., contemporfnea a las grandes civilizaciones, surgié
una expresién estética por completo ajena al arte mistico-religioso que

caracterizé a Egipto y Mesopotamia. Efectivamente, en Creta no se han en-
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contrado edificaciones de templos ni estatuas de dioses. Asimismo los
restos arqueolfgicos, la cerémica hallada y las pinturas del i:alacio de
Knosos testimonian la presencia de una cultura urbana, pacffica y de

gran refinamiento art§stico. Igualmente magni{fica e inusual para la épo-
ca fue la exaltaci‘én de la belleza de la mujer(i.a parisiense, es un nota-
ble ejemplo), la cual aparece caracterizada en su femineidad, maquillada ’
y ricamente ataviada, sonriendo y danzando. E5tamos, pues, frente a una
cultura 1(\dica que disfrutab&‘l la "alegrfa de vivir'™, que amaba a 165 ani-
males, que buscaba la utilizacién y el adorno coquetos; todas ellas ra-
zones que vuelven a la sociedad y el arte minéicos un caso particularmen-
te atractivo y extraordinario si se le compara con las formas sociales y
artisticas prevalecientes en el mismo tiempo histérico.

La transici‘;n del art'e arcaico al arte clfsico, es decir, el paso del
hieratismo al movimiento, del gigantismo al modelo humano, de lo sagrado
a lo profano, de lo nn6_nimo a lo individual, comenzé a vislumbrarse cdon
el surgimiento de la estatuaria griega de fines del siglo VII a de C.
Cierto,. en la elegancia dérica, pero sobre todo en los apolos desnudos

(Kouroi) y en la sonrisa de las Korai ya podfa apreciarse 1la superacién

paulatina de la influencia egipcia y la conformacién de 1o que mis tarde
se convertirfa en el canon clésico de 1los siglos V y IV a de C.

Ya se trate de la filosoffa o del arte, durante estas dos centurias
emergié y se consolidé la concepcibén racionalista e individualista del
hombre occidental. Frente a la inmensidad de los palacios asirios o el
colosalismo de los templos egipcios, los griegos eligieron el sentido de
lo_humano: modelar sus creaciones de acuerdo con las nociomes de mesu-’
ra, dinanmismo y simetrfa.

Gracias a la excelsa espiritualidad filoséfica y a la conquista del

realismo en el arte logrados en la época clfsica ateniense, fue que pu-
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do desarrollarse una cultura novedosa y peculiar cuyos cimientos deben
subrayarse: la conciencia individualista, la glorificacién de la 1liber-
tad y 1a razén, y 1la blisqueda de la belleza fisica y moral.

En los siglos V y IV a de C., esta nueva concepcibn filos6fica y es-
tética adquirié alma y cuerpo en la obra de escultores como Fidias(los
frisos del Partenén), Mirén(El Discébolo}, Pol!életo(sl Doriforo}), Pra-

x{teles(la Venus de Cnido); de pintores como Polfgnoto, Zeuxis, Proté-

genes; de arquitectos como Ictinos y Calscrates; y de dramaturgos como
Esquilo, S6focles y).Eurfpides.

Con verdadera maestrSa el arte clésico griego arrib6 a buen puerto:
crear un canon realista que equilibrara estéticamente la forma y el
contenido, la razén y la emocién, las partes y el todo. Se trataba de
alcanzar lo universal a través de lo individual, de captar la esencia
en lo fenoménico, y de encontrar la belleza de las cosas en su mixima
pureza. Segfin las ilustres palabras de J.J. Winckelmann(1717-1768),
la estética clésica se caracterizé por su "noble ingenuidad y serena
grandeza.

) R

La afortunada sf{ntesis de la cultura occidental y la oriental, propi-
ciada por la cxpansién del imperio macedénico, provocé sin duda el trén-
sito de la serenidad y armonfa del arte clfsico hacia el virtuosismo y
desmesura del estilo helengstico(del 323 al 146 a de C.). En esta época
irradiaron su luz los nuevos centros artisticos: Pérgamo(con Su monumen-
tal altar a Zcus), Halicarnaso(con su célebre Mausoleo), Alejandrfa, Ro-
das, Efeso, Antioqufa, etc.; y se produjeron obras que constituyen verda-
deros hitos en la historia del arte: 1a Venus de Milo(todavia en estilo

cléisico), la Victoria de Samotracia, el Laocoonte, el Galo vencido y el

Galo moribundo y el Nifio de la Oca.
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Como ejemplos supremos del estilo helenfstico pueden citarse la @igan-
tomaguia dei altar de Zeus y el Laocoonte. En ambas obras encontramos el
mismo pathos estético, es decir, una compleja simbiosis de profunda espi-
ritualidad, extremo éinamismo y explosién general de los sentimientos.
Conviene precisar también que en esta etapa histérica y en la misma atmés-
fera intelectuul(a la cual pertenecieron personalidades como Epicuro, Ze-
nén de (fitium, Euclides, Arquimides, Polidoro, Atenodoro, etc.)se dio pie pa-
‘ra la invencit_Sn de nuevos temas en la historia del arte: los ancianos,
los enfermos, los mewdigos,los nifios. De esta manera, tenemos que el arte
helenist.ico descubrié en las diversas pasiones y hasta en la fealdad hu-
man, asuntos dignos de ser recreados estdticamente mediante un tempera-
mento desaforado y tempestuoso.

Asf{ pues, mientras que el arte clfsico buscaba el modelo ideal(el canen),
&1 arte helen:stico por el contrario tuvo la virtud y la peculiaridad de
convertirse en una radiografi_a descarnada y desmistificada de los ‘distin-
tos momentos psicolégicos de angustia, dolor, melancolfa, buen &nimo y
placidez que, dependiendo de la variabilidad de las circunstancias, inva-
den a los individuos,

v ..

El arte romano se erigié, tres siglos después del griego y al igual que
éste. sobre la base de una sociedad esclavista. En Roma se reprodujeron,
sin variacién alguna, los ‘principios clésicos impuestos por el arte de la
Hé_lade: 1a armonfa, la serenidad y el antropocentrismo.Sin embargo en los
romanos se¢ acentué lo material sobre lo espiritual, lo concreto sobre lo
abstracto y lo pragmﬁtico sobre lo especulativo, )

Fue en el terreno del urbanismo y de la arquitecti.lra civil, gracias al
perfeccit;namiento dg la b6veda y del arco, donde los descendientes de los

etruscos lograron sus mayores aportaciones. Asi lo testimonia la enorme
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cantidad de acueductos, puentes, templos, termas, foros, circos, anfi-
teatros y pérticos,

Parangonéndose a la Atenas de los tiempos de Pericles, Roma igualmente
alcanz6 un gran florecimiento cultural en su Epoca de Oro(del 80 a de_c.
al 14 d. de C.), cuando aparecieron genios como Tito Livio, Cicerdn, Lu-
crecio, Virgilio, Hpracio, etc.; y en su Epoca de Plata(del 14 al 117 d,
de C.), momento en que publicaron sus obras talentos como Séneca, Juvenal,

Petronio, Apuleyo, Técito, Suetonio, etcétera.

LA SOCIEDAD FEUDAL: DEL ARTE PALEOCRISTIANOC AL GOTICO

La decadencia del imperio romano tuvo su origen en hechos diversos co-
mo la aparicifn del jigualitarismo cristiano, el encarecimiento de la mano
de obra esclava, 1a§ rivalidades y conflictos entre koma Y sus provincias,
la degradaci@n polftica y moral de la clase dominante, y, finalmente,
un hecho fortuito: las invasiones bérbaras.

A lo largo de doscientos afios{del 376 al 568), los godos, visigodos, -
lombardos, francos, sajones y véndalos, huyendo a su vez de los hunos
oiientale;. ocuparon y saquearon los restos del otrora poderoso imperio
de los césares. Esta primera oleada de invasores b@rbatos transformé en
forma radical la vieja estructura social esclavista. Pero fue hasta la
segunda, la ocurrida en los siglos IX y X, época en la cual los norman-
dos por el norte, los sarracenos por el sur y los eslavos y hlngaros por
el oriente invadieron la Europa carolingia, cuando realmente se conformé
el universo caracteristico de la sociedad feudal.

De esta forma 1la vieja economfa esclavista fue sustituida por las nue-
vas relaciones de vasallaje, las cuales establecieron que el siervo es-
tarfa obligado a pagar un impuesto(ya fuera en trabajo, producto agrico-

la o dinero) al sefior feudal, quien, por su parte, se compromet@a a re-
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tribui} el esfuerzo de sus vasallos brinddndoles proteccién y apoyo eco-
némico dentro del castillo feudal.

Asimismo, de aquellos centros urbanos del mundo antiguo en donde impe-
raba la 16gica mercantil y usurera se pasé, sGbitamente, a una economfa
autérquica ¥ localista enmarcada en un contexto rural: lbs enormes lati-
fundios agricolas y los castillos amur;llados. En el terreno polftico, el
mundo medieval se distinguié por su peculiar estructura déscentralizada
Y autocrética. Y por las constantes pugnas de poder entre los reyes, el
Papa y los sefiores feudales.

Con respecto al universo sociél. estamos ante la presencia de un edi-
ficio piramidal y autoritario, due otorgaba todos los privilegios socia-
les y polﬁticus a la aristocracia y el clero, al tiempo que discriminaba
e imped{a la movilidad social del resto de la poblacién(la inmensa mayo-
ri{a de la comunidad).

Por (ltimo y con referencia a la estructura ideol6gica, encontramos la
hegemon{a absoluta de la religién catélica, propagada por una iglesia po-
derosf{sima en tanto que gran latifundista y aval de la potestad de los re-
yes y sefiores feudales. Sin duda, la concepcién mfstica y teolbgica desa-
rrollada por la patristica y la escoléstica se sumé al poder eclesifistico
en su comfin propésito de conseguir el pleno control de la conciencia me-

dieval.

El arte paleolristiano.

Después de pad r durante hos afios marginacién y represién, el

cristianismo se convirtié finalmente en religi6én de Estado cuando el em-
perador Constantino, en el afio 313, promulgé el Edicto de Milén.
El arte paleocristiano, no hay duda, estuvo ms cerca del arte arcaico

que del clfsico y del helenistico. El nuevo estilo adquirié una misién
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fundamentalmente teolégico-religiOSA: hacer la apologfa sagrada de Cris-
to, la virgen , los apéstéles y los santos. Se traté de un arte simb6li-
co y mistico, cuya finalidad fue en esencia doctrinaria y pedagbgica: evo-
car a Dios, conmover y ensefiar la fe catélica.

Opuesto a 1la concepcién realista del arte, que se apoya en los sentidos,
el estilo paleocristiano establecié la supremacfa del mundo espiritual so-
bre el material, de lo sagrado sobre lo profano, de la fe sobre la razén,
de 1a contemplacién sobre la actividad préctica. Al postular la omnipo-
tencia de Dios, los paleocristianos sustituyeron el politeismo y el antro-
pocentrismo de los grecoromanos por una visién teocéntrica y mfstica, en
la cusl el arte ya no era expresién de la belleza sensible, sino un cami-
no que conducfa hacia la belleza espiritual representada por la divinidad
cristiana.

En resumen, el arte paleocristiano se caracterizé por lo siguiente: 1la
tendencia a la simplificaci@n, la estilizacidn y la abstraccién; la uti-
lizacién de figuras planas, rfgidas y solemnes; el tratamiento convencio-
nal, arbitrario y repetitivo en el uso de las proporciones y formas; y el

intento de crear una atmésfera de profunda espiritualidad religiosa.

El arte bizantino.

Constantinopla, la nueva capital del Imperio romano a partir del afio
330, situada en el cruce de las vfas marftimas entre Occidente y Oriente,
pasé a ser el nuevo y mfs importante centro de irradiacién cultural de
su época, sobre todo después de 1la cafda de Roma en el afio 476. El nota-
ble florecimiento de esta ciudad, dur6shasta 1453, afio en que los tur-

cos se apoderaron de la tegibn.
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El arte bizantino fue resultado del sincretismo cultural entre la re-
1igién cristiana y la civilizacién oriental. Un momento crucial en su
desarrollé acontecié el afio 730, cuando el emperador Ledn III promulgd
los edictos contra las imigenes, pues segln é1, éstas conducfan al peca-
do de 1a idolatrfa.

En términos generales, el estilo bizantino se nsemejé bastante al arte
paleocristiano; igual que éste, se caracterizé por su funcibn doctrina-
ria y propagand}stica al servicio de la religién cristiana. Sus rasgos
digtintivos fueron: el hieratismo, la figura plana y convencional, el
gusto por el decorativismo, la intensa espiritualidad, la recurrencia a
los s{mbolos, ¥ un rasgo muy suyo: la homologacién de Cristo con el empe-
rador. )

El arte de Bizancio, teocréitico en su més pura esencia, alcanzé su me-
jor expresién estética en la construccién de iglesias como San Vital, San-
ta Sofja y San Marcos, cuya arquitectura mostr$ algunos rasgos comunes:
arcos de medio punto, plantas en forma de cruz griega y la posici6n cen-
tral de la béveda y 1la c@pula. Particularmente notable, debido a su efi-
caz efecto decorativo, resulté la creacién de los mosaicos que adornan las

paredes y techos de esos recintos religiosos.

El arte mugulmdn.

Si bien nacié en el siglo VI, cuando el profeta Mahoma fundé la nueva
comunidad polftico-religiosa monoteista, el credo islfimico consiguié su
mayor esplendor en las centurias IX y X.

Debido a que El Corén. texto religioso y cédigo civil al mismo tiempo,
prohibié la reproduccién de imégenes, fue imposible que ei el artermi-

sulmén se desarrollara la pintura. En camﬁio, sf ocurrié un florecimien-

to de creatividad art{stica en la arquitectura y la decoracién.
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El arte musulmén, en forma idéntica al bizantino, fue un estilo teo-
crftico, militante y mfstico, cuyo objetivo filtimo consistié en loar y
propagar la fe mahomﬁtans. La funcién polftico-religiosa del Islamismo
se extendié con rapidez por Arabia, Siria, Irak, Egipto, Asia Central,
India, Espafia y Marruecos.

Los rasgos identificatorios del estilo musulman fueron: la desapari-
cibn del realismo en aras de la decoracién geométrica; la carencia de
elementos antropomérficos y la presencia de un escaso zoomorfismo que
contrata con el despligue riqufsimo de motivos vegetales; la utilizacién
decorativa del arabesco, de los enroscamientos, espirales, polfgonos, con
la intencién de crear una atmésfera de fantasfa y fastuosidad.

.t E1 arte islémico, sin duda, es el mis abstracto de los estilos artis-
ticos premodernn;, precisamente por ser antifigurativo y antirrealista.
El derroche de imaginacién estética y el virtuosismo de los creadores

musulmanes puede admirarse en las mezquitas con sus minaretes y en los

alcfzares que sobresalen en ciudades como Cérdoba, Sevilla y Estambul.

E} arte romfnico.

A lo largo de los siglos XI y XII, después del esplendor carolingio
(dc las centurias VIII y IX, magnfficamente representado en la iglesia
palatina de Aquisgrén) y una vez concluidas las invasiones bé4rbaras, se
desarrollé el estilo romfnico como la expresién prototfpica del arte
medieval. En efecto, al desplazarse el poder centralizador de Cuglo Mag-
no hacia los latifundios feudales surgi6 el dominio regional y auténomo
de la nobleza terratenignte, y ,sobre todo, emergié el auge sociocultu-

ral de los monasterios.
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Esta descentralizacién de la cultura desde la capital cortesana hacia
los monasterios se testimonia, inmejorablemente, en la edificacién de
este importantfsimo recinto de los monjes que fue Cluny.

A pesar de las condiciones aisladas y austeras de los monasterios,
ellos se convirtieron en los nuevos centros de la vida cultural, artesa-
nal y ngri_cola de Europa. Estos edificios religiosos no sélo albergaban
a la iglesia, taml;ién habfa espacios asignados para que fungieran como -
bibliotecas, escuelas, hospitales, etc. Un pequefio pero poderoso univer-
so, sustentado en la capacidad econfmica de 1la iglesia terrateniente, se
instituyé en los diferentes monasterios con el propésito de reforzar eil
orden feudal y propagar la liturgia y la fe cristianas.

El arte roménico. como su nombre lo indica, retom@ la herencia cultu-
ral de Roma, sobre todo en lo que concierne al modelo arquitecténico.
Asi aparecieron nuevamente, aunque con un toque sombrfo y de pesadez, edi-
ficios de piedra con gruesos pilares, arcos de medio punto, b6vedas de
canén, muros elevad os, escasas ventanas, techos de dos aguas y macizos
campanarios.

En el afibito de la escultura y la pintura.. el rom@nico reprodujo la

inspiracifn paleocristiana de un arte antinaturalista, rigido, conven-

cional, doctrinario, teocéntrico, profund te mistico, trado

en la veneracibn religiosa de Dios.

El arte gftico.

Estamos ante el primer estilo art{stico que en ss mismo forma parte dev
un proceso de transicién, de progresivo cambio desde el arte romfnico al
renacentista. Este proceso de transmutacifn estética coincidié con el fe-
némeno histérico de la paulatina aparicién de la sociedad mercantil mo-

derna. En efecto, durante los siglos XIII y XIV se incrementd el comer-’
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cio, renacieron las viejas y aparecieron las nuevas ciudades, la vida
monfstica fue sustituida por la cultura urbana, surgieron los bancos, los
talleres artesanales y las universidades; en fin, estamos hablando de que
emergibé un novisimo mundo, desde el cual ya podfa vislumbrarse el diné-
mico horizonte de 1la modernidad.

Asi entendido, como un estilo que continGa y 4l mismo tiempo supera al
roménico, el arte gbtico tiene las siguientes sefias de identidad: los ar-
cos ojivales, la béveda de crucerfa, el juego de arbotantes y contrafuer-
tes, y los vitrales.

Surgido en Francia a finales del siglo XII, el gético fue un estilo que
sustituy$é la pesadez y la horizontalidad por los trazos lineales y gréci-
les, que prefiri@ la luminosidad a la obscuridad, y que anhel$ la tempo-
ralidad en lugar de la eternidad.

Las catedrales gbticas, elevadas al cielo hasta suscitar la sensacién
de ingravidez, sélo pudieron nacer gracias al trabajo colectivo de las
poblaciones urbanas y a la riqueza aportada por la fuerza mancomunada de
los’ poderes civil y religioso existentes en las grandes ciudades que flo-‘
recieron en el medioevo tardfo. Asf{ pues, paulatinamente fueron surgien-
do notables ejemplos de iglesias géticas como Notre Dame, Chartres, Reims,
Amiens, etc. que cumplieron a la perfeccibn con su misifn de convertirse
en recintos sagrados, inmensos y luminosos, en donde lo humano se vié mi-
nGsculo e insignificante confrontado con la grandeza divina de la casa de
Dios.

Con relacién a la pintura gética, tambien estamos ante un estilo artfs-
tico en transici@n, magistralmente representado por el Giotto(1276-1337).
La obra de este ilustre maestro, preclara anticipacién del Renacimiento,
reveldé cémo paso a paso fue superfindose la estilizacién bizantina, intro-

duciéndose el movimiento frente al hieratismo precedente, e incorporéndo-
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se el naturalismo, la proporcionalidad anatémica y cierto desarrollo de
la perspectiva. El Giotto, en efecto, rompi$ con los estereotipos medie-
vales al conseguir una expresién personalizada de las figuras y al pin-
tar el paisaje.-en sus cuadros.

El arte gbtico, cuyo origen se encuentra en los monasterios cistercien-
ses y su mayor expresién en las catedrales de 1los centros urbanos, ad-
quirié afios mfs tarde, en los siglos XV y XVI, una nueva modalidad: el
estilo flam{gero o florido. Gracias a este gbtico tardfo, algunos edifi-
cios civiles de la Europa renacentista, tales como el palacio Ducal de
Venecia, adoptaron el gusto por la excesiva ornamentacién. las ondulacio-

nes zeométricas y la filigrana.

LA SOCIEDAD MODERNO CAPITALISTA: EL RE‘NACIMIENTO

La prolongada transicién del feudalismo al capitalismo desembocé, du-
rante los siglos XV y XVI, en una verdadera revolucién sociocultural: la
lénesis de la modernidad europea. Aludimos a un cambio radical del conjun-
to de las relaciones econémicas, polfticas e ideolégicas, que al inte-
rrelacionarse en una nueva forma de ser y de pensar el xx;undo. dieron como
resultado final 1a conformacién de la sociedad burguesa-capitalista.

Ya se trate del Renacimiento como punto de llegada del proceso de diso-
lucién feudal, o bien nos refiramos a €1 como punto de partida del deve-:
nir de-1la civilizucién mercantil, en cualquier caso estamos ante un acon-
tecimiento histérico de cambios profundos y globales que trascienden la
dimensién estético-cultural a la cual generalmente se le ha circunseritd.

Ahora bien: icufiles fueron los elementos medulares que originaron y -
c¢oadyuvaron a este proceso de constitucién de la socialidad moderna? He
aqu{ una lista de ellos: a) La hufda de los campesinos del campo a la ciu-

dad, lugar en donde se integraron como naciente clase obrera a los talle-



92

res artesanales y manufactureros, cobrando un salario a cambio de su
tiempo de trabajo; b) La aparicién de una nueva clase social, la burgue-
sfa, que acumulé poder econbmico a través de losibancos y el comercio, o
mediante la inversién de capital en la incipiente produccibn industrial;
c) El surgimiento de los grandes centros urbanos: Londres, Amsterdam, Mi-
14n, Paris, Venecia, Florencia, etc. en los cuales se desarrollaron, pri-
mero, las relaciones mercantiles(la sustitucién del valor de uso:ipor el
valor de cambio), y luego, la produccién industrial en las fébricas; d)La
progresiva decadencia del poder econémico, polftico e ideolégico de la
iglesia catblica, lo cual se reflejé en los cismas religiosos, en los mo-
vimientos protestantes y en el proceso general de secularizaciémn de la
sociedad y la polftica; e) El nacimiento de la filosofia moderna, racio-
nalista y empirista, que puso fin a la hegemonfia de la escoléistica medie-
val y contribuyé al auge de una concepcién cientffica fundada en el rigor
metodolégico y en la experimentacién; g) La utilizacién técnica de los
grandes inventos: la polvora, la brGjula, el papel(que facilit6 y abara-
té la edicibn de los libros), la imprenta(que propicié la publicacién ma-
siva de textos), el perfeccionamiento de la carabela(que posibilité 1a
realizacifn de los viajes de Magallanes, Colén, etc.); h) El desarrollo
de las teorias cientf{ficas modernas: la astronomfa(la teorfa heliocéntri-
ca celeste de Copérnico), 1la anatomfa(las tesis de Vesalio, Servet, etc.),
la geografia(la redondez de la tierra dibujada en los mapas de Toscanelli),
la éptica(la formulacién de las leyes de la perspectiva), y la quimica
(que sustituy§ a la alquimia); i) E1 descubrimiento de América, swuceso
histérico trascendental que reforz6 la acumulacién originaria de capital
en Europa gracias al despliegue del comercio intercontinental y a partir
de la afluencia masiva de oro y plata procedentes del nuevo mundo; j) El

nacimiento, por un lado, de los Estados-nacién, sustentados en las teo-
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rfas centralistas y absolutistas de autores como Maquiavelo y Hobbes; y,
por el otro, del mercado mundial capitalista, cada vez més integrado y
poderoso; y k) El resurgiiiénto-del pensamiento clésico griego(antropo-
céntrico e individualista), como consecuencia del arribo a Europa de los
sabios bizantinos(todo§: . étlos grandes helenistas) que huyeron de Constan-
tinopla cuando ésta cay§ en poder de los turcos en 1453.

De estc amplio y complejo entramado histérico, resultado de la conver-
gencia azarosa, discontinua y dialéctica de unos elementos con otros, se

derivé un vigoroso y trascendente producto: la mentalidad moderna, Asf

entonces, no hay duda alguna de que el humanismo renacentista, como pude
apreciarse en ilustres predecesores como Petrarca y Boccaccio o en los tex-
tos de Marsiglio Ficino y Pico della Mirandola, se sustent§ y colaboré a
la generacién de una nueva concepcién cada vez mis realista, pragmitica

y cientifica del mundo. Igualmente, a la conformacién de:esta’cosmovisién
experimental y racionalista, la cual se consolid6 en los siglos XVI y XVII,
contribuyeron autores de 1a estatura intelectual de T. Moro, T. Campanella,
Erasmo de Rotterdam, F. Rabelais, M. Montaigne, G. Bruno, F. Ba¢on, R. Des=

cartes, B. Spinoza y J. Locke.

El arte renacentista

Esta nueva forma de creacibn artfstica se inspirb6 en los ideales y ar-
quetipos del estilo clfisico greco-latino, pero no debe olvidarse que tam-
bién supo imprimirle a éstos su sello particular y novedoso, resultado de
las nuevas condiciones histéricas aparecidas en el mundo moderno. Al igual
que en el trénsito del arte arcaico al clésico, en el paso de los estilos
artfsticos medievales a 1a estética renacentista igualmente se manifesté
una transmutacién radical de los canones establecidos: a) La estilizacibn

Y las convenciones idealizadas fueron sustituidas por el naturalismo y el
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realismo; b) E1 teocentrismo y el imperio de lo mistico-religioso pasé,
progresivamente, a ser relevado por el antropocentrismo y por una con-
cepcién secularizada del arte; y c) Las figuras planas y la ausencia de
movimiento cedieron su lugar al dinamismo y a la introduccién de la pers-
pectiva.

Algunos elementos novedosos del estilo renacentista, al cual tanto Al-
berti como Leonardo le proporcionaron una didfana fundamentacién tebrica,
fucron: la sustitucién del paisaje simb6lico-religioso por el paisaje rea-
lista de la naturaleza; la aparicién del cuerpo humano_cdn su belleza na-
tural, al margen de cualquier connotacién religiosa; y la reproduccién
histérico-ambiental de un mundo en donde se contaba con la presencia de
hombres comunes y corrientes, la cotidianidad, las costumbres y los atuen-
dos de la época, as{ como los rasgos f{sicos particulares que revelaban
una determinada personalidad de los individuos(Mantegna, Durero, Titiano,
son algunos de los numerosos maestros del retrato psicolfgico).

En el Renacimiento comenz6 el prolongado proceso, que se consolidé du-
rante el siglo XVIII, de concederle al artista los atributos y la digni-
dad intelectual de los filésdéfos y cientfficos. As{ entonces, poco a poco
se fue superando la tradicién:antigla y medieval dé:-subestimar el trabajo
manual. Al final de cuentas, el autor individual, la personalidad propia
del artista, comenz§ a imponerse y glorificarse conforme se fortalecfa el
papel protector de los grandes mecenas, y en la medida en que se desarro-
1llaba la comercializaci@n de la -obras de:arte.

La bfisqueda de la belleza, entendida al estilo clfisico, como la expre-
sién de la armonfa de las partes con el todo, llegb a otro de sus momengos
de climax precisamente en los refulgentes tiempos del Renacimiento. Sobre
todo porque fue en esta época cuando el arte, gracias a las condiciones

histéricas generadas por la naciente sociedad capitalista, adquirié su
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constitucién definitiva como actividad auténoma y laica, en sf misma dig-
na de encomio.

La grQndeza cultural de la etapa renacentista constituyd un hecho irre-
fragable, basta, como prueba de ello, con citar los nombres de algunos de
los genios que poblaron la Italia de los siglos XV y XVI: Arquitectos co-
mo Alberti y Brunelleschi, escultores como Ghiberti, Donatello y Miguel
Angel, pintores como Mantegna, Masaccio, Piero de la Francesca, Leonardo,
Rafael, Botticelli, Bellini, Giorgione, Veronés, Tintoretto y Tiziano.

'
El arte manierista.

En el siglo XVI, coexistiendo con el Renacimiento tardfo, surgié el
Manjerismo. Con este apelativo nos referimos a un estilo decorativista que
reaccioné en contra de las reglas clésicas de proporcién, mesura y armonfia
tan correctamente seguidas por los artistas del siglo XV y principios del
XVI. Ciertas obras de Miguel Angel, asf como las pinturas del Parmigianino
y de Pontormo reflejaron tanto los rasgos distintivos de este espfritu de
ruptura con el pasado renacentista, como ldsrelementos que anunciaban ya
el talante atormentado caracter{stico del barroco.

El Manierismo, ciertamente, surgié en el contexto sombrfo de las luchas
religiosas, cuando ocurri6 1la respuesta furibunda del Concilio de Trento
en contra de los movimientos protestantes. Las sefias particulares del nue-
vo estilo, todavfa hoy muy discutido y cuestionado por la crftica especia-
lizada, fueron: las figuras alargadas, las formas contorsionadas, las 1{-
neas diagonales, los efectos de luz y color, y 21 intento por lograr una

elegancia refinada y artificial.
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EL SIGLO XVII: EL ARTE BARROCO Y EL CLASISISMO.

Este fue el tiempo del Rey-Sol, la época triunfal del absolutismo euro-
peo, cuando el dominio centralista de los monarcas se impuso a los poderes
regionales de la nobleza feudal, crefndose as{ uno de los presupuestos
esenciales para el nacimiento del Estado moderno. En el aspecto econémico,
1a burguesia comercial e industrial amplié sus cuotas de poder a expensas
de 1la clase terrateniente.

De las nuevas condiciones histéricas: el absolutismo, el mercantilismo,
el amenso de la burguesfa, el protestantismo, etc., fue el factor religio-
so el que més influy§ en la gestscién del arte barroco. Nos referimos a la
cruenta lucha ideolégica, polftica y militar que, como una prolongacién
exacerbada del conflicto surgido en el siglo XVI, sostuvieron los parti-
darios de la Reforma y los seguidores de la Contrarreforma. En el norte
de Europa triunfaron los protestantes, generfndose as{ las condiciones pro-
picias para el desarrollo del empirismo, el librepensamiento y las cien-
cias en general. En contraposicifn, en el sur del continente predominé la
iglesia institucional catélica, propagindose por ende una atmésfera cerra-
da, dogmitica y profundamente mistica, la cual fue utilizada en términos
polfticos por las monarquias feudales mAs reaccionarias, aliadas con el

poder del Papa.

El arte barroco.

Una gran cantidad de artistas fueron convocados por el clero para cum-
plir con esta important{sima encomienda de reforzar el poder de la igle-
sia catélica. Numerosas iglesias barrocas, espaciosas, iluminadas y gran-
dilocuentes, se edificaron en Espafia, Italia, América y Filipinas con 1la

finalidad de simbolizar el poder omnfmodo del Vaticano y sus concilios.



97

As{ pues, al ampéro de la Contrarreforma catélica, el barroco florecib
como un estilo artf{stico temparaméntal, dramftico, mfstico y cortesano,
opuesto por completo a la armonfa y serenidad del arte clésico. La arqui-
tectura barroca, asimismo, se distinguié por el uso de grandes masas que
generaban la sensacién de movimiento, por la edificacién de infinidad de
cfipulas enormes, por la profusién de elementos®rnamentales y por la cons-
truccién de columnas saloménicas. Dos ejemplos soberbios del espiritu ba-
rroco, asunque disfmiles en otros sentidos, lo constituyeron el palacio de
Versalles, con su resumada elegancia aristocrdtica al servicio del poder
absoluto de Luis XIV, y los edificios, fuentes y esculturas de la Roma
eterna de Bernini, tan recargada de efectos decorativos y fuerza plfstica.

Procreadas bajo la misma ntm6_s£era melodramﬁtica del Barroco, la escul-
tura, por un lado, tuvo dos rasgos tfpicos: el despliegue dinémico y des-
mesurado de los vol@menes. y el retorcimiento de las li'neas y las masas;
mientras que la pintura, por el otro, fueun campo fértil para la utiliza-
cién creativa dél claroscuro(magistralmente smpleado por el Caravaggio),
de la exhuberancia decorativa(representada excelsamente por Rubens), y
de los desequilibrios compositivos(bes cudlés 3legaron‘a. su mayor perfec-
cién art{stica en la obra de El Greco).

El arte barroco, que supo c@mo fundir nménicamente la sensualidad con
el misticismo y la suntuosidad don 1la exaltacié_n de 1a fe, tuvo en el
arte de la escritura una de sus mfs fructi{feras manifestaciones. As{ por
ejemplo, 1a literatura espafiola de la época, con ese peculiar gusto por
lo excéntrico, dindmico, obscuro, violento, abstruso y metaférico, encon-
tr6 el mayor florecimiento de su historia justo cuando coincidieron en
el tiempo l.a més alta grandeza del imperio espafiol y el comienzo de su
progresiva decadencia como potencia europea. Sin duda, genios como Que-

vedo, Géngora, Lépe de Vega, Calderén de la Barca, Cervantes, etc., conw



98

tribuyeron tanto al enriquecimiento de la lengua espafiola como a una

lucidfsima diseccién del alma humana.

El arte clasisista.

En el mismo siglo XVII, en radical contraste con el barroca, surgib el
Clasisismo como un-estilo racionalista que desenha alcanzar la “belleza
universal" recurriendo, por un lado, a los ideales estéticos de la Awti-
gliedad, y, por el otro, a la claridad, precisién y 16gica del método cien-
tifico,

Debe recordarse, a manera de contextua¢ién histérica, que esta centuria
fue 1la época de F. Bacon, B. Spinoza, R. Descartes, W. Harvey, Galileo y
J. Wocke; precisamente el tiempo cuando aparecieron el telescopio, el mi-
croscopio, el barémetro, el termfmetro y el.anemfmetro; el momento en el
cual surgieron las adcademias de arte en Prancia y Boileau piblicé sus cé-
lebres reglas estilfsticas, .

La estética clasisista postulb el sometimiento de la intuicién y la ima-
ginacién al control absoluto de la razén. Habfa que repudiar los senti-
mientos, las apariencias y los particularismos para ir al encuentro del
entecndimiento, las esencias y las verdades universales, véiidss en todo
tiempo y lugar. Evitar las emociones, los excesos y lo rebuscado fue 1la
nueva divisa canonizada por la Acédemia.

El Grand Sidcle francés, dominado por el espiritu clasisista, acogié
a grandes escritores como Molilre, Racine, Corneille, La Fontaine, Boi-
leau, Bossuet, La Rochefoucould, La Bruybre, Pascal, Malabranche, Mme Se-
vigne y Fenelén. En pintura, contrastando notablemente con los barrocos,
aparecieron talentos de la talla de Nicol4s Poussin, Claudio de Lorena,

George de la Tour, los hermanos Le Nain y el grabador Jacques Callot.
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La pintura holandesa.

El portentoso desarrollo de los Puises Bajos durante los siglos XVI y
XVII, sobre todo en el comercio de importacién y exportacién asf como en
la naciente produccién manufacturera a cargo de la burguesfa, constituye
un factor que nos ayuda a comprender pef qué fue aquf en donde mfs contun-
dentemente se manifest6 el proceso de secularizacién de la pintura euro-
pea. .

Particularmente en Holanda, nacién protestante y de vigorosa burguesfa
democr@tica, tuvo lugar una explosién artf{stica sin precedentes en su his-
toria. Sin duda, esta espectacular produccibn pictérica se erigié sobre 1la
base de una concepcién laicizada y pragmftica que le rendfa culto a su
nrraigadovtemperamcntn individualista, a 1a belleza de su paisaje y a los
encantos de la vida cotidiana de su pueblo.

Con relacién al retrato secularizado, que reprodujo los rasgos psicolé-
gicos de los sujetos y las particularidades hisééricas de 1a época, se
vuelve imprescindible mencionar a los tres grandes maestros: PFranz Hals,
Harmensz Rembrandt y Jan Vermeer., Con respecto a los cantos bucblicos a
la naturaleza deben citarse artistas como Ruisdael, Cuyp y Van Goyen. Y
con referencia a la pintura de género, mediante la cual surgié esa magis-
tral crénica social de la intimidad 'y cotidianidad de los campesinos y
1la burguesfa holandesa, tienen que mencionarse a David Teniers, Adriaen

Van Ostade, Jan Steen, Adriaen Brouwer y Pieter de Hooch.

EL SIGLO XVIII: EL ARTE ROCOCO Y EL NEOCLASICO

Fue durante el Siglo de la Luces, ese incandesente momento histérico que
acogié y propicié la divisa kantiana de vatrévete a saber", cuando se lo-

gré 1a consolidacién de la cosmo&isién moderna curopea. En efecto, lo que
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antes, desde el Renacimiento y a 1o largo de los siglos XVI y XVII fue un
despunte, los dolores del parto, las geniales prefiguraciohes legadas por
hombres como Leonardo, Rabelais, Montaigne, Descartes y Locke, durante el
XVIII aparecié finalmente como el triunfo definitivo e irreversible de 1la
conciencia moderna capitalista.

Las refulgentes luces de este nuevo saber, plenamente estructurado y se-
cularizado, sustentado por primera vez en las nociones de crftica y auto-
critica, pueden encontrarse en los siguientes horizontes culturales e in-
telectuales: a) La aparicién dell liberalismo econémico de Adam Smith, que
cuestion§ el proteccionismo mercantilista y establecié las bondades del
libre comercio para el desarrollo capitalista; b) E1 surgimiento de 1las
teorfas democrfticas de Montesquieu y Rowsseau,las cuales criticarom el
absolutismo politico, ya sea a través dellconcepto de divisién de poderes
del primclro, o mediante la nocién de. so'be'ran@a popuiar del segundo; c} La
consolidaci6én de la filosoffa moderna, cuyos destellos principales se ad-
virtieron en la concepcién sensualista de Hume, en 1a epistemologfa crf-
tica de Kant, en el loable propbsito de autores como Diderot y D' Alembert'
consistente en legarnos una Enciclopedia -de conocimientos actuales y cien-
t{ficos, en la teorfa del grog' Teso de Condorcet, y en el discurso reivin-
dicative de la tolerancia religiosa y politica escrito por Voltaire; y d)
La victoria de los planteamientos jusnaturalistas y contractualistas que,
gracias al cuestionamiento de las concepciones medievales del derecho di-
vino, condujo a 1la progresiva legitimacibém de las revoluciones burguesas
Yy a la fundamentacibn polftica de las constituciones democriticas.

El espiritu de la Ilustracién Y la nueva "concepci6_n del mundo" se ex-
presaron con particular virulencia en 1la Revolucién Prancesa de 1789. La
naciente burguesfa, educada con los preceptos del ideario liberal y duefia

ya en grafi medida del poder econémico, se ali6_ con el pu'cbln pobre para
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derrécar a la monarqufa absolutista y liquidar el régimen feudal. El1
arribo al poder polftico por parte de la clase burguesa tuvo, ciertamen-
te, precedentes que no deben soslayarse: las dos revoluciones inglesas
del siglo XVII(la violenta y republicana lidereada por Cromwell a media-
dos de la centuria, y la pacffica y monarquista de 1688); y la revolucién
denucrﬁtico-burguesa_en los Pafses Bajos, la cual ocurrié en-el siglo XVI,
El creciente poder econémico y polftico de la burguesfa acontecié, no
hay duda, en una Buropa monarquista y feudal Qecadente que al £ina1izar el
siglo vivfa sus ﬁltimos estertores. De esta forma, cuestiones diversas co-
mo la suntuosidad nristocrética, 1a prepotencia del despotismo monérquico
y la inmovilidad feudal cedieron el paso a un mundo moderno y protocapita-
lista caracterizado por: a) El desarrollo demogr@fico, comercial e indus-
trial de las grandes capitales europeas: Londres, Holanda, Parfs, Madrid,
Roma, etc.; b) La invencién de 1la m@quinn.de vapor, la cual contribuyé al
nacimiento y expansién en Inglaterra de la Revolucidn Industrial; c) Las
important{simas aportaciones cientfficas de B. Franklin, Lavojsier, Linneo,
Newton y otros; y d) El nacimiento de un mundo cultural burgués y cosmopo-
lita, evidente tanto en la proliferaci@n de las academias, los museos de
arte, los salones de pintura, las tertulias literarias y las logias masé-
nicas, asf como en la aparicién de una intelligentsia orgullosa de su pro-
duccién artfstica y de un pGblico que consumfa con fervor los periédicos,

los tratados filoséficos y cientfficos y el arte generado en esta época.

El arte rococ§.

Este estilo artfstico vié la luz en una atnésfera convulsa en donde se
conjuntaron, por un lado, la fastuosidad y la elegancia aristocriticas de
una sociedad moribunda, y, por el otro, el pragmatismo y el sensualismo ’

del nuevo mundo moderno en ascenso.
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Asf entonces, 1a interrelncién estética de lossuntuoso con lo mundano,
de 1o frivolo cén lo hedonista, y de la pomposidad aristécrética con la
reivindicacién de la intimidad burguesAa se constituyé en la caracterfsti-
ca principal del rococé, movimicnto artistico que desde Francia se difun-
dié por Europa entre los reinados de Luis XIV y Luis XVI.

El arte galante, como también se le denominé, fue un estilo intimista,
poético y sentimental, siempre preocupado por crear atmbsferas idealiza-
das ‘en donde el lujo se fundfa con la comodidad interior, la melancolfa
con la coqueterfa, y lo agradable con el optimismo. Curioso propésito es-
tético éste, el del rococéd, justo en una época que exhalaba su canto del
cisne y anunciaba ya los destructivos y renovadores vientos revolucionar:i:
rios. .

El rococé plasmé su ‘fuerza pléstica en el decorado de interiores(satu-
rados de angelitos regordetos, formas curvilineas y alegres colores), en
los paisajes misteriosos y embriagantes de Watteau(El embarque a Citera),
en la sensualidad y placidez de las mujeres y nifios pintados por Boucher,
en la galanterfa y el erotismo de los cuadros de Fragonard, y en la gra-
cia y coqueterfa de las esculturas de Falconet, Clodion y Hourden.

La sensualidad, el deco}ativismo, la galanterfa, el intimismo realista,
convertidos en santo y sefia del espiritu rococé, también adquirieron vi- .
da, aunque en forma peculiar y autéctona, en el prédigo mundo del retra-
to artfstico inglés, cuyos principales exponentes fueron Reynolds, Gains-

borough, Romney y Hogarth.

Una derivacién sin duda extrema del hedonismo rococ, que transité de
la sensualidad erftica a la sexualidad polimorfa y perversa, se manifes-
t6 en las novelas del Marques de Sade. Sin duda, el talante mérbido, cra-
puloso y de imperio del mal en esta época, también pudo observarse en

Las relaciones peligrosas, el célebre libro de Choderlos de Laclos,
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A manera de incisivo contrapunto frente al esp{ritu rococé, en este mis-
mo contexto histérico florecié en Francia el temperamento sobrio, sencillo
y didéctico que aparece en los cuadros de Chardin y Greuze, un estilo que,

ciertamente, anticipaba la inminente eclosién del arse. neoclésico.

EL Neoclasisismo.

La exhumacién de los restos de Pompeya y Herculano aunado a la publica-
cién en 1764 de la Historia del arte antiguo de Winckelmann, fueron sin
duda los dos acontecimientos capitales que precipitaron la sustitucién del
rococé por el estilo neoclésico. En efecto, por un lado la arqueologfa re-
vel@ al mundo la riqueza cultural de la antigiiedad grecolatina, y, por el
otro, el tratado del critico alemén le confirié renovada vitalidad al ca-
non clfisico: la prioridad estética de la mesura, la armonia y la sencillez.

Al promediar el siglo XVIII y durante los primeros quinquenios del XIX,
precisamente cuando la filosoffa ilustrada se materializaba en la Revolu-

cién Pr a y en la independ ia polftica de los Estados Unidos y de

las colonias iberoamericanas, surgi6 y se desarroll$ el estilo neoclésico
como expresibn artfstica del ideario liberal, pragmftico y racionalista

de una burguessn ensoberbecida por sus recientes triunfos en Europa y Amé-
rica.’

El "estilo imperio' -como también se le suele denominar- alcanz su ma-
yor auge durante la época napolebnica, cuando la reivindicacién del mo-
delo clésico se conjunté con el ideal bonapartista de crear una belleza
eterna, grandiosa y autoglorificante. Esta mistificacién del esplendor de
las culturas grecolatinas de la Antigiiedad servfa como anillo al dedo pa-
ra enaltecer el poder imperial, noble y majestuoso, digno y sereno, que

deseaba construir Napoleén I y con el cual querf{a verse identificado.
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El Neoclasisismo se difundié por Europa y los Estados Unidos como un
arte racionalista y realista, contrario al despliegue de 1la subjetividad
exacerbada y la imaginacién desaforada de los artistas rococé y prerro-
ménticos. Rechazé tajantemente la ambigtiedad, lo sentimental y lo preten-
cioso, en aras de conseguir una técnica por medio de la cual imperara 1a
claridad, la ecuanimidad y la naturalidad. Fue, por filtimo, un movimien-
to estético al servicio de la utopfa polftica, la cual postulaba la posi-
bilidad de crear por medio de la violencia revolucionaria un mundo racio-r
nal y virtuoso, en donde pudiera materializarse el ﬁrogrania ideolégico de
los filésofos de la Ilustracibm y de los lfderes jacobinos.

El cstilo neoclfsico se propagé a través de las pinturas de Louis David,
Gerard, Gross, Ingres, las esculturas de Canova, y la literatura que du-
rante su edad madura produjeron autores como Schiller y Goethe en Alema-
nia.

. e

Antes de terminar este apartado, es necesario mencionar a ciertos artis-
tas que, no obstante haber nacido en el siglo XVIII, crearon una obra por '
completo alejada de los patrones estéticos imperantes en su época. Nos re-
ferimos a pintores excepcionales como Piranesi, Fuseli, Blake y Goya(los
dibujos, los aguafuertes.y la serie negra), quienes plasmaron en sus obras
un prodigioso mundo de imégenes donde se amalgamaban lo misterioso y 1lo
mfstico, lo onfrico y lo fantlstico, lo grotesco y lo sublime, lo 1Gdice
¥ lo tanftico. Sin duda, estos creadores anticiparon la sensibilidad ro-
méntica del siglo XIX y prefiguraron la praxis artfstica de los expresio-
nistas y surrealistas nacidos en la presente centuria.

En el terreno de la literatura también surgié un movimiento estético, el
representado por el grupo Sturm und Drang, que se opuso a los ideales ra-.

cionalistas de los neoclésicos, precisamente cuando la filosofia de 1a Ilus-
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tracibén alcanzaba su mayor esplendor. Ciertamente, esta corriente litera-
ria alemana, inspirada en los textos de J.G. Herder y conformada por j6-
venes escritores como Schiller y Goethe, se convirtié en el preludio del
Romanticismo. Efectivamente, estos creadores, pasionales y rebeldes, esta-
blecieron una poética prerroméntica sustentada en la exaltacién de la na-
turaleza y el genio, en la bfisqueda de la verdad por medio de la intui-
cién y 1a inspiracién, y en la apologfa de la individualidad y vitalidad
de los grandes hombres. El arte, seg(in ellos, era un juego impetuosc y
atormentado, en ‘el cual(y en esto retomaban las tesis estéticas de Edmund °
Burke), lo asombroso, lo horrible, lo doloroso y‘lo sublime también forma-
ban parte de la creacién literaria. .

En Prancia, el escritor J.J. Rousseau, a través de sus novelas y narra-
ciones autobiogréficas, ensanché los horizontes intelectuales de su pro-
pia filosoffa racionalista y puso la simiente del temperamento romfntico

que broté con luz cegadora en la primera mitad del siglo XIX.

EL SIGLO XIX: DEL ROMANTICISMO AL POSTIMPRESIONISMO

A 1o largo de esta centuria acontecié en Europa el triunfo definitivo
de 1la sociedad moderno-capitalista sobre los restos del mundo feudal pre-
moderno, A pesar de la Restauracién borbénica en Francia y de los retro-
cesos polfticos que a partir de 1815 auspicié la Santa Alianza de los
tres principales gobiernos mon@rquistas(.&ustria, Rusia y Prusia), resul-
t6 imposible detener el avance inexorable de la 'era capitalista" en el
viejo continente.

El desarrollo tecnolégico prosiguié su curso en forma sigilosa pero de-
moledora, gracias a inventos como el de la mfquina de vapor que facilité
la expansién vertiginosa del ferrocarril y de 1a navegacién mar{tima. Una

diversidad de elementos que abarcan desde el crecimiento demogréfico en
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los centros urbanos, la proliferaci@n del trabajo asalariado, la introduc-
cibn de los sistemas fabriles mecanizados, la intervencibn colonialista de
las potencias europeas en Africa y Asia, y que culminan en la consolida-
cién del mercado mundial capitalista, constituyeron las evidencias irrefu-
tables de la amplia hegemonfa econfmica lograda por la nueva civilizacién
burguesa.

En el 4mbito polftico, los procesos de cambio fueron m4s pausados y di-
ffciles, pero a 1la postre la mentalidad moderna y democrética acabé por
imponerse y propagarse ya fuera mediante revoluciones violentas y "desde
abajo" como las de 1830, 1848 y 1871 en Francia, oatravés de revoluciones
pacfficas y “"desde arriba" como ocurrif en la mayor parte del continente.

Paralelo al proceso de conquista del poder pol@tico por parte de 1a bur-
guesfa, surgié el proletariado como clase aut6_nnma y combativa, que inten-
taba encontrar 1a mejor forma de organizarse para defender sus intereses
econémicos inmediatos y sus proyectos polfticos de més largo plazo. Pri-
meramente los asalariados protestaron recurriendo a las luchas lnt§mﬁquinas
de principios de siglo, luego se defendieron creando cooperativas y sindi-’
catos, y finalmente canalizaron sus demandas por medic de la conformacién
de organizaciones obreras internacionales y de partidos polfticos laboris-
tas o socialdemécratas.

El avance del movimiento polftico del proletariado no podrfa concebir-
se, ciertamente, al margen de la presencia de los diversos discursos so-
cialistas que vieron la luz en el siglo XIX: el socialismo utépico(Pourier,
Owen,etc.), los proudhonianos, los annrquistns(Bnkuniﬁ. Kropotkin,etc.),
los marxistas y el socialismo reformista(Blanc, Lassalle,etc.).

Sin duda, esta consolidacién del universo material capitalista tuve que
ser preludiado y acompafiado de un vigoroso despligue cientffico-cultural.

Asf, por ejemplo, tratando de homologar los éxitos alcanzados en las cien-
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cias naturales(la figica, la qufmica, la biologfa), surgieron en este si-
glo las ciencias sociales: la sociologfa y la antropologfa. La sociedad
capitalista, pragmfitica e i;saciable‘en su bisqueda de la ganancia, deman-.
daba que se hicieran investigaciones objetivas, experimentales y riguro-
sas en el plano cientifico. De este modo, en una atmésfera donde prevale-
cia el optimismo, el etnocentrismo, la prepotencia colonialista y la fe

en el progreso incesante del capitalismo .industrial, se consolidé el nue-
vo espfritu positivista(Comte), evolucionista(Darwin) y organicista(Mor-
gan) que caracterizé a la segunda mitad del siglo.

Una miscelfinea de acontecimientos deben de mencionarse en cualquier in-
tento, por somerec que sea, de captar la imagen del mundo europec decimo-
nénico. Nos referimos a cuestiones como: a) Los grandés flujos migratorios
que sucedieron en el continente; b) Las conquistas cientfficas y los avan-
ces espectaculares de id medicina(Pasteur, Koch,etc.); c) La aparicién del
"gran pGblico", crecientemente habituado tanto a la lectura de periédices
y novelas de follet{n, como al consumo de obras de arte consideradas ya
como mercancfas que tasaban su valor comercial en los vaivenes de la ofer-
ta y la demanda.(Debe recordarse, también, que esta fue la época de las
grandes Exposiciones Universales de Londres y Parfs); d) La propagacién de
los nuevos hfbitos de la vida cotidiana burguesa, sustentados en la sacra-
lizncién de la higiene, el confort y la privacidad de los individuos; y
e) La presencia, en un ambiente finisecﬁlar, de elementos como las gran-
des transformaciones urban{sticas de las capitales europeas{Parfs, Roma,
Viena,etc.), el nacimiento de la "sociedad de masas", la conformacién del
capital monopolista, el incremento de la lucha imperialista por el repar-
to de los mercados coloniales, y la génesig de 1a Segunda Revolucién In-
dustrial, procesos en curso que adquirieron todo su real significado a

la vuelta del siglo.



108

El Romanticismo.

Ningfin otro estilo artfstico resultf tan paradéjico como el arte romén-
tico. Asf vemos cémo, por un lado, esta poética - se caracterizé por
su finimo contrario al desarrollc moderno capitalista, difundiendo su idea-
Tio en un contexto reaccionario: la cafda de Napolebn, la Reatauracibén bor-
bbnica, la polfitica absolutista de la Santa Alia.nza, el fortalecimiento del
catolicismo ultramontano; pero, por el otro, el estilo roméntico también
fue un canto a la libertad imaginativa del arte, una tebelién estética en
contra del arte oficial, academicista e hiperracionalista representado por
el Neoclasisismo.

De esta manera tenemos que ni siquiera en los casos mis extremos de crf-
tica anticapitalista, de idealizacién del pasado feudal, y de mitificacién
del héroe individual o del pueblo(V81k), el Romanticismo dejé de sustentar-
se en una estética revolucionaria, contraria a cualquier normatividad, aca-
demicismo o rigidez formal del arte.

A principios del siglo XIX, los hermanos Schlegel fundaron en Alemania’la
revista Athenaeum, la cual se convirtié en portavoz del ethos roméntico.
Esta nueva‘ actitud espiritual se distinguié tanto por 1la postulacién de 1la
subjetividad concebida como la actividad del yo en su camino hacia el cono-
cimiento verdadero(planteamiento teSrico que procede de Fichte), como por
la hipersensibilidad del alma, ese regodeo perpetuo en la afliccién, en
el desasosiego y en voltear la mirada hacia el interior de los individuos.

As{ pues, el temperamento roméntico giré en torno de ciertos temas obse-
sivos: la exaltacién de la naturaleza, la idealizacié_n de una supuesta Edad
de Oro, el gusto por lo mistericso y lo esotérico, la veneracibén de la muer-
te y la noche(tal como se aprecia en los Himnos de Novalis}), y 1a reivindi-
cacién de 1a nacién y del pueblo como sujetos elegidos.(Recuérdese el Risor-

ximentu italiano y el movimiento de la "joven Alemania").
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Los roménticos, enfrentados al Neoclasisismo, antepusieron la imagina-
cibn y el sentimiento a la normatividad académica y la razén; prefirieron
el suefio y la fantasfa a la objetividad y el realismo. El arte, segln ellos,
era un proceso creativo surgido de la inspiracién y el genio de los gran-
des hombres.

En el terreno de la pintura, fue Gericault, con su cuadro La balsa de la
medusa(expuesto en el Sgl@n de 1819), quien inicié el Romanticismo en Fran-,
cia. El cenit de este movimiento artfstico se alcanz6é afios mds tarde, cuan-
do Delacroix plasmé su exsltado lirismo formsl y.sus revolucionarias apor-
taciones colorfsticas en obras como La muerte de Sardanfpalo de 1827,

La libertad compositiva y los experimentos cromfticos de los pintores ro-
mﬁnticos también aparecieron en la obra de los ingleses Constable y Turner,
y en los cuadros del ulemﬁn Caspar David Friedrich.

Con respecto a la literatura, la fecha clave del Romanticismo fue el afio
de 1827, cuando Vict;:r Hugo pu'blicé su célebre prefacio a su drama Cromwell,
S6lo después de haber hecho tanto la crftica de las unidades de tiempo y
espacio, asfi como el cuestionamiento de toda la normatividad teérica ca-
nonizada por Boileau y Pope, &) escritor francés pudo abrir las puertas pa-
ra la profunda renovacién de la novela, el teatro y la poesfa decimonéni-
cas. Afios antes, Wordsworth. habfa publicado sus Baladas lf{ricas, por me-
dio de las cuales el poeta inglés repudiaba las reglas académicas y propo-
nfa un lenguaje fresco, esponténeo, emocionado y sincero cuyo propésito
era conmover la sensibilidad del hombre comfin y corriente. .

La literatura romintica, tan exaltada y prolffica, puede dividirse en
dos grandes grupoé: 1os que tuvieron un pensamiento polftico conservador
como Walter Scott, Novalis, René de Chateaubriand, José Zorrilla, etc.; y
los que manifestaron una actitud liberal-progresista como Lord Byron, Gia-

como Leopardi, José Espronceda y Victor Hugo. En este amplio y contrastan-
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te universo roméntico, que incluye la é_poca temprana Y la de la madurez
del movimiento, también deben citarse los nombres de Coleridge, Shelley
Y Keats en Inglaterra; de H8lderlin, Hoffman, Brentano, Kleist y Heine en
Alemania; de Lamartine, Sand, De Musset, Dumas, Merimte, Nodier y Vigny

en Francia; de Manzoni en Italia.y de Pushkin en Rusia.

El Realismo.

Prente al Romanticismo, profundamente idealista y subjetivo en su forma
de concebir el mundo, el arte realista se plante@ llevar adelante la re-
producci_én minuciosa, objetiva y veraz de los sucesos -triviales o tras-
cendentes- de la vida cotidiana. Sin duda, el desarrcllo de la sociedad
capitalista urbano-industrial y el triunfo de la ideologfa positivista y
evolucionista a ella correspondiente, requerfan de un estilo artfstico que
igualmente se apegara, gracias a una descripcién fidel@sima de 1a Teali-
dad, al espiiritu cientffico imperante en la segunda mitad del siglo XIX.

Dos grandes aportaciones legé la té‘cnic\a realista a la historia del
arte: a) La desmistificacién de los temas sacralizados por el Romanticis-
mo, mediante la reproduccibn exacta de la crudeza y el patetismo propios
de la vida misma; y b) La secularizacibén definitiva del arte, gracias a
que los personajes dejaron de ser héroes, dioses o demonijos para volver-
se hombres simples de carne y hueso, recreados en su intrinseca humani-
dad. '

Tres notables pintores galos representaron a la estética realista. Bl pri-
mero de ellos fue Jean-Frangois Millet{1815-1875), quien ademis de haber
pintado paisajes al aire libre, también recred en sus lienzos la vida de
marginacibén y miseria que padecfan los campesinos franceses, tal como pue~=

de apreciarse en esas obras maestras que tanto entusiasmaron a Van Gogh:

Las espigadoras y el Angelus. El segundo fue Gustave Courbet(1819-1877),
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artista politizado y rebelde que sufribé la cfircel y el exilio como conse-
cuencia de su participacién polftica en la insurreccibn antimondrquica de
1848 y en la Comuna de Parfs. A través de obras como Los picapedreros(des-
truida durante la Segunda Guerra Mundial) y el Entierroc de Ornans, el pin-
tor logré mostrarnos la vida cotidiana del ﬁueblo en toda su brutalidad y
crudeza(laﬁbxplotaci6n en las minas, el dolor ante la muerte, etc.). El
tercero de los realistas fue Honor& Daumier(1808-1879), quien por medio de
sus caricaturas, pinturas y esculturas supo hacer un rctrato despiadado y
sntirico tanto de las lacras sociales y polfticas, como de los personajes
mfs corruptos y grotescos de su tiempo. )

Con respecto al fmbito literario observamos cémo esta misma tendencia
artistica que se basé en la descripci@n minuciosa y puntual de la realidad
concreta, igualmente encontrf terreno fértil en la més cuantjosa constela-
ciﬁn de grandes escritores de la historia del arte. Aludimos a creadores
franceses como Stendhal(situado a horcajadas entre el Romanticismo y el
Realismo), Balzac, Fliubert,,ﬂaudet, los herﬁanns Goncourt y Maupassant;
ingleses como DicKkens, Eliot, Thackeray, Bennett, Hardy; rusos como Gogol,
Goncharov, Tolstoi, Dostoievski, Turgueniev, Chejov y Gorki; noruegos co-
mo Ibsen y Bjornson; alemanes como Gottfried Keller y Theodor Fontane; y
tantos otros como el espafiol Benito Pérez Galdos y el italiano Giovanni

Verga.

El Prerrafazelismo.

La historia del arte esté coﬁformada'por un perpetuo juego de acciones
Y reacciones entre los estilos art@sticos. El Prerrafaelismo, por ejemplo,
fue al mismo tiempo una respuesta subjetivista en contra de la sociedad
burguesa mecanizada y materialista, y un rechazo del Realismo en tanto que
movimiento estético identificado con la ideologfa cientificista y positi-

vista de 1a época.
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Ls escuela prerrafaelists nacié en Inglaterra a mediados del siglo XIX,
y tuvo dos etapas: una primera, 1la de la hermandad, que surgié en 1848, y
a la cual pertenecieron Dante Gabriel Rossetti, John Everett Millais y Wi-
iliu-s Holman Hunt; y 1a segunda, la del "movimiento", que se expresé a
partir de 1857, integrada por el mismo Rossetti, Burn-Jones, Williem Mo-
rris y Ford Madox Brown(padre del excelente escritor Ford Madox Ford).

Los prerrafaelistas detestaron el materialismo y el optimismo de 1a era
victoriana que les tocd vivir; su sensibilidad art{stica fue profundamente
mistica’ y romfntica; reivindicaron las obras de Dante, la estética de Wi~
lliam Blake y las poesfas de Keats y Swinburne. El apelativo que utiliza-
ron fue producto de su gusto, exquisito y esteticista, por el simbolismo
sagrado caracterfstico de la pintura itsliana anterior a Rafael.

A semejanza de 10s nazarenos llenlnes(overbeck; Cornelius, etc.) que pin-
taron a principios del siglo XIX, los prerrafaelistas le confirieron una
enorme carga espiritualista y simbflica a su produccién pléstica. Su ideal
estético invocaba el regreso a la simplicidad y devocién prototﬁpicas del
arte medieval.

El fnimo hipersensible y la impronta esteticista de estos pintores pue-
de apreciarse en dos de las mfs importantes obras de J.E. Millais: La mu-
chacha ciega y Ofelia muerta, inspiradas en la imagen de Lizzie Siddal, la
hermosf{sima y espectral musa del movimiento, quien padecfa tuberculosis y,
finalmente, eligi6 el camino del suicidio.

Dos grandes criticos ingleses fueron los tebricos de la pobtica prerra-
faelista: John Ruskin y William Morris. El primero dejé una luminosa obra
ensayf{stica en la cual se opuso tanto a la fealdad como a la perniciosa
mecanizacién de la sociedad capitalista industrial. En contraposicién a
ésta y 8 su expresién estética realista, Ruskin reivindicé al arte gético

porque conjuntaba la originalidad art{stica con la utilidad social de los
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productos, Yy el trabajo virtuoso del artes;no con la proyeccifn moral

de los grandes creadores medievales. El1 segundo, William Morris, quien
fue poeta, novelista, ensayista, pintor, militante del socialismo refor-
mista inglés y gran disefiador industrial, retomé las tesis medievalistas
y anticapitalistas de John Ruskin, déndoles una mayor consistencia teéri-
ca y una mfs efectiva proyeccién polftica. Su concepcibén en favor de una
experiencia creativa por medio dg la cual se interrelacionara el trabajo
cooperativo con el individual, la utilidad social de 1los objetos con la
funcién decorativa, 1z ética con la estética, la artesanfa y el disefio con
el gran arte, influyé en forma doterminante en la praxis artfstica del

siglo XX.

El Naturalismo.

En la segunda mitad del siglo XIX, como una exacerbacién del Realismo,
de su espfritu positivista y Intirron‘ntico, surgi6 el Naturalismo, movi-
miento literario nacido en Francia y cuyo portavoz fue el escri'tor Emile
201a(1840-1902).

El estilo naturalista florecié en un contexto histérico en donde proli-
feraba el desarrollo técnico-industrial, las teorfas evolucionistas de
Darwin, las concepciones biologistas de Claude Bernard y las primeras no-
ciones sobre las leyes de la herencia descubiertas por Mendel.

El Naturalismo se propuso, inspirado en los fundamentos de la ciencia
experimental, llevar adelante una metodologfa basada en la descripcibn mi-

nuciosa y de los fené de la realidad. Habfa que hacer un inven-

tario lo n@s completo posible de los datos objetivos presentes en la natu-
raleza y en la psicologfa de los individuos. Asf pues, a través de un re-
cuento preciso y exhaustivo, la concepclén naturalista incurrié en una su-

bestimacibén de la imaginacibn creadora de los artistas, puesto que sélo
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le interesaba conseguir 1a mfxima objetividad y verosimilitud posibles
en su tratamiento de la realidad social.

Sin duda, debido a su excesivo cientificismo, el Naturalismo desembocé
en una concepcién determinista y fatalista, en la cual la voluntad y crea-
tividad de los individ;xos aparecfa limitada y condicionada por las carac-
terfsticas biolégicas y sociales de cada uno de ellos.

El famoso libro antolégico, Las veladas de Medam, que‘ reunié cuentos de

Zola, Maupassant, Huysmans, Alexis y otros, fue considerado como el mani-
fiesto estético del Naturalismo. El mayor auge de esta poética se alcanzé
en el afio de 1890, fecha que marcé, también, su precipitada declinacién y
su reemplazo por la concepcién filoséfica vitalista de Bergson y por las
estéticas simbolista'y modernista.

Ademfis de los ya mencionados, otros escritores que participaron o estu-
vieron cerca del movimiento naturalista fueron: los hermanos Goncourt y
Alphonse Daudet en Francia; Frank Norris, Stephen Crane y Theodore Dreisser
en los Estados Unidos; Gerhart Hauptmann y Hermann Sudermann en Alemanm.
Henrik Ibsen y August Strindberg en los pafses nérdicosy y George Moore en
Inglaterra y Giovammi Verga en Italia.

El mfs importante testimonio de las limitaciones y la grandeza del Natu-
ralismo en tanto que escuela artistica, lo encontramos en la magna obra

de Emile Zola: Los Rougon-Macquart(1871-1893)

El Parnasianismo.

Mejor que en cualquier otro siglo, en el XIX se percibe con claridad
1a dialéctica de los estilos artfsticos: por un lado, se encuentran los
movimicntos estéticos objetivistas: el Neoclasisismo, el Realismo, el Na-
turalismo, el Impresionismo; y, por el otro, estén las tendencias subjet)

vistas: el Romanticismo, el Prerrafaelismo y el Simbélismo.
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En este universo de contrapuntos, la poética pgrnésiana manifesté una
16gica bastante peculiar, pues al mismo tiempo que repudiaba el sentimen-
talismo exagerado de la estética roméntica, también rechaz6 1la concepcién
mimética y cientificista del estilo realista. El objetivismo que le fue
caro a los parnasianos no se referfa a la bfisqueda de una reproduccién
exacta de la realidad. Aludfa, mfs bien, al propbsito de lograr un manejo
puro y excelso del lenguaje literario. Ahora bien, dado el tipo de imfge-
nes arquetfpicas, ahistéricas y ex6ticas que fueron del interés de estos
escritores, y debido a su pronunciada sensibilidad esteticista y bohemia,
se vuelven manifiestas las razones por las cuales el Parnaso ha sido con-
siderado como un importante preludio del Simbolismo.

Tres fechas marcaron hitos en la historia de este movimiento literario
francés: 1866, cuando se presenté el volumen antolégico intitulado E1 Par-
naso contemgoréneo, 1871, momento de la aparicién del segundo Parnaso, y
1876, afio en que se publicé el tercero y Gltimo libro de esta tendencia
art{stica. )

Al grupo pertenccieron, ya sea directamente o como “compafieros de ruta,
escritores y poetas de gran relevancia: los maestros como Charles Baudela-
ire, Théophile Gautier, Leconte de Lisle y Théodore de Banville; y los jé-
venes discfpulos: Sully Prudhomne, Catulo Mendes y José Marfa Heredia.

Rodeados de una atmésfera en la cual se mistificaba el "arte por el ar-
te", los parnasianos nos legaron la primera estética formalista moderna:
el intento por crear una poesfa objetiva, precisa, de gran refinamiento
tﬁcnico, alejada tanto del sentimentalismo confesional como de las teorfas
utilitarias de 1la "poesfa social' . Al margen de su €poca, enclaustrados
en su torre de marfil, estos escritores desdefiaron al grén pGblico que por
estas fechas emergfa comc tal, y se dedicaron con delectacién y esmero a

un sélo objetivo: la renovacién y purificacién del lenguaje poético.
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La influencia parnasiana no fnicamente dej6 su huella en el movimiento
simbolista, sino que también se hizo presente en la primera época creati-

va de novelistas como Anatole France, Marcel Schwob y Pierre Louys.

El Impresionismo.

Fue en el estudio del fotdgrafo Nadar donde vn.rios pintores franceses,
rechazados del Salén de 1874, tomaron la decisién histérica de montar la
célebre muestra independiente que dié origen al movimiento impresionista.
Los expositores en cuestién fueron: Renoir, Degas, Morisot, Pisarro, Sis-
ley, Cézanne, Guillaumin y Monet. Este Gltimo presento ahf su cuadro

Impresibn, sol naciente(1872}, del cual el critico Louis Leroy derivé 1la

denoninacibn de "impresionistas", dicho en aquel entonces con una carga
peyorativa.

El Impresionismo, como su nombre lo indica, quiso captar 1a fugacidad
del objeto, no su esencia sino mfs bien las impresiones que é1 suscitaba
gracias a sus continuas metamorfosis de luz y color.

As{ pues, con el objeto de atrapar la presencia instanténea de la lumi-
nosidad solar en los objetos, los pintores impresionistas tuvieron que re-
currir a 1la divisié_n de la pincelada y a la constante experimentacifn con
las tonalidades claras de los colores. De esta forma 1liquidaron la unidad
pictérica tradicional y alcanzaron una percepcidén mfs 1l{rica y relativis-

ta de la realidad., Como se evidencié en los Nenfifares de Monet, la atmbs-

fera matizada de luz se convirtié en el verdadero protagonista del cuadro.
La poética jmpresionista fue un estile que en forma original le dié con-
tinuidad al espiritu objetivista del Realismo y el Naturalismo; también
puede decirse que ella, como tendencia pict@rica,‘ no hubiera podido nacer
Yy explayarse sin la invencibn de 1a fotograffa(Niepce, Daguerre) y simn la

formulacién de las leyes del color realizada por Chevreul.
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Una nueva manera de mirar los cuadros surgié con la revolucién estética
impresionista. Gracias a las innovaciones técnicas, los espectadores tuvie-
Ton que participar activamente en la experiencia artfstica, al recrear en
su propia perspectiva visual, ya fuera retiréndose o acercéndose al cuadro,
los juegos de luces y colores que delineaban las imfigenes captadas por el
pintor.

En este propbsito de aprehender los efectos fugaces y sucesivos de luz
en la percepci@n de las cosas, los impresionistas tuvieron notables pre-
cursores: Claudio de Lorena, Constable, Turner, y lo pintores al "aire 1i-
bre" de la Escuela de Barbizon(Rousseau, Corot, Decamps, Dfaz, Troyon,
Millet y Daubigny).

..

En los afios de 1884-1886, precisamente cuando declinaba el movimiento
impresionista, surgif en Prancia el Puntillismo, estilo art{stico que,
sustentado en las nuevas teorfas cientfficas de la 6ptica y la f£isica,
continué en forma revitalizada la tradicién estética iniciada por Monet.

La técnica puntillista o divisionista, descubierta por George Seurat y
fundamentada teéricamente por Paul Signac, se basé en la aplicaci6én al
lienzo de pequefios toques o manchas circulares de color puro, que sélo
adquirieron sentido pléstico en la retina del espectador. Seurat, como lo

corroboraron obras suyas como Bafiistas y Domingo de verano, querfa darle

a la pintura una precisibn matemética, recurriendo para ello a la inten-
sidad cromfitica y a 1la simplificacién y geometrizacién de las formas y los
ritmos compositivos.

Ademis de Seurat(quien fallecif a los treinta y un afios de edad) y Sig-
nac, otros pintores que.;amhién utilizaron la- pincelada puntillista fue-

ron: Pisarro, Luce, Gauguin y Van Gogh.
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El Simbolismo.

A semejanza del Romanticismo, que fue una reaccién estética contraria al
espiritu racionalista y academicista del arte neoclésico, el Simbolismo
surgié como antftesis del talante positivista y cientificista que carac-
teriz6 al Naturalismo y al Impresionismo, ya en el ocaso del siglo XIX.

El arte simbolista, como antes el Romanticismn‘. reivindicé la subjeti-
vidad: la vida interior, siempre atormentada y misteriosa de los indivi-
duos; asimismo retomé las sensaciones y emociones del artista, las cuales
s6lo podfan transfigurarse como "ideas' o en tanto que simbolos literarios
y pictéricos. M8s que la descripcibén precisa de la realidad, lo que pre-
tendgan estos artistas era recrear la vida de los sentimientos, de las per-
cepciones, de 1os suefios, mediante un arte metaférico y fantasioso capaz
de simbolizar el paso del tiempo, la incertidumbre, el miedo a la muerte
o las mis diversas alucinaciones onfricas.

E1l 18 de septiembre de 1886, el mismo afio de la aparicién de las Ilumi-
naciones de Rimbaud, el poeta Jean Maréas publicé el "Manifiesto simbolis-
ta" en el periédico Le Figaro. El nuevo estilo artistico establecié un
doble comb:lste: por un lado, rechazé el realismo cientificista de la esté-
tica naturalista e impresionista; y, por el otro, se deslindé del objeti-
vismo lingfifstico y formalista de los parnasianos.

La poética simbélista, cuyo gran maestro precursor fue Baudelaire, dejé
un legado estético riqufsimo y variado: a) La continuacién, pero ahora ba-
jo una perspectiva subjetivista, de los experimentos que en torno a la mu-
sicalidad y expresividad del lenguaje artfstico llevaron a cabo los miem-
bros del Parnaso; b) La apertura de un horizonte creativo que concebfa el
papel del azar como un elemento importantfsimo para el proceso de inven-
cién artfstica(Mallarmé, con su poema "Un golpe de dados" antici pé al mo-

vimiento dadafsta); y la concepcién del arte como una actividad creadora
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de simbolos abstractos, por medio de los cuales se volvia posible evocar
e invocar cualquier sentimiento o emocién del artista.

Los simbolistas creian que el misterio profundo de las cosas y de la
vida podfa ser descifrado y revelado, siempre y cuando se recurriera a
las alusiones, proyecciones, metfforas y alegorfas utilizadas por los
creadores. Lo mds significativo para ellos, ademfs de lograr un “estre-
mecimiento del alma", lo constitufa su esfuerzo por conseguir una atmés-
fera perceptual de encantamiento en donde se interrelacionaran los olores
con los sabores, los sonidos con las imfgenes, los ritmos con los colores,
las sensaciones con las ideas.

Envueltos en una marejada esteticista, los simbolistas quisieron hulr
de su época, ian materialista y positivista, para as{ poder construir un
espacio ficticio de gran sutileza y refinamiento, sin duda mfs propicio
para sus ensofiaciones po@ticas Y pictéricas.

8i nos referimos al terreno de la literatura, puede hacerse una divi-
sién entre los que fungieron como precursores y gufas espirituales: Ver-
laine, Rimbaud, Mallarmé y J.K. Huysmans; los que pertenecieron a la Es-
cuela simbolista: Jean Maréas, Jules Laforgue, Henri de Regnier, Re;ny de
Gourmont, Marcel Schwob, Barbey D' Aurevilly y Villiers del 'Isle Adam;
¥ los que retomaron la estafeta: P. Valery, R.M. Rilke, S. George, W.B.

Yeats, P. Claudel, M. Maeterlinck, T.S. Eliot y otros grandes escritores

del siglo XX.

Y si de la pintura simbolista se trata, vienen a la memoria los nombres
de Odilen Redon, quien se¢ caracteriz por-el despliegue creativo de sus
imfgenes onfiricas; de Gustave Nereau, ilustre Waestro y pintor de esfin -
ges, hie@ras, unicornies y toda una cxtensa gama de fauna.y flora fantds-
ticas; de Puvis de Chavannes, autor de alegorfas y alusiones miticas en

torno de 1la Antigmadad; y, finalmente, dé Arnold Bbcklin, .realizador de
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enigmfticos cuadros(como el famosisimo La isla de los muertos de 1880), en
los cuales unas veces predominé el misticismo de la atmésfera y otras la
profusién imaginativa de un mundo repleto de sé_tiros, nfyades, tritones
¥ ninfas. Estos cuatro pintores se‘convirtieron en antecedentes esencia-
les de 1a estética surrealista que verfa la luz en la segunda década del
siglo XX,
..o

La poética simbolista influy6 determinantemente para la aparicién, en
el fmbito latinoamericano, del Modernismo: un estilo artistico que rei-
vindicb el objetivismo linglifstico de los parnasianos y la invencibn 1£-
rica y subjetivista de los simbolistas franceses, todo ellc con el 4nimo
de crear en nuestro espacio geogrfifico una literatura novedosa identifi-
cada gracias a su profundo sentido idiosincrftico y a su marcado carfcter
Tegionalista. Debe subrayarse también el hecho de que el Modernismo his-
panoamericano fue, sin duda, el mfs importante movimiento estético desa-

. rrollado en nuestro continente. Su riqueza, diversidad y amplitud lite-
rarias resaltan a la sola mencifn de Rubén Darfo,Minuéi Gutiérrez Nﬁjern,‘
Asuncién Silva, Leopoldo Lugomes, Salvador Dfaz MirG_n, Santos Chocano,
Amado Nervo, Gonzflez Martfnez, Herrera y Reissig y tantos otros gran-

des poetas.

El Postimpresionismo.

Resulta ineludible el hacer una mencibén especial de la personalidad,
el genio y las aportaciones estéticds de cuatro pintores europeos., Nos
referimos a Paul Cézanne(1839-1906), Vicent Van Gogh(1853-1890), Paul
Gauguin({1848-1903) y Eduard idunch(186§-1944). Ellos, ciertamente, estu-
vieron ligados a los movimientos art{sticos de su época, pero, gracias

a su personalfsima obra, lograror trascenderlos mediante la creacibn
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de nuevas técnicas pict@ricas y de un {mpetu tan revolucionario que su
impronta qued6_ #marcada en todo el arte vanguardista de la c'et.lt'u!‘ia que
hoy esté a punto de fenecer.

Cézanne, a diferencia de los impresionistas, quiso encontrar el alma
eterna de los objetos que pintaba. No 1s fugacidad sino 1la perennidad
de las esencias que conforman la realidad. £1 fue el primero de los pin-
tores modernos en darle i:mpdrtancia pléstica a las masas y los volGmenes,
a la linea y composicién geométricas, a 1a separacién y sintesis de los
cuerpos y espacios, es decir, a todo aquello que se convirtié en punto de
partida de 1o que afios mis tarde serfa la esté_tica cubista, En sus paisa-
jes de Provenza y en sus naturalezas muertas, consiguibé una feliz armonia
entre la serenidad cromftica, la concepci@n arquitecténica del cuadro y
la profundidad espiritual de sus reacreaciones picté_ricas.'

Van Gogh, como Cézanne, también convivi6 y se confronté con los impre-
sionistas. Su prolf{fica obra de més de ochocientas pinturas y similar n6-
mero de dibujos, creados en un contexto de absoluta miseria y desgarra-
miento angmico, nos revelé un trazo vigoroso y retorcido, cuyo intenso
coloride o convulsionadas lineas expresivas en blanco y negro se convir-
tieron en una radiograffa del ser profundo de sus congéneres. Pue pre- ‘
cisamente este retrato descarnado de las "terribles pasiones humanas",
este talante obsesivo en torno de la soledad, la angustia, la pobreza y
la locura, lo que Van Gogh hered§ gspiritualmente al arte del siglo XX
(al Expresionismo y al Fauvismo, en particular).

Gauguin, al igual que Van Gogh, descubrid las enormes potencialidades
del color como un valor aut6_nomo, capaz de transmitir cualquiera de las
mfs profundas. variantes psicnlé_gicas del individuo. La técnica de este
Apintor francés, quien también se dis;tanci6_ de los impresionistas, se

fundaments en 1z utilizacién de colores puros y en el dibujo de formas
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planas y simplificadas. Fue en Taith§ dénde este autor, tempestuoso y
contestatario(critico del progreso tecnolégico y del colonialismo impe-
rialista), desarroilld su intenso cromatismo y su elocuencia decorativis-
ta, que tanto influyeron en la concepcién estética de nuestro tiempo.

No solamente los fauvistas, también los pintores "nabis'(profetas) co-
mo Bonnard, Vuillard, Serusier y Denis abrevaron de las aportaciones de
Gauguin. En forma particula'mente acentuada estos Gltimos retomaron el
decorativismo de inspiracién japonesa, el vigoroso colorido y las figu-
ras planas caracterfsticas del autor de Noa Noa, peroc imprimiéndole a
esta técnica un sello propio que se manifest6 en multitud de cuadros don-
de aparecen escenas de una vida cotidiana apacible e intimista.

Munch, a semejanza de su hermano espiritual Ensor, realiz6 lo fundamen-
tal de su obra a fines del siglo XIX. Sus cuadros, dibujos y grabados,
inspirados en Van Gogh, Gauguin y los puntillistas, pueden ser considera-
dos como una elocuente recreacién pléstica de la "vida psiquica moderna".
En ellos se plasmaron, por medio de intensos colores y lineas ondulantes,
los temas medulares y reiterativos del pintor noruego: los celos, el de- .
samor, 1a soledad, la melancolia. la enfermedad y la muerte. Emparentado
con el temperamento turbulento de Nietzsche, Strindberg y Dostoievski, el
artista nérdico transmitié su espfiritu atribulado en una obra que, por un
lado, desmistific6_ los sacrosantos valores del mundo moderno{el orden, el
progreso, la bondad de las instituciones), y, por el otro, reprodujo la
imagen dolorosa de la alienacifn humana. Efectivamente, las creaciones
atormentadas de Munch, saturadas de sufrimiento y rebeldfa, dejaron su
huella indeleble en toda la pintura expresionista y critica que se ha de-

sarrollado a lo largo de los (ltimos ochenta afios.
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El art noveau.

Como una peculiar continuacién del Simbolismo(1885-1900), aunque més
enfocado a las artes aplicadas y decorativas, el grafismo, el disefio pu-
blicitario e industrial, la arquitectura y el urbanismo, surgié y crecié,
de 1890 a 1914, el art noveau. Este estilo artfstico tan emblemftico del
ocaso del siglo XIX, justo cuando el triunfalismo imperialista y cienti-
ficista llegaban a su climax, tuvo diferentes denominaciones: Jugendstil

cn Alemania, Sezessionstil en Austria, Sti) Liberty en Italia, Modern Sty-
1e en Inglaterra y Art noveau en Prancia. Distintos apelativos a un mis-

mo movimiento estético identificado con la "Belle époque“, Y cuyos ante-
cedentes mfis importantes fueron: la obra de William Blake y de los pre-

rrafaelistas, la Escuela Arts ‘and Crafts de William Morris, el decorati-

vismo japonés(retomado de creadores como Hokusai y Utamaro), la estética
oriental 4rabe y el Simbolismo.

Considerado como un estilo contrario al positivismo y cientificismo de-
cimonénicos, el art noveau también fuc un movimiento esteticista y subje-
tivista que, adoptado por las élites en el poder, sirvié como anillo al
dedo para dotarle de legitimidad cultural a los productos mercantiles y a
la forma de vida de la sociedad burguesa de fin de siecle. No fue gra-
tuito, entonces, que a la vuelta del siglo, con el advenimiento de la
Gran Guerra(1914-1918), e¢l art noveau fuese considerado como un@ estética
kitsch, decadente y presuntuos@, que debfa de scr reemplazada. Desde es-
ta perspectiva, el sangriento conflicto bélico significé el final abrup-
to de toda suerte de optimismos, idealizaciones y mistificaciones en tor-
no de la eterna bondad, progreso y racionalidad del hombre moderno occi-
dental.

Con respecto a las fuentes nutricias del art noveau, no hay duda de que

el incremento del colonialismo europeo en los pafses periféricos tuvo,
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por lo menos, una consecuencia positiva:la propagncién en el mundo indus-
triaslizado de la cultura oriental con su exquisito gusto por lo ornamen-
tal, su manejo virtuoso de la lfnea curva(espirales, volutas, arabescos),
su manera refinada de utilizar los colores transparentes e irisados, y su
elegante sentido decorativo al emplear las formas etéreas y sin perspec-

tiva. Esta recuperacifn de la estética oriental por parte del art noveau

significé una positiva ruptura con el arte clésico occidental, demasiado
embebido en su propia representacibn simétrica y realista de las imégenes
artisticas.

El noble hébito de crear objetos al mismo tiempo fitiles y bellos, ya
se tvatara de muebles, joyeria, tejidos, libros, vajillas, etc, fue &1

otro gran rianantial de donde abrev6 el art noveau. De este modo, las nue-

vas élites polfticas y culturales -duefias ya del poder- reconocieron fi-
nalmente que este proyecto de embellecer los productos mercantiles e in-
dustriales no era, de ninguna mangra, una pretensién ilusoria y banal.

Asf 1las cosas, gracias a este propésito de conjuntar el desarrollo téc-
nico con la belleza decorativa creada por el arte, fue que surgié la moda
de pintarA, construir, dibuja*l‘,etc, todos los objetos al "estilo moderno”.
Las revistas de moda, la naciente publicidad, los espectficulos, los dise-
fios industriales y urban{sticos, cualquier creacién de productos que fue-
ran simulténeamente Gtiles y bellos, sirvié para que la sociedad burgue-
sa se contemplara, por fltima vez, en un espejo deforme que sélo refleja-
ba triunfos y oropeles.

1;.1 profuso decorativismo, los arabescos exuberantes, los colores irisa-
dos, los ritmos musicales, las eléslticas simetrfas, el espiritu festivo y
fastuoso, se convirtieron en elementos consustanciales a la obra de arqui-
tectos como Mackmurdo, Mackintosh, Wagner, Horta, Van de Velde y Gaudi; de

pintores éomo Klimt y Toorop; y de ilustradores como Beardsley y Mucha.
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EL SIGLO XX: DE LAS VANGUARDIAS ARTISTICAS AL POSMODERNISMO

Fue en nuestra centuria, el terrible'y convulso siglo XX, donde se dio
el despliegue universal y el triunfo definitivo de la praxis y la cos-
movisién moderno-capitalista, nacidas durante la época renacentista. Asi-
mismo, €sta ha sido la era en la cual ocurrié el "eclipse de 1la razén":
las dos devastadoras guerras mundiales, el holocausto hitleriano, el to-
talitarismo nazifascista y estalinista, las explosiones atémicas en Hi_-
roshima y Nagasaki, y el creciente ecocidio del planeta,

El siglo XX comenz8, en realidad, cuando a fines del XIX se desarroIlé
1la Segunda Revolucién Industrial, cuyos elementos primordiales fueron:

a) La aparicién del motor de combustién interna; b) La utilizacién del
petréleo y 1a-electricidad como fuentes de energfa, en sustitucién del
vapor; c) El desplazamiento del hierro por el acero, como la principal
materia prima; d) El crecimiento de la industria quimica, refleja;io en la
aparicifn de los textiles sintéticos y la produccién de colorantes; y £)
El auge:de la automatizacién del trabajo fabril, gracias a la produccibn
en serie y el trabajo en cadena.

Esta vigorosa revolucibn técnico-cientffica, que marché a caballo en-
tre los dos siglos, rindi6§ frutos espectaculares y corrib paralela a la
elaboracifén de nuevos inventos como el fonégrafo en el afio 1891, el cine-
matégrafo en 1895(Lumibre, Meliés), los aviones de los hermanos Wright en
1902-1903, el modelo T de los automéviles Pord en 1908, el perfecciona-
miento del telé_grafo en 1909(Marconi), el crecimiento masivo de la radio-
difusi@n en los afios veinte y treinta, y el surgimiento del cine sonoro
en 1928. '

En el rubro de las teorfas cientfficas y filoséficas, las grandes aport

taciones qu'e acontecieron durante estos tiempos na fueron menos especta-,
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culares: M. Planck, E. Rutherford, N. Bohr y M. Curie contribuyeron con
sus planteamientos y experimentos al nacimiento de la fisica atémica;
Albert Einstein formulé su revolucionaria concepcién de la Relatividad
(1905 y 1912), 1a cual transformé de rafz la nocién newtoniana del mundo

£fsico; Preud publicé en 1900 La inéerpretaciGn de los suefios, libro que

cambié las tradicionales formas de concebir la ‘conducta humana, gracias
a las revelaciones que aporté el médico vienés en torno del inconsciente
¥ la importancia capital de la sexualidad; Henri Bergson, con sus trata-
dos sobre el "impulso vital", cuestioné el viejo racionalismo positivista;
y , ya un poco mis adentrado el siglo, pensadores como E. Husserl, M. Hei-
degger, L. Wittgenstein y B. Russell establecieron los nuevos y fundamenta-
les horizontes intelectuales para la reflexifén fenomenolégica, ontolégica
y de la filosoffa del lenguaje y de la ciencia.
No hay duda entonces de que tanto los nuevos aparatos técnico-electr6-
nicos que llevaron a un mejor conocimiento del micro y el macrocosmos,
asf como las innovadoras concepciones filoséficas y cientfficas surgidas
en la primera mitad de nuestra centuria, contribuyeron a una radical trané-
formacién’ de los decimonbnicos y obsoletos conceptos de tiempo y espacio.
Ahora, con los marcos de referencia recién conquistados: la relativi-
dad, el inconciente, el "elan vital"yetc., 1os individuos contemporfneos
regfan sus vidas recurriendo a ideas y conductas novisimas: la facticidad
instanténea del presente{el aqui y el ahora), la presencia avasalladora
de la velocidad, la incesante transformnciﬁn mutua de la materia y la ener-

gia, ¥y la nocién de simultaneidad, es decir, la confluencia cn la mente

de una diversidad de vivencias, recuerdos, evocaciones, ilusiones y pro-
yecciones agolpadas sin distincién'y orden alguno.
Es evidente que sin todas estas modificaciones técnicas, teéricas y per-

ceptuales se volverfa imposible cntender la génesis de la novela moderna
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(Eon sus flujos de conciencia y su transposicién aleatoria de situacio-
nes y personajes), o la invencién de los procedimientos analiticos y sin-
téticos, de montaje y collage utilizados tanto por los movimientos artfs-
ticos de vanguardia, como por el arte y el cine a lo largo de nuestro
siglo.

La nueva cosmovisién del hombre qontemporineo tuvo lugar en una socie-
dad capitalista e industrial plenamente desarrollada, cuyas principales
caracter@sticas fueron: a) La aparicién de grandes monopolios y trasnacio-
nales que exportaron sus capitales con el propfsito de evitar el protec-
cionismo de los pa@ses periféricos, y con el quetc, ademfs, de aprovechar
1la mano de dbra barata que en éstos abundaba; b) El1 incremento de la conf
flictividad pol;tiéo-militsr entre las grandes potencias industriales, las
cuales buscaban extender sus dominios neocolonialistas en Asia, Africa ¥
América; c) La explosién demogrffica en los grandes centros urbano-indus-
triales, que, al ligarse con los flujde migratorios provenientes de las
comunidades rurales, llevaron a la proliferacifn de la ¥sociedad de masas"
(contra la cual protestaron, desde una postura elitista, filésofos como
0, Spengler, M. Scheler, K. Jaspers y Ortega y Gasset):; d) El fortaleci-
miento de un proletariado industrial que defendié sus intereses econfmi-
cos a través de grandes sindicatos, y que se manifest6 politicamente crean-
do sus propios partidos polfticos socialdembcratas o comunistas; y f) El
suymento de las clases medias urbanas, las cuales, en un mundo polari-
zado entre la burguesfa gobernante y el proletariado hacinado en los ba-
rrios industriales, se distinguieron por sus arraigadas ilusiones de as-
censo sociai.y por su insaciable. voracidad de consumo comercial y cultus

ral.
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El Fauvismo.

Después de asistir al Salén del otofio en el Paris de 1905, el critico
Louis Vauxcelles catalogh, con evidente sentido peyorativo, de fauves
(fieras) a los pintores que ah{ exponfan : Mattisse, Marquet, Derain,
Rouault, Vlaminck, Dufy, Van Donegen y Metzinger. Estos creadorés. ins-
pirados en Cézanne, Gauguin, Van Gogh y las estampas japonesas, Se carac-
terizaron por el uso de polores puros(tal como salian del tubo), por el
intenso y estridente cromatismo, por la ruptura con la perspectiva clé-
sica al emplear formas planas y lineales, y por los efectos emocionales
y las atmésferas fuertemente decorativas.

No obstante sus mGltiples semejanzas técnicas, los fauvistas franceses
se distinguieron de los expresionistas alemanes por su carencia de pree~
cupaciones polfticas o metaf{lsicas. Ellos, pintores antiacademicistas
por excelencia, se dedicaron con denuedo a una sola pasibn: la experimen-
tacifn con el color y con la simplificacién de las figuras como medios

idéneos para lograr el mfximo efecto expresivo y decorativo.

La culminacifn estética de este grupo, disuelto en 1908 ante el empu-
je incontenible del Cubismo, se alcanzé en la obra fauvista de Henri Ma-
ttisse. En efecto, obras tan connotadas como Lujo, cailma y voluptuosi-
4ad(1905), La alegrfa de vivir(1907), La mlsica(1909-1910) y La danza
(1932-1933), algunas de las cuales fueron adquiridas por coleccionistas
insignes como Shchukin y Morozov}, sintetizaron el ideario plfstico de
su creador: la simplificacién ritwmica de las formas, la luminosidad sin
sombras del cuadro, el virtuosismo del color en sustitucién del dibujo,

y el manifiesto &nimo decorativista.
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El Expresionismo I

Dos de los estilos artfsticos més radicalmente contrapuestos son el
Impresionismo y el Expresionismo. El primero se identificé con una épo-
ca materialista y positivista, su talante fue optimista y alegre, y su
propbsito consisti6 en captar las apariencias de las cosas a través de
sus mGltiples efectos y cambios lumfnicos. El segundo, en cambio, per-
tenecid_ a una era turbulenta y desencantada que aspiraba ya el olor a
pélvora y sangre; su espiritu fue pesimista y tréigico, y sus objetivos
‘se dirigfan hacia la aprehensi6n de la esencia de la vida, esa verdad
profunda que brota cuando se escruta sin cobardfa el alma humana.

Los expresionistas no imitaron la realidad, no reprodujeron la natu-
raleza tal cual; mis bien, crearom su propia realidad, proyectaron su
yo atormentado en obras que reflejaban, por un lado, las angustias e in-
certidumbres prototjpicns del‘ individuo, y, por el otro, los horrores
propios del mundo moderno.

Ningfin estilo art{stico ha sido tan profundamente critico y tempera-
mental como el Expresionismo alemfn. Sus mﬁ_s notables antepasados en
este intenso desasosiego espiritunl.b han sido pintores que se remontan
a Grllnewald(el retablo de Isenheim), pasando por Goya(la serie negra),
hasta llegar finalmente a 105 postimpresionistas turbulentos como Gau-~
guin, Van Gogh, Munch y Ensor. )

A diferencia de los paisajes uté_picos y metaffsicos de los simbolistas,
los expresionistas(fuertemente fascinados por la intensidad amfmica que
se plasmb en el arte gbético gérmano), pintaron obsesivamente esas terri-
bles visiones desmistificadoras y descarnadas que nos revelan un mundo

grotesco y alienado, "humano, demasiado humano', como dijera Nietzsche.
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La técnica expresjonista se apoy$ en la utilizacién de los colores in-
tensos y puros, en los violentos contrastes de negros y blancos, en las
. 1ineas quebradas y angulosas, y en las formas planas y simplificadas.
Estos rasgos estni_sti.cos son comunes 8 la obra de los pintores alemanes
que conformaron, en 1905, 1la asociaciG_n de artistas denominada E1 Puen-
te. A ella pertenecieron Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Fritz Bleyl,
Karl Schmidt-Rottluff, quienes fueron los maestros fundadores. Mfs tarde
se agregaron figuras como Emile Nolde, Kuno Amiet, Max Pechstein, Axell
Gallen, Otto Miiller y Ernst Barlach. Aunque en sus inicios el grupo tuvo
su sede en Dresde, a los pocos afios se trasladé a Berlin, lugar en donde
permaneci§ hasta 1913, fecha de su disoluci@n como cofrad@a artistica.
Los pintores de El Puente nos legaron una extraordinaria crénica socio-
légica de su época, puesto que reprodujeron pictéricamente la vida coti-
diana de las grandes ciudades alemanas: sus teatros, cafés, calles, edi-
ficios, cabarets, as{ como de sus habitantes: la ostentosa burguesfa,
la crapulosa clase poutica. 1a prepotencia de los militares y la mise-~

ria de los desempleados y vagabundos.

-~ ." .

En contraste y al margen del espiri'tu tempestuoso de los expresionis-
tas de E1 Puente, en 1911 surgi$ el grupo de El jyinete azul, conformado
por Huésily Kandinsky, Franz Marc, Alfred Kubin, Gabriele Mnster, Au-
gust Macke y Paul Klee. Una vez que expusieron su obra et't la galeria
Tanhallser, estos artistas se distinguieron por su @nimo optimista y 14-
rico, as{ como por sus preocupaciones metaffsicas y abstraccionistas.

Fue el afio axial de 1914, a consecuencia de los trigicos acontecimien-
tos de la Primera éueru Mundial, cuando la agrupacién se disolvié y

sus integrantes se dispersaron por el mundo. Dos de sus miembros, Franz
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Marc y August Macke, ambos en 1la cGspide de sus capacidades creativas,
murieron durante el conflicto bélico.

Actualmente nadie pone en duda el hecho de que la produccién artfsti-
ca de El glnete azul, sobre todo si nos referimos a Kandisnsky.y Klee,
constituye un punto de partida .de llsrestéticas' abstraccionistas que
mfs tarde ‘despiazari'an en forma radical las ancestrales concepciones fi-

gurativas y realistas del quehacer pictérico.

El Cubismo.

Herederos de Cézanne, los cubistas contribuyeron en gran medida a crear
la conciencia eséética del siglo XX. Frente al Impresionismo luminoso'y
realista, ellos prefirieron inventar un nuevo lenguaje formal basado en
la geometri'n'..y ante el subjetivismo emocional y colorista de los expre-
sjonistas y fauvistas, eligieron la reconstruccién intelectual y estruc-
tural de los objetos que pintaron. -

Ademfs de Cézanne, la influencia del arte africano y de la escﬁltura
ibérica se dejé sentir en el celebérrimo cuadro de Picasso Las sefioritas
de Avignon(1906-1907), con el cual el Cubismo adquirié_ su carta de ciu-
dadanfa.

Ya fuera a trav@s de paisajes, retratos o bodegones, la nueva y revo-

lucionaria técnica consistié en d poner y T

poner la realidad en
poliedros, cilindros, conos y esferas, tratando de encontrar una rela-
cién est_ruct.u;'al entre los planos y los vol(menes. El objetivo era muy
preciso: recuperar la depsidnd y la solidez de ios objetos, mediante un
complejo juego nrquitecténico y geqmétrico entre la forma, el espacio
y el tiempo.

El movimiento cubista, alejado por completo de cualquier intencién de-

corativista, tuvo dos modalidades: el periodo analftico, sustentadc en
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1a descomposicién de ‘los objetos en vollimenes y lineas geométricas; y
el periodo sintético, que surgié cuando Juan Gris, en 1912, invirtié el
camino y propuso la recomposicién de las figuras utilizando para ello
€l collage.

Ya fuera de manera permanente o circunstancial una enorme variedad de
pintores, ademfs de los fundadores Picasso y Braque, formaron parte de
la poética cubista: A. Gleizes, P. Leger, H. Le Fauconnier, J. Metzinger,
P, Picabia, J. Gris, Diego Rivera y los hermanos Duchamp.

La blsqueda de 1a fragmentacién de la realidad objetual y de su poste-
Tior reconstruccién de acuerdo con el propio ritmo e imaginacién del ar-
tista, también tuvo eco en el mundo de la literatura. Por medio de sus

famosas Meditaciones estéticas, y a trav@s de sus Caligramas(1918), Gui-

1llaume Apollinaire demostr6 que si era posible una vinculacién entre el
Cubismo pictérico y el literario. Otros escritores vanguardistas coinci-
dieron con é1: André Salmon, Jean Cocteau, Blaise Cendrars, Max Jacob y
Pierre Reverdy. Sin duda, la década del veinte mnrcé 1a hora postrera

del Cubismo, precisamente cuando emergif con furor el Surrealismo.

El Futurismo.

A contracorriente del Expresionismo, que fue contestatario y pesimis-
ta, el arte futurista se caracterizé por su talante optimista y por su
compromiso ideolégico con la apologia del progreso y la tecnocracia.

En Parfs, ¢l 20 de febrero de 1909, PFilippo Tomaso Marinetti publicé

en Le Pigaro el primer Manifiesto fuiurista, texto que resulté escanda-

loso debido a que en é1 se rendfan loas a la guerra, la violencia, la
velocidad, el dinamismo de las méquinas y la era industrial. Con este
espfritu beligerante y antiacademicista, los futuristas repudiaron el

arte del pasado y le apostaron a una esté_tica simbblica e intelectua-
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lista, sustentada en la glorificacién del instante presente y en la ce-
lebracién del porvenir.

Inspirados en la filosoffa intuicionista de Bergson y en las teorias
elitistas de Nietzsche y de la sociologf{a conservadora italiana(Pareto,
Mosca, etc.), los futuristas no s6lo exaltaron la agresividad de la gue-
rra, sino que igualmente respaldaron las ideas nacionalistas e imperia-
listas de sus coterrdneos, razén por la cual en los afios veinte y trein-
ta fueron reivindicados por la propaganda fascista al servicio de Musso-
lini. :

Este fnimo provocador e iconoclasta de los futuristas, que sirvi6 como
una unticiplci6_n del movimiento dadafsta, puede ejemplificarse tanto en
sus archiconocidas frases: “un Iutonévil de carreras es mis hermoso que
1a Victoria de Samotracia" y “La guerra es la Gnica higiene del mundo';
as{ como en la invit-cién a sus fieles para que escupieran sobre el al-
tar del arte. '

En su esfuerzo por encontrar la “perpetuidad de la sensacién dinédmica",
los futuristas utilizaron la supqrposicién de imfgenes y de manchas bu-
1liciosas como recurso - técnico Qque podfa tramsmitir al pfblico 1a
percepcién del movimiento. De esta manera, las lineas inclinadas, las
vibrantes composiciones de color, la 'sucesién infinita de cfrculos y el
principio de simultaneidad se conjuntaron artisticamente para crear una
atmbsfera fi{sica y psfquica en donde prevalecia 1la sensacién de vér-
tigo. .

El Futurismo, ciertamente, ha sido la aportacién estética mfs impor-
tante de la Italia del siglo XX. Los pintores que participaron en el mo-
vimiento fueron: Umberto Boccioni{muerto durante la guerra), Carlo Ca-

rri(creador del cuadro Los funerales del snarquista Galli), Luigi Russo-
1o, Giacomo Balla y Gino Severini.
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En el terreno de la literatura, los futuristas pugnaron por la aboli-
cibn de la sintaxis, de los adjetivos y adverbios y de la puntuacién
gramatical. Ademfs de Marinetti, el genjal ideflogo de este grupo artfs-
tico que se disolvib en 1915, otros poetas que participaron de la esté-

tica futurista fueron: Soffici, Palazzeschi y Govoni.

El Dadaismo.

Nacido de las entrafias sangrientas de la Gran Guerra, el movimiento
dad4 representé 1la critica m@s radical, desde el universo de la estética,
a las instituciones sociales y polfticas creadas por los seres humanos.
Efectivamente, en la rebeldfa iconoclasta de los dadafstas se manifesté
un profundo desencanto: ya no era posible, debido a la contundencia de
1a irracionalidad implfcita en la guerra interimperialista, creer un mi-
nuto més ni en las sagradas instituciones como el ejército, la iglesia,
la familia, el Estado, ni tampoco en conceptos vacfos como el orden, el
progreso, la felicidad y la patria.

El Dadaismo, desde esta perspectiva, fue la respuesta visceral que los
artistas‘antepusiercn a la crisis de esos valores tan sacralizados a.lo
largo del proceso de modernizacién occidental. No fue la reaccién poli-
tizada o filos6fica de los expresionistas, mfs bien significé el repu-
dio instintivo y saré@stico de todo lo existente, incluido el propio
quehacer artfstico.

El afio de 1916, en el cabaret Voltaire de Zurich, el poeta Hugo Ball
Y sus distinguidos amigos Tristan Tzara, Richard Hulsenbeck, Jean Arp y
Hans Richter le dieron vida al proyecto de repudiar y desmistificar el
arte a través del arte. En el Mnnifiesto'dadé, redactado por Tristan

Tzara en 1918, quedé establecido que, frente a la sagrada racionalidad



135

e institucionalidad del mundo moderno, los dadaistas deb@un enarbolar la
1ron$a. la blasfemia, 1a sinrazén, el absui‘do. el juego, el azar, la es-
pontaneidad, la intuicibn, la pasién y el anti-arte.

La potica dadf(alocucién francesa que alude a un caballito de juguete)
ripidamente alcanz$ el grado mfs alto de antiacademicismo en la historia
dei arte, al proponer la total ibolici@n de 1a rima, la composicién simé-
trica, la concatenacién 1§zica. los canones de belleza, el buen gusto,
los museos, las academias y el concepto mismo de arte.

Ffue en las pﬁgin:s de 1la revista Qg_é_, 1a cual conté con la colaboracién
de Prancisco Picabia y Marcel Duchamp(quienes representaron al movimiento
en los Estados Unidos durante la célebre exposicién Armory Show), donde
- se comenz$ a reflexionar en torno de la importancia de lo fortuito para

 1la crenci‘;n art@stica. En efecto, varios afios antes que los surrealistas,
fueron precisamente los dadafstas quienes inventaron el poema accidental
y experimentaron con la composicién automfitica. Asi tenemos el ejemplo de
Jean Arp, artista que cortaba pedacitos disparejos de papel para luego
mezclarlos y dejarlos caer ¢em la intencién de que en el suelo conformaran
figuras caprichosas, a las cuales pegaba en forma de collage.

Ademés del arte aleatorio, otra de las grandes creaciones de los dadafs-
tas fue 1a exposiciG_n-espect&culo, por medio de la cual se pretendfa
que el pfiblico, una vez provocado por las obras montadas, tomara concien-
cia de su papel activo como cocysador de los objetos “estéticos'. Un ca-
so memo;‘able tuvo lugar en la muestra dadf de 1920 en Colonia, donde los
artistas invitaron a los espectadores a que rompieran todo }o que ahf se
exibfa, y éstos, tfmidos al principio y divertidos al final, acometieron
con gusto festivo su tarea destructiva. Asf{ entonces, no exis.te duda al-
guna de que el movimiento dadafsta fue un antecedente importantfsimo de

los happenings que surgieron en los afios cincuenta y sesenta de este siglo.
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El representante mfs conspicuo del Dadaismo como un arte iconoclasta y
autoparfdico lo fue Marcel Duchamp. Con §1 se lleg6é al paroxismo en esta
tendencia que deseaba la desacralizacién del arte como “*situacién esté-
tica", es decir, como proceso por medio del cual un sujeto creador inven-
ta una nueva realidad artificial que aparece como significativa y bella
en sf misma. Obras suyas como la rueda de una bicicleta montada en un ta-
burete(1913), el sacador de botellas(1914), el objeto vacso conteniendo
el aire de Par@s(lQlS), el urinario con su firma(1917), la Gioconda con
bigotes y todos los ready:made corroboraron la absoluta transvaloracién
que sufri@ el arte como consecuencia de la rebelién dada{sta.

Las aportaciones del Dadafsmo: la creacién aleatoria, la reivindicacién
de la actitud provocadora del artista, la participacién activa del pﬁhli-
co y la desmistificacién de la praxis artistica, significaron ciertamente
un parteaguas en la historia del arte. Asimismo debe subrayarse que los
dadafstas prefiguraron las estéticas surgidas en la segunda mitad del si-
glo XX: los happenings, el arte pop, el arte cinético y el arte concep-
tual.

Debido a’ su nihilismo :lntr{nseco y a su profundo autocuestionamiento
estético, el bDadafsmo s@lo podi_a desembocar en un suicidio: su pronta ne-
gacibn de sf mismo' como movimiento artﬁstico. De esta forma, una vez ini-
ciada la década del veinte y superada ya la propuesta sin salidas del

arte dadd, al poco tiempo aparecié en Francia la poética surrealista.

El Surrealismo.

Con este nombre aludimos a una tradicién estética y revolucionaria de
enormes implicaciones éticas y polfticas, a una actitud de peremne bs -

queda de la libertad a trav@s del arte. El espiritu subversivo de los
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surrealistas se expres6 en su visién critica de la normatividad insti-
tucional(las iglesias, las burocracias, el ejército, el Estado, etc.) y
en el repudio mfs absoluto del autoritarismo y la mediocridad imperan-
tes en la sociedad tecnoburocrética moderno-occidental. .

La rebeli@n estético-moral surrealista, a pesar de su apasionado radi-
calismo antiinstitucional, no incurrié en 1la critica iconoclasta y nihi-
lista que cnracterizé_ al Dnda{_sno. Los surrealistas, por el contrario,
fueron propositivos y constructivos, quisieron trascender el racionalis-
mo pragmitico, la artificialidad y el tedio.de la vida cotidiana, apelan-
do a 1a imaginacién y a 1a fantasfa como el Gnico camino hacia una expre-
sién libre, intensa y genuina de los seres humanos.

Una vez que Tristen Tzara pronuncié su Oracién fGnebre del Dadaf{smo

(Weimer, 1922), André Breton emprendié la tnrén de redactar el Primer Ma-

nifiesto Surrealista(Pari_s, 192'4), texto capital de nuestra cultura en

el cual se establecieron los lineamientos de la poética del grupo y se
le rindi6 un sentido homenaje a G. Apollinaire, quien fue el padrino del
movimiento estético en ascenso. .

i’;éd&hbﬁébg por encontrar la "surrealidad", ese estado espiritual en
donde convergen el suefio y la vigilia, los miembros de la Central Surrea-
lista invocaron el ejemplo artf{stico de una gran cantidad de precursores
e ilustres maestros: El Bosco, Btixghel, Balduwg Grien, Arcimboldo, Fuse-
1i, Blake, Goya, Priedrich, Buck'lin, los ready-made de Marcel Duchamp y
1a pintura metaf{sica de Giorgio de Chirico en artes plésticas; y de Sa-
de, Lautremont, Nerval, Poe, Baudelaire, Rimﬁaud y Jarry, en literatura.

Las temfticas predilectas y obsesivas de los surrealistas giraron en
torno de tres paradigmas: 1a creacién 'autom@tica(pteconseiente). la rei-
vindicacifn del azar(los juegos artfsticos como el de "cadfveres exqui-
sitos") y la recuperacién estética del mundo onfrice asociado con'el

despliegue de la fantasfa.



138

La concepci@n surrealista, interesada en conjuntar el espiritu 1fdico
con la moral libertaria, encontré apoyos teéricos en las reflexiones de
PFreud sobre la sexualidad y el inconsciente, y en la cr@tica de Marx a
1a enajenacién que genera la sociedad capitalista.

En noviembre de 1925, la Galerfa Pierre de Parfs cedié su espacio pa-
ra la primer gran exposicién de los surrealistas y sus amigos: en ella
participaron: Jean Arp, Giorgio de Chirico, Max Ernst, Paul Klee, André
Masson, Jean Miré, Pablo Picasso y Man Ray. La historia posterior del
movimiento tuvo momentos cont;astantes de luz ¥ sombra: a) La excesiva
politizacién del movimiento cuando Aragon, Péret, Breton, Eluard y Unik
ingresaron al ?artido Comunjsta Frnnc@s(PCF); b) La aparicién en 1930
del Segundo Manifiesto Surrealista redactado también por Breton, y el

cambio de nombre de la revista: que de La revolucién surrealista pasé

a denominarse El_surrealismo ‘'al ‘servicio de la revolucién; ¢} La exclu-

si6n de los "disidentes" como Artaud, Soupault y Desnos, y el repudio a
personalidades de la talla de Georges Bataille, Max Ernst y Jacques Pre-
vert a quienes se les reclamaba ser demasiado "independientes" del movi-
miento; d) La vuelta a la autonomfa y la libertad polfiticas que siempre
predicaron los surrealistas cuando, con excepcifn de. Louis Aragon, rompie-
ron con el PCF en 1933, y cuando, desde 1935, comenzaron a criticar al
"realismo socialista" y a la dictadura estalinista; f) La salida de Sal-
vador Dalf de la Central Surrealista en 1938-1939, debido a su enorme
distanciamiento polﬁtico y moral con respecto al ideario del grupo; y
g) La dispersién de los surrealistas durante la guerra y los trabajos
filtimos de Breton en tornc del “amor loco", el deseo y la posibilidad
de émprender la revolucién individual a través del arte.

El legado surrealista, no obstante algunos de sus avatares desafor-

tunados(el sectarismo y autoritarismo de Breton, etc.), resulta actual-
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mente de enorme trascendencia: ya se trate de la explogaci@n del mundo

onfrico y del automatismo como fuentes de creacién artistica, o bien de
la actitud &tico-libertaria que finalmente se impuso como su mfs esen-
cial portaestandarte. -

Ademds de los autores citados, otros creadores que estuvieron cerca-
nos o bajo la influenciade l1a estética surrealista fueron: René Magri-
tte, Paul Delvaux, Roberto Matta, Arshile Gorky, Leonora Carrington, Re-
medios Varo, en la pintura: Raymond Queneau, Jacques Prevert, Aimé Cé-
saire, René_ Char y César Moro en la literatura; y Luis Bufiuel en el

cine.

El arte abstracto.

No hay duda de que la crisis civilizatoria vivida durante las primeras
tres dﬁcndas de este siglo, fue uno de %os factores explicativos de la
paulatina disolucién de los contenidos figuratives y, por ende, de la
aparicién del abstraccionismo en el arte.

Cuatro fueron los ejes estéticos de este proceso progresivo y radical,
mediante el cual se dej§ de lado cualquier correspondencia directa con
los objetos reconocibles de la realidad: el Abstraccionismo 1irico, el
Orfismo, el Suprematismo y el Neoplasticismo. En cada uno de estos esti-
los art{sticos, aunque con diferentés justificaciones tefricas, fueron
el color, el volumen, la linea o la conposici@n formal y expresiva los
elementos de referencia estética que pasaron a constituirse como el con-
tenido mismo del cuadro. :

Vassily Kandinsky, ya desde 1910, pinté las primeras acuarelas abs-
tractas, en donde ya no aparecia la representaci‘;n realista o natura-
lista de los objetos, sino mfs bien la recreacién roméntica y subjeti-

vista de esas "vibraciones espirituales' que para el pintor signifi-
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¢aban la esencia de la realidad. Gracias a este Abstraccionismo 1frico,
que luego desarroll$ tanto en El jinete azul como en la Bauhaus, Kan-

dinsky fue el primer artista pléstico en explorar la dimensién emotiva
y espiritualista que puede emerger a través de la creacibn estética ba-
sada en la no figuracién. Sus reflexiones tebricas las dej6 escritas en

dos textos centrales del arte de este siglo: De lo espiritual en el ar-

te(1912) y Punto y lfnea sobre el plano(1926).

En PFrancia, como una derivacién abstracta del Cubismo, surgié el Or-
fismo, palabra acufiada por Apollinaire. Este movimiento abstracto, que
concibib ‘los juegos cromfticos como la esencia del cuadro, apenas durd

dos afios, de 1912 a 1913. Robert Delaunay, con sus Discos simulténeos y

sus Ritmos circulares, fue el mximo representante de este estilo artis-

tico no figurativo, al cual, en cierta forma también pertenecieron pin-
tores como S. Delaunay-Terk, F. Picabia, M. Duchamp y PB. Xupka.

Kazimir Malevich publicé en 1915 Del Cubismo al Suprematismo, libro
que ofrece una reflexidén acerca del espacio ilimitado y sobre la elimi-
nacién de las determinaciones sensoriales como elementos conducentes
hacia la”“substancia absoluta'": la nada. Creaciones éuyas como el Cuadro
negro sobre fondo negro y el Cuadro blanco sobre fondo blanco, en efecto,

intentaron reproducir la imagen abstracta del “espfritu puro”. En otras

de sus obras, Malevich utilizé el recténgulo, el circulo, el trifngulo
"y la cruz con el propbsito de recrear el "arte desenmascarado". En 1916,
algunos pintores rusos, también vanguardistas, se adhirieron al Suprema-
tismo: Popova, Suetin, Rozanova, Rodchenko y El Lissitzky.

En Holanda, la revista De Stijl, fundada en 1917 por Theo van Doesburg,
le djo cobertura y difusién a las teorfas neoplasticistas de Piet Mon=-
drian. Este pintor pensaba que el tema plfstico debfa sustentarse en el

equilibrio dinfmico entre la forma(estructuras lineales verticales y ho-
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rizontales) y 1los colores bhsicos(azul, amarillo, rojo, blanco y negro).
En 1920 Mondrian edité su ensayo El Neoplasticismo, en el cual hizo una
disertacibn sobre la necesidad estética de prescindir de las fantasfas
y la imaginacién creadora, en aras de conseguir la plenitud de la expe-
rimentacién plfstica mediante un lenguaje preciso, formalizable y uni-
versal.

El sentido art{stico de 1a obra de Mondrian, logrado a partir de 1§-
neas horizontales y verticales, influy§ enormemente en el movimiento de
la Bauhaus, y, a través de éste, en todo el arte decorativo, publicita-

rio e industrial del siglo XX.

El Expresionismo II: La Nueva Objetividad.

A pesar de no haberse convertido en una escuela o asociacién formal
especifica, este estilo artfstico naci6é y creci6 en Alemania durante el
periodo de la Repiblica de .Neimnr(lgls-w:?:{»). El contexto histérico de
esta épocn, primordial para entender el @nimo contestatario de la nue-
va corriente estética, estuvo determinado por acontecimientos como los
que a continuacién se exponen: una atmésfera social afectada por los in-
tentos fallidos de revoluci@n comunista en 1918-1919(los espartaquistas)
y en 1923; un florecimiento artfstico-cultural sin precedentes que con-
trastaba con la mediocridad polftica de los gobiernos soéialdemécratas
en el poder; un sistema econbmico devastado e hiperinflacionario, resen-
tido por los impuestos que como pafs derrotado Alemania tenfa que pagar
a las potencias vencedoras; un clima de resentimiento y de anhelos re-
vanchistas que evidenciaban el repudio a la ocupacié_n y partici6n del
territorio germano, decretadas por el Tratado de Versalles; y un con-

texto propicio para el renacimiento del militarismo imperialista pru-
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siano amalgamado a las proliferantes fuerzas nacionalistas y racistas
lidereadas por los nazis,

Los neo-objetivistas crearon un arte hipercritico que ademfs de re-
crear estéticamente las lacras heredadas por 1la guerra, también hizo la
denuncia, con gran sentido anticipatorioc, de la gestacién del universo
ideolbgico totalitario. En este sentido, por su perfil cuestionador, in-
satisfecho y rebelde, los artistas de esta tendencia pueden ser conside-
rados como representantes de la iltima fase, la més politizada, del Ex-
presionismo alemén,

Frente a la intensa subjetividad atormentada(El Puente) y 1frica(El ji-
nete azul) de los viejos expresionistas, los neo-cbjetivistas quisieron
hacer una estética basada en la captacibn precisa y documental de la rea-
lidad. Ellos pensaban que la finica forma posible de realizar 1la critica
certera y eficaz de las contradicciones sociales del capitalismo, de la
ineptitud de la clase pol@tica germana y de 1la prepotencia del ejército
alemfin era a través de un arte objetivo y verista que tuviera como apo-
yos a la fotografia, el reportaje periodistico, el documental cinemato-
grifico y el informe sociolégico de 1la realidad. As{ pues, por un lado
estos artistas se deslindaron tanto de la abstraccibén geométrica de los
cubistas y futuristas, como del temperamento tempestuoso y dramftico de
los primeros expresionistas; pero, por el otro, ellos representaron,
debido a su temple iracundo y subversivo, la continuacién y al mismo
tiempo el ocaso del Expresionismo germano.

Con cl objetivo de concientizar polfticamente y de conmover moralmen-
te a su pliblico, los neo-objetivistas recurrieron a un arte realista que
hacf{a énfasis en la descripcién minuciosa y precisa de las cosas, pero
que, asimismo, no dudaba en utilizar la ironfa, el sarcasmo y la franca

deformacién y exageraciﬁn de 1a forma como se manifiesta la vida.

A
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Més que su lado positivista y funcionalista, en los expresionistas de
la Nueva Objetividad predominé su vertiente contestataria y comprometi-
da, su “naturalismo ardiente". Este espfritu crftico que eligié el arte
para rebelarse en contra de la sociedad tecnoburocrftica, puede encon-
trarse en la obra pictérica de G.eorge Grosz, Otto Dix y Max Beckmann;
en los textos y escenificaciones teatrales de Max Reinhardt, Erwin Pis-
cator, Ernst Toller y Bertold Brecht; en las poes{as de Ernst Stadler,
Georg Heym y Georg Trakl; en las novelas de Alfred D8blin y Heinrich
Mann; y en el cine de Pritz Lang(El Dr. Mabuse, Metr6polis), Alfred von
Sternberg(El &ngel azul), Roberte Wiene(El gabinete del Dr. Caligari},
y Friedrich Mujrnau(yosferatu) .

“« %o

Un movimiento arqstico emparentade con el talante subjetivista, al-
tamente coloristico y temperamental de los expresionistas se desarrollé
en Prancia durante las primeras décadas del siglo XX, nos referimos a
1a denominada Escuela de Pargs. Se trata de un grupo de notables pigx-
tores trasterrados, todos ellos judfos, que vivieron en los barrios bo-
hemios de la ciudad luz: Soutine(lituano), Chagall(ruso), Modigliani
(italiano), Pascin(bulgaro) y Kisling(polaco).

En otro fmbito geogrffico, y dada su importancia artfstica, no es po-
sible dejar de citar los nombres de dos brillantes expresionistas aus-
triacos: égon Schiele(quien muriﬁ a los veintiocho afios, en plena efer-

vescencia creativa) y Oskas Kokoshka.

La Bauhaus.
La vinculacién del arte y la sociedad, de la estética y la polftica
qued6 plenamente reflejada en el proyecto de utopfa social representado

por la Escuela de Arte, Arquitectura y Disefio fundada por Gropius en 1919.
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Ya fuera en los tiempos de su residencia en Weimar o en su época de la
ciudad de Dassau(que va de 1925 a 1933}, la Bauhaus siempre estuvo preo- .
cupada por la fusién creativa de todas las artes, en el marco de una so-
ciedad altamente tecnificada y con la perspectiva de contribuir a 1la edi-
ficacién de un mundo més justo y democrético.

De acuerdo con este ideal, cuyos antecedentes tefricos los encontramos
en las reflexion;ys de William Morris, resultaba imprescindible .abolir las
diferencias entre las bellas artes y los oficios. La arquitectura, ex-
plicaba Gropius, debfa ser el punto de partida para la integracién de las
artes en un mismo proyecto: conjuntar la utilidad y la belleza de los ob-
jetos en un arte total al servicio de la sociedad. Désde esta perspecti-
va, en el edificio del fuf.uro aparecerfan, espléndidamente arménizados,
la arquitectura, la pintura, la escultura y el disefio industrial.

El desarrollo tecnolégico y la productividad de la mfquina también te-
nian que ponerse al servicio de la colectividad, creando as{ las condi-
ciones para un arte integral que propiciara el nacimiento de un hombre
nuevo, capaz de amalgamar los sentidos y la razén, la emocién y el inte-
lecto, la teoria y la préctica, la artesanfa y el arte.

La propuesta estética de la Bauhaus, a pesar de que con el ascenso del
nazismo fue liquidada en Alemania al considerirsele como ejemplo del
"arte degenerado", afortunadamente logr§ sobrevivir gracias a su trasla-
do de residencia hacia los Estados Unidos. l'u;; aquf, aunque sin la car-
ga utlpico-polftica de antafio, donde consiguié ramifi.car sus trascenden-
tales aportaciones en los campos de la arquitectura,la pintura.y el di-
sefio decorativo, publicitario e industrial,

Las grandes personalidades que ensefiaron en la Bauhaus fueron: Walter
Gropius, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Lyonel Peininger, Oskar Schie-
mmer, Liszlo Moholy-Nagy, Johannes Ittem, Josef Albers, Hebert Bayer,

Mies van der Rohe y Hannes Meyer.
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Los frutos artisticos de 1a Bauhaus en el terreno de la arquitectura,
para sélo citar un caso, han sido tan importantes como la obra construc-
tiva legada al mundo por algunos de los mfs importantes arquitectos del
siglo XX que a continuaciﬁn recordamos: Frank Lloyd Wright, Le Corbusier,
Peter Behrens, Alvar Aalto, Richard Neutra, Oscar Niemeyer, Felix Cande-

la, Eero Saarinen y Minoru Yamasaki.

Para comprender la dinfmica sociohistérica de la segunda mitad de este
declinante siglo XX, resulta Gtil partir de la Tercera Revolucién Indus-
trial, identificada con la aparicién de la cibernética, la robotizacién,
la biotecnolog(a, los rayos laser, los microcomponentes, los satélites
Y naves espaciales, los materiales plﬁsticos y sintéticos, el empleo pa-
cffico de la energfa nuclear, 1la difusién masiva de la televisién, el
cine, los fotomontajes y, filtimamente, la telefonfa celular y los videos.
Aspectos técnicos y cientfficos empleados en y para el servicio de una
sociedad tecnoburocrftica de masas, ya fuera en su modalidad socialista
o0 capitalista.

A partir del Tratado de Yalta(1945), el mundo se dividié en dos gran-
des bloques polftico-militares: por un lado, el mundo occidental capita-
1ista, lidereado por los Estados Unidos y representado en la OTAN(1949);
Y, por el otro, los pa#ses del orbe socialista, encabezados por la URSS
y aglutinados en el Pacto de Varserin(lQSS] .

La segunda posguerra estuvo signada por diferentes conflictos y fené-
menos sociopoliticos de inevitable mencién: la '"guerra frfa" y la polf-
tica de disuacién nuclear entre las dos superpotencias; los procesos de

descolonizacién y de revolucibén polftica en naciones como India, China,
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Vietnam, Argelia, Cuba, Tanzania, Mogambique, Angola, etc.; la transfe-
rencia de tecnologfa y de capitales, as{ como el intercambio desigual en-
tre los paisés del Norte y los del Sur; el ascenso vertiginoso y luego,

a fartir de los afios setenta, la decadencia de la hegemonfa imperial nor-
teamericana; el auge de Alemania y Jap6n como grandes emporios econémicos
del mundo contemporéneo; la estrepitosa cafda ‘del modelo dictatorial del
“socialismo real", a fines de tos afios ochenta; y en esta filtima década
del siglo: el paulatino declive del neoliberalismo econémico, la conso-
lidacién del socialismo de mercado en la imponente China, el resurgimien-
to de los movimientos neofascistas y ultranacionalistas, y la tendencia
de las naciones a integrarse en grandes zonas de libre mercado como es-
trategia para intentar sobrevivir a la aguda competencia comercial inter-
capitalista.

Asf pues, vivimos en un mundo aquejado por una profunda crisis moral
Y civilizatoria, cuyas expresiones m@s notorias son: la anomia institu-
cional, el incremento de la violencia y el desempleo, el ocaso de las
ideologfias utbpicas, la ausencia de valores éticos, el creciente buro=~
cratismo., el control del poder por parte de las é_lites, 1a explosién de-
mogrifica incontenible, la destruccién ecolégica del planeta, y la per-
sistencia de cnormes desigualdades econbmicas y polfticas entre los Esr-
tados, las clases y los individuos.

No hay duda, igualmente, que los sistemas filoséficos como el existen-
cialismo(Sartre), el marxismo(Gramsci, Althusser, Della Volpe, Marcuse,
etc.), el estructuralismo(Lévi-Strauss, Lacan, Foucault, Barthes), y el
neoliberalismo(Hayek, Friedman, Von Mises,,etc.) han cedido su lugar a
un universo teSrico ecléctico, escéptico y polimorfo que es el que carac-
teriza a la sociedad posmoderna, en donde sobresale la impronta indivi-
dual de autores disfmiles como Lyotard, Vattimo, Habermas, Luhmann, Apel,

Rawls, Deleuze, Finkielkraut, Baudrillard y Lipovetsky.
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A continuacifn haremos una reconstruccién suscinta de algunos de los
estilos artfsticos surgidos después de 1a Segunda Guerra Mundial. Dada
la complejidad del tema, producto de la riqueza y abundancia de géneros,
escuelas, tradiciones y pérsonalidades existentes en las diferentes ar-
tes y en la literatura en particular, nuestro foco de atencién se con-
centrat§ exclusivamente en el caso especffico de la pintura europea y

norteamericana contemporéneas.

El Expresionismo abstracto.

En Nueva York, durante los afios cuarenta y el primer lustro de los cin-
cuenta, se desarroll@ la famosa Action pinting o Expresionismo abstracto,
Artistas connotados como Hans Hofmann, Jackson Pollock, Willem de Koo-
ning, Arshile Gorky, Adolph Gottlieb, Clyfford Still, Franz Kline, etc.
utilizaron técnicus pict@rius que se apoyaron en los efectos creativos
del azar, en la improvisacién psiquica, en el automatismo inconsciente,
y en la gestualidad temperamental de'gotear y derramar la pintura sobre
el lienzo. Indudablemente, los expresionistas abstractos abrevaron en
la fuente nutricia de los dadaistas, expresionistas alemanes y surrea-
listas. . .

El conflicto bélico de 1939-1945 dej6 en el ambiente su huella
sanguinolenta y traumftica: las imfgenes realistas de los hombres y las
cosas se disolvieron en un mar huracanado de colores, formas y texturas.
Los expresionistas abstractos, a través de esta explosién pictérica de
emociones turbulentas, reprodujeron metaféricamente el mundo desquiciu-

do y carente de sentido racional que les habfa tocado vivir.
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El Informalismo.

En 1a misma época y sobrellevando idéntico ambiente de caos y desa-
z6n espiritual que los expresionistas abstractos, en la Europa de pos-
guerra nacif la corriente artistica de los informalistas. La nfusea,y
el vacio existencialistas se reflejaron estéticamente en esta potica
de lo informe que, de manera magistral, recrea}on autores como Dubuffet,
Fautrier, Wols, Michaux, Hartung, Mathieu, Tapies y Tobey. En todos
ellos, distanciados del abstraccionismo geométrico, observamos la forma
como 1a explosién subjetiva, la fantasfa del subconsciente, la exalta-
cibn de lo irracional y el temperamento expresionista desembocaron en
una riquisima experimentacién con la estructura y el significado pléisti-
co de la materia, haciendo ‘particular.énfasis en las posibilidades pic-

tbricas de las texturas.

- El Minimatismo.

A fines de los afios cincuenta y durante los sesenta surgi@, como reac-
cién estﬁtica frente al Expresionismo abstracto, la pintura minimalista.
Estos pintores trataron de quitarle emotividad y artificio al objeto ar-
tistico, y con ese propSsito redujeron al minimo el trabajo creador. Lo
importante, desde esta perspectiva, era la utilizacién de objetos tri-
viales de la vida cotidiana y de formas geométricas elementales que no
tuvieran contenido expresivo y complejidad conceptual alguna.

Del Minimalismo de artistas como Ad Reinhardt, Kenneth Noland, Tonny
Smith, Carl André, Don Judd y Robert Rauschenherg se transité rfpida-

mente a los cuadraos monocromAticos del Color field painters:Mark Rothko,

Barnett Newman y Clyfford Still, Estos creadores quisieron alcanzar un

estado espiritual sosegado y tranquilizador que al mismo tiempo fuera
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armbnico y decorativo. Para obtemer esa "emocién sublime", recurrieron
a los campos de un solo coler: blanco, negro, rojo, etc. Su objetivo
consistié en llevar a cabo una apropiacién apacible y silenciosa del
mundo, 6in dejar por ello de tener una funcién pléstica de gran sofis-
ticacién intelectual , que ciertamente resulté de muy diffcil asimila-

cifn estética para el gran péGblico.

El arte pop.

La hegemonfa mundial del imperialismo norteamericano, con su modelo
de vida opulento y tecnocrftico y su cultura de masas consumista y des-
pilfarradora, alcanzé su mayor auge en los afios sesenta, precisamente
en la época del florecimiento del arte pop.

Como contrapunto al predominio estético del Expresionismo abstracto
y del Minimalismo, a fines de la década del cincuenta surgié, primero
en Inglaterra(Richard Hamilton y compmh) y luego en los Estados Uni-
dos, el movimiento neofigurativo y neodada{sta representado por los ar-
tistas pop. As{ llamados por el critico Lawrence Alloway, estos creado-
res expusieron sus obras en las famosas galerfas Green y Leo Casteli de
Nueva York. Nos referimos a Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Andy War-
hol, Tom Wasselmann, Claes Oldenburg, George Segal, Jim Dine, Iioy Lich-
tenstein y James Rosenquist.

El arte pop, reivindicando el espfritu sarcfistico y desmistificador
de los dadaistas(Marcel Duchamp, en particular), recuperé el valor es-
tético y el potencial comunicativo de las imfigenes cotidianas y trivia-
les de la sociedad de consumo: muebles, latas, cémics, carteles publi-
citarios, basura, automéviles, retratos de artistas y polfticos archi-

conocidos. Al sustentar:su poética en la reproduccién de esta clase de
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objetos, los artistas pop consiguieron dos metas torales: a) Superar
1a escisién entre la alta cultura de consumo elitista y la subcultura
popular caracterfstica de la sociedad de masas; y.b) Llevar hasta sus
Gltimas consecuencin; la autoparodia de una civilizacién que sacraliza
la imagen de los productos que devora diariamente, sin importarle cuén
banales y ef{meros sean esos utensilios tan indispensables para su es-
tilo de vida.

A través de técnicas diversas como la serigraffa, el collage, los en-
samblajes, la fotograf@a, etc., los creadores pop reflejaron, conscien-
te o inconscientemente, los patrones sociales de conducta estadouniden-
ses, con su-prototipica mitificacién del star-system hollywoodense, la
fotichizacibn de los objetos mis emblemfticos del status socioeconémico,
y la comercializacién infinita de cualquier mercancfa por medio de su
manejo publicitario. Bs evidente entonces que el arte pop contiene en su
expresifn estética un doble mensaje sociolfgico: por un lado, reproduce
fielmente el modelo del american way of life basado en la competencia y
el arribismo social como ciaves para conseguir el éxito individual; y,
por el otro, al retratarla tal cual es, lleva a cabo la crftica de esta
misma sociedad antropofégica que progresivamente conduce a la cosifica-
cién y alienacién de las relaciones humanas.

Una de las mis importantes aportaciones del arte pop fue la demostra-
cién de que cualquier producto de la sociedad de masas, tratado en for-
ma creativa y con técnicas art{sticas apropiadas, podfa ser redimensio-
nado en su intrgnseco simbolismo visual y poder comunicativo hasta con-
vertirlo en una obra de arte.

Gracias a la efectividad plfistica de su obra(las series de sopas Cam-
bells, coca-—colas, mona-lLisas, muertes y desastres, los retratos de

Mao, Lenin, M#¥lyn Monroe, Elvis Presley y de sf mismo) Andy Warhol, el
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mis famoso de los artistas pop, fue quien mejor consiguié plasmar tanto
la desmistificaci6én de las imfgenes mAs recurrentes de los mass-media,
como la explotacién de ese rico y enigmético potencial estético que con-

llevan estos emblemas de la "sociedad del espectficulo".

El arte éptico y cinético.’

Debido a los enormes avances cientfficos en la fisica y en la tecnolo-
gfa aplicada fue que, durante los afios sesenta, pudo surgir el arte 6p-
tico y c:lnético. Dos fueron los objetivos estéticos de este movimiento
artfstico lidereado por Victor Vasarely: a) Explotar al méximo las ambi-
gledades psicolbégicas, los juegos visuales y las ilusiones épticas en
la recepcibn de los productos estéticos; y b) Motivar la participacibn
activa, pedagbgica y 1Gdica del espectador en la recreacién perceptual

* suscitada por los cambios de color, luz y forma de los objetos art{s-
tices.

En efecto, cuestiones como la repeticién serial, los efectos cinéti-
cos, los disefios geométricos, las combinaciones reiterativas de colores
se conjuntaron en obras que invitaban al pGblico a divertirse, aprender
y colaborar en la creacién estética, ya £ue|;a a través de mover y recom-
poner las figuras o mediante la captacién y recreacién de los m@ltiples
efectos visuales que las obras sugerian ai espectador.

El arte Sptico tuvo exposiciones notables como las del Const;uctivis-
mo - ¢inético de 1963 y 1a denominada The resgo;xsive eye de 1965, las dos
montadas en Nueva York. A este movimiento artfstico pertenecieron crea-
dores de la estatura de Agam{con sus pinturas polimbrficas), Albers, As-

cott, Yvaral, Bridget, Riley, Le Parc, Amuszkiewcz, Soto y Bury.
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Los happenings.

Los intentos por huir del confinamiento que representaban los espacios
reducidos de las galerfas de arte, as{ como la bisqueda de una expre-
sién colectiva que fuera mfs libre y emotiva se conjugaron para que, a
fines de los afios cincuenta y durante los sesenta, aparecieran los ha-
ppenings. Allan Kaprow fue quien le dio nombre  y Jacques Lebel quien
fundamenté tedricamente a este movimiento teatral, festivo y esponté-
neo, que tuvo sus primeras manifestaciones en los espectfculos plblicos
montados por John Cage, Robert Rauschenberg y Jean Tinguely. Otro ante-
cedente, pero en un contexto europeo, lo fue el Teatro de la Crueldad
de Antonin Artaud.

En los happenings se buscaba la participacién activa del ptblico, con-
cebido éste como un sujeto cambiante ¢ improvisado, capaz de compene-
trarse ffsica y psiquicamente en una experiencia colectiva y catfrquica,
Asimismo, los creadores de estas experiencias lGdicas deseaban la con-
formacibén de un arte total, por medio del cual se obtuviera la sintesis
estética de la mfisica, la literatura, el teatro y la vida misma.

Con cl‘propésito de fusionar al cuerpo y la mente, el sujeto y el ob-
jeto, la cotidianidad y el arte, emergieron grupos art{sticos como Flu-
xus, Gutai, etc., y autores como Joseph Beuys, Jim Dine, Otto Mihl, Ceor-

ge Brecht y Wolf Vostell.

Apuntes sobre la posmodernidad.

En los Gltimos treinta afios de este feneciemte siglo XX, el arte ha
vivido un despliegue vastfsimo y polimérfico de estilos, tendencias y
expresiones estéticas individuales que, en la mayorfa de los casos,

vuelve problemitico cualquier intento de clasificacién académica o es-
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tilfstica. La actual praxis artistica, mfis que pretender formalizarse

a través de programas o tradiciones especificas, busca subsistir como
parte de un amplio abanico de manifestaciones creativas y auténomas que
coexisten en un mundo posmoderno, el cual se caracteriza por la plura-
lidad, el eclecticismo, la existencia effmera, la disolucibén de los dis-
cursos totalizadores y la crftica de las vanguardias.

Con el objetivo de ofrecer una idea general de las preocupaciones es-
téticas surgidas en este &mbito finisecular, tan heterogéneo y hetero-
doxo, hemos escogido Gnicamente los siguientes ejemplos:

a) El arte pobre. Corriente art{stica desarrollada fundamentalmente en
Italia, que se distinguié por su trabajo con materiales de uso cotidia-
no y de escaso o nulo valor, como la tela, la madera, los alambres y
cudlquier objeto destinado al desperdicio. Mario Merz, Luciano Fabro,
Pino Pascali y Joseph Beuys intentaron, m@s allf de su actitud icono-
clasta y'anticomercialista implfcita en su creacién artistica, extra-
@rle el miximo poder emergético y pléstico a los objetos "pobres", y
observar cufl era la reaccién del p@iblico frente a ellos.

b) El arte conceptual. Con este movimiento contemporfneo nuevamente es-
tamos ante la presencia de una inversifn absoluta de los valores esté-
ticos tradicionales, tan radical como aquella que llevé a cabo

Marcel Duchamp con sus ready-made a principios de la centuria. Los ar-
tistas de esta tendencia le confirieron m&s importancia al concepto, al
proyecto mental, que a la préctica creativa o al objeto artfstico con-
creto. La idea, en sf{ misma, adquirié mayor importancia que la farma ma-
terializada en un producto determinado. Asf pues, como reaccién subver-
siva frente al manejo fetichista y usurero del arte en manos de galerf-
as, museos y marchantes, los conceptualistas antepusieron una experien-

cia estética efimera y antiemocional de imposible o improbable explo-
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tacibn comercial. Para ejemplificar este “arte como idea", Joseph Ko-
suth expuso en 1965 una silla real, sobre la cual estaba la fotograffa
de esa misma silla y una definicién de la nocién de silla, derivada de
un diccionario.

De igual forma, buscando la evasién del comercialismo y de 1la cosifi-
cacibn y mitificacién del objeto artistico, en los afios sesenta(en di-
Tecta retroalimentacid_n con los happenings) surgieron tendencias como
el Body-art y el Land-art. En el primer caso, utilizando el cuerpo como
materia de experimentacién estética, tenemos el ejemplo de Vito Accon-
c¢i quien, en su obra Frotamiento de 1970, se produjo una llaga en su
brazo después de estarlo tallando con extrema severidad. En el segundo
caso, por lo general a ttavés de exposiciones fotogrﬁficas, observamos
las transformaciones ffsicas y perceptuales que los artistas de este mo-
vimiento consiguieron trabajando directamente sobre grandes extensiones
de tierra(desiertos, montafias, etc.). .
¢) Mis que de estilos y escuelas, el arte actual se ha identificado con
el florecimiento de obras auténomas, personalfsimas, como lo demuestra
fehacientemente la creacién neoexpresionista de Prancis Bacon o la pro-
duccibn neorroméntica de Balthus, para s6lo mencionar dos notables ejem-
plos de 1a amplia constelacifn de creadores de 1la segunda mitad de nues-
tra centuria.

. . *

De cara al siglo XXI, quisidramos ha;:er tres consideraciones generales
sobre los desafios y nuevos horizontes que enfrenta la praxis artistica
contemporfinea:

a) Es indudable que gracias a movimientos estéticos como el Dadafsmo, el

arte pop, los happenings y el arte conceptual se han ampliado considera-
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blemente nuestros viejos parfmetros intérpretativos y criticos, por
medio de los cuales analizfbamos la relacifn sujeto artfstico y obje-
té estético; también, y como consecuencia de lo anterior, se han trans-
férmado de raiz las antiguas y convencionales distinciones entre la
belleza y 1a fealdad y entre el buen gusto y el mal gusto. Sobre este
punto, Ariel Dorfman plantea una inquietante pregunta: zc‘;mo considerar
de '"buen gusto" " un hielo coloreado(Zorio), un bloque de cemento(Kali-
bal), un paquete de diarios entre dos planchas(Merz), una pila de car-
bqn(xounelliz], un hombre peludo que se masturba(Acconci)... o un pa-
quete de Christo?".

Ciertamente, basta una visita a cualquiera de las Biena.les o Documen-
tas del mundo del arte, para cerciorarse de cufin profunda Ba sido la
trnnsmutaci@n de los criterios estéticos nacidos en la Grecia clfsica y
fundamentados en la Europa moderna durante el siglo XVIII. Frente a esta
realidad, en vez de invocar el viejo cliché de la “crisis del arte", ha-
brfa que apelar, por un lado, al desarrollo de nuevas teorfas estéticas
que sean capaces de ofrecer explicaciones 1f_lcidas e imaginativas del fe-
némeno artfstico que se esti generando en las actuales circunstancias so-
cioculturales; y, por el otro, a la sabidur{a del tiempo, la cual, mis
allf de los gustos subjetivos y de las modas aleatorias, sigilosamente
va decantando el verdadero arte del que no lo es.

b) Asimismo resulta un hecho irrefutable que los recursos tecnolégi-
cos de hoy en d@a han revolucionado, en forma espectacular, la manera de

hacer y bir la prod ién estética. En la medida en que los creado-

res pueden actualmente generar imfgenes a trnvés de computadores, rada-
res y satélites, y en tanto que tienen la posibilidad de emplear en for-
ma creativa los rayos gamma, Jas ecograffas, los hologramas, los scaner,

los diaporamas y las e!ectograﬂus, todo esto nos conduce a un cuestio-
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nsmiento y a una revalorizncit_in profundas del papel y la funcibn de 1la
praxis artfstica frente a la.prodigiosa maquinaria-tecnolégica.. BEn efecto,
no es factible en esta época soslayar la pregunta de cufnta genialidad
individual o artisticidad subsiste en obras producidas mediante compu-
tadoras, calculadoras electrbfnicas y generadores de frecuencia. Ante
esta realidad, lo finico que s{ parece evidente es el hecho de que,
paulatinamente y por desgracia, el talento personal estf siendo substi-
tuido por un simple buen uso y un adecuado conocimiento simb&lico-comu-
nicativo de la tecnologfa requerida para, por ejemplo, generar msica
electrbnica o infgenes artisticas emanadas de uyna computadora.
c) Por Gltimo, debe advertirse que los prodigiosos avances tecnolégicos
en la creacién y reproduccién estética, dejan en franca obsolescencia
las consideraciones de Walter Benjamin sobre la progresiva pérdida dek

“gura"” del arte cuando éste se sometfa a los pr de reprod ibi~

1lidad técnica. En la actualidad suele suceder que, gracias a la sofisti-
cacifn tecnolégica alcanzada, las magnfficas reproducciones fotogréfi-
cas de un cuadro se vuelven, parad§jicamente, mis placenteras e impac-
tantes que la propia contemplacién directa de las obras originales en

un museo. As{ las cosas, es posible concluir que el empleo de la tecnolo-
gia en el arte contemporfneo presupone infinidad de pros y algunos com-
tras, multitud de' nobles perspectivas y de grandes retos; todo lo cual,
por supuesto, nos debe de motivar para la realizaciG_n de nuevas refle-
xiones criticas en torno de la relacién perenne y simbiftica entre 1la

creacién artf{stica y la sociedad humana.
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III- CONSIDERACIONES TEORICAS

SOBRE EL SABER NOVELISTICO

La verdadera vida, la vida

al fin descubierta e ilumina-
da, la Gnica vida por consi-
giiente realmente vivida, e;

la literatura.

Marcel Proust
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1- RADIOGRAFIA DE LA NOVELA

HACIA UNA DEFINICION DE LA NOVELA

Con el propfsito de no perdernos en una extensa e innecesaria(para los
objetivos de este texto) disquisicién sobre los distintos géneros lite-
rarios y el origen seméptico de la palabra novéla, nos limitaremqs a
ofrecer una definicién de ella que sea lo mfs amplia, flexible y pric-
tica. Concebimos a la novela como una narracibn de considerable exten-
sibn, cuya estructura, ritmo y composicién art{sticos tienden a ser com-
plejos, al tiempo que sus temﬁticas suelen abordarse de manera profunda
y a través de un largo aliento. En esta aéepci@n no se acentfia el caréc-
ter ficticio de l1la prosa, el tratamiento realista del ambiente o 1a
importancia de los personajes y del argumento literarios que tan esencia-
les fueron para el género durante los siglos XVIIT y XIX.

La actual novelfstica, la que nacibé con las vanguardias artfsticas en
1la alborada de nuestra centuria, sin duda mfs abierta y radical que su
predecesora, admite una amplia gama de posibilidades formales dentro del
género: ia novela de lenguaje, la novela polifﬁnica(que integra la fic:
cibn y el ensayo), 1la novela tradicional, 1la biograffa novelada, la nove-
la histérica y 1la antinovela. Cualquiera de estas modalidades, sin que
‘importen sus miltiples diferencias temfticas y estilisticas, cabe dentro
de nuestra definicién.

La novela, como gé_nero literario ampliamente difum‘iido y reconocido,
aparecié en el siglo XVIII, cuando ¢l desarrollo capitalista de las ciu-
dades, de la industria y del comercio se conjuntaron para crear la com-
cionbia~burguesn moderna.. En efecto, una vez que desaparecieron los cor-
porativismos y las jeratqu@ns medievales, y cuando ya los individuos se

autoconcibieron como sujetos auténomos, libres e iguales en términos po-
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1fticos, se hizo posible la conjuncién entre la novela como un género
que describfa en forma realista la vida cotidiana de la sociedad y el
pblico lector de extraccién burguesa, fivido de historias que alimenta-
ran sus ideales y fantasfas. Ciertamente, el contexto capitalista-in-
dustrial favorecif, tal cual lo plantef lan Watt para el caso inglés,
el surgimiento del yealismo como forma idénea de recrear literariamente
el nuevo orden burgués, y la emergencia del individualismo en tanto que
actitud prototfpica de la ideologfa liberal cada vez mfs difundida por
la Europa moderna.

Los anhelos de incrementar el conocimiento, la voluntad de conseguir
1la verosimilitud, el espfritu de aventura y conquista, y el gusto por la
indagacién psicolbgica de 1as pasiones y los sentimientos, todos ellos
elementos que forman parte de la prﬁctica Y el ideario burgueses, se ma-
nifestaron a través de esa explosién volcénica que fue la novela del si-
glo XVIII: Tristam Shandy y Viaje sentimental de Laurence Sterme, ]}ﬁg;{g-
pes Y Amelis Booth de Henry Fielding, Pamela y Llarissg de Samuel Richar-
dson, El vicario de Wakefield de Oliverio Goldsmith, Moll Flanders y Ro-
binson Crusoe de Daniel Defoe, en Inglaterra; y Cfndido de Voltaire, La
pueva Eloisa de J.J. Rousseau, Manon Lescaut de A.F. Prevost, Lagilusio-
pes perdidas de Choderlos de Laclos, El sobrino de Rameau y Jagques el
fatalista de Diderot, Paul y Virginia de B. Saint-Pierre, en Francia.

La novelistica, hija dilecta de la modernidad capitalista, sustituyé

a la epopeya antigua que todnvﬁa pertenecfa y recreaba un mundo en don-
de imperabs el mito, la supersticién y la concepcién mftico-religiosa de
1a realidad. En narraciones célebres como el Gilgamesh, ia Ilfada y la
Odisea, los hombres se encuentran determinados por los vaivenes de un
destino trazado por la voluntad de los dioses; igualmente puede observar-

se cbmo la accibén individusl se subordina a la praxis colectiva, sobre-



160

" saliendo entonces la gest; heroica de un grupo o pueblo determinados.
As{  pues, los personajes mitolégicos y €picos carecen de capacidad
decisoria, estfn siempre a merced de fuerzas externas que fatalmente con-
dicionan el desenlace de las peripecias y adversidades de los individuos
Yy conglomerados humanos.

En la novela moderna, por el contrario, nos enfrentamos a pepsonejes
individualizados, de carne y hueso, con rasgos psicolégicos propies y una
trama secularizada(exenta de ingerencias miticas o religiosas) narrada
con creciente realismo y verosidilitud. Los hérces y las heroinas de 1a
novela burguesa son sujetos aut@nomos que, consciente o inconscientemen-
te, se encuentran en aguda confrontaci@n con su medio ambiente, con otros
individuos y consigo mismos. Bu perpetua y afanosa bfisqueda de un lugar
en el mundo, de una ilusoria felicidad terrenal, los lleva casi siempre
a toparse de narices con 1a "cruda realidad" del desencanto y la tragedia,
S{, con suma frecuencia, los mejores personajes de la novela moderna(Ju-
1lifn Sorel, Rastignac, Ana Karenina, Ema Bovary), al concluir sw periplo,
cargan un idéntico fardo: la "conciencia desdichada®.

Como una expresién aislada frente al predominio literario de la 1lfrica,
el teatro y la epopeya, en la Antigliedad grecolatina existieron libros
que, debido a su prosa realista y estructuracién argumental, pueden con-
siderarse como notables antecedentes de la novela moderna. Nos referimos
a E1 Satiricén de Petronio, E1 Asno de org de Apuleyo, les . textos
satfrices de Luciano de Samosata y a la novela pastoril Dafnis y Cloe de
Longo. Siglos mfs tarde, en plena sociedad prerrenacentista, salieron a
la luz dos textos de narraciones breves que fueron capitales en el largo
camino hacia la forma ncvelistica; ambos se caracterizaron por su agudo
sentido critico y por su realismo conciso y depurado, aludimos evidente-

mente a E1 Decamerén de Boccaccio y a Los cuentos de Canterbury de Chaucer.
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No obstante de que para la historia del género también son importan-

tes los libros de caballerfalel Amadfs de Gaula, etc.) y la novela pica-

resca(El Lazarillo de Tormes, Guzmény de Alfarache, etc.), debe precisar-

se sin embargo que la génesis de la novela moderna se encuentra en tres

obras que, gracias a su riquez lingtifstica, filoséfica y psicolégica, re-
velan la presencia vital de la naciente cosmovisifn burguesa, con todos
sus logros y contradicciones: Gargant(a y Pantagruel(1532-1564) de Rabe-
lais, Don Quijote de la Mancha(1615) de Cervantes y La princesa de Cle-
¥e3(1678) de Mme,de La Fayette.

Y si en el siglo XVIII el género novelfstico alcanzé por fin sus ras-
gos distintivos como lo son la estructuracién coherente del argumento,
la caracterizacifn psicol6gica de los personajes, la descripcibn veris-
ta del ambiente, 1la aparicién de un héroe problemftico y auténomo, y la
utilizacién frecuente de .los diflogos en el proceso narrativo, durante
el siglo XIX todos estoé elementos encontraron su apotebsis y culmina-
cién en la novela realista. Algunos de sus mis connotados representantes
fueron: Goethe, Balzac, Dickens, Stendhal, Flaubert, Tolstoi,
Melville, Twain, Dostoievsky, Zola y Pérez Galdos.

En el trepidante periodo que comprende los GltinO§ afios del siglo XIX
y las primeras tres décadas del XX, nuevas circunstancias histérico-cul-
turales posibilitaron el nacimiento de la novela vanguardista. Sobre és-
te punto no hay duda de que acontecimientos como la Segunda Revolucién
Industrial, el imperialismo colonialista, la Gran Guerra(1914-1918), la
Revolucién Rusa, la crisis econ@mica de 1929 y el ascenso del nazifascis-
mo, por un lado, asf como la difusién de las teorfas cientfficas y filo-
sbficas de Nietzsche, Bergson, James, Heidegger, Freud, Einstein, Spen=
gler, Wittgenstein, etc., por el otro, se conjugaron en un resultado co-

mén: la transmutacién radical de los patrones &ticos y estéticos decimo-’
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nénicos y el surgimiento de una cosmovisién relativista, oscilante en-

tre el nihilismo y el pragmatismo, el escepticismo y el cientificismo,
el pesimismo y el utopismo polftico.

Las novelas vanguardistas reflejaron este mundo cabtico y vertigino-
so gracias a que los escritores recurrieron a técnicas novedosas y re-
volucionarias en aquella época como lo fueron:'la discontinuidad, simul-
taneidad y superposicién del tiempo y el espacio, el monSlogo interior
y los flujos de conciencia del presente al pasado y viceversa, los jue-
gos atemporales con la estructura y la composicién narrativa, y la apa-
rici6én del lenguaje como un personaje central del texto novelfstico.

De este inagotable suelo nutricio que ha sido la novela vanguardista
surgieron infinidad de obras maestras: En busca del tiempo perdido, de M.

Proust, el Plisés de J. Joyce, La seflora Dolloway de V. Woolf, Los mo-

npederos falsos.de A.,Gide, Niebla.de M, de.Unamunsg, La montafia mégica,de

T. Mann, La_conciencia de Zeno de I. Svevo, Los sonimbulos de H. Broch,
El hombre sin atributos de R. Musil, El proceso y El castillo de Kafka,

y El sonido y la furia de W. Faulkner.

LA NOVELA COMO FUENTE DE SABIDURIA

Quizé sea Milan Kundera el escritor que més y mejor ha insistido en
la dimensi6n filoséfica de la novela, al concebirla como "una meditacién
sobre la existencia a través de personajes imaginarios®. Sean ficticias
o no, las creaciones del novelista ciertamente constituyen una reflexién
en torno de los individuos y la sociedad, una bella forma de escrutar el
alma humana ofreciéndonos a través de un solo golpe de luz: diversién y
conocimiento, evasién y comprensién, placer estético y filosoffa.

" La novela -aduce Kundera- acompafia constante .y fielmente al hom-

bre desde el comienzo de la Edad Moderna. La 'pasibn de conocer'(...) se
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ha adueflado de ella para que escudrifie 1a vida concreta del hombre y la
proteja contra ‘el olvidﬁ del ser', para que mantenga el mundo de la vi-
da bajo una iluminacién perpetua'. En este sentido, la novela puede
considerarse como una parte consustancial y una veta riqufsima de la me-
moria histérica de los pueblos. Efectivamente, Don Quijote de la Mancha,
La guerra y la paz, Doctor Faustg, Pedro Piramo y Cien afios de soledad
son testimonios que revelan y a la vez preservan la realidad sociocultu-
ral del tiempo y el espacio especificos de donde emergieron como obras
creativas de trascendencia universal.

El espiritu de un pueblo, la atmésfera fisica y social de una época,
1a personalidad sobresaliente de ciertos individuos, la impronta positi-
va o negativa de las tradiciones, todo ello queda plasmado en y a través
de 1a novela, concebida como una indagacién concreta sobre la compleji-
dad y el misterio propios de la existencia humana,

Aunque los novelistas no sean historiadores, ni sociflogos o profetas,
gracias a su labor creativa descubren diversos aspectos ignorados del
acontecer social, ampljan los horizontes de nuestra comprensién intelec-
tual y contribuyen a cultivar la sensibilidad artfstica del pGblico lec-
tor. Para conseguir estos resultados, los escritores no hacen otra cosa
que emplear con sagacidad los recursos técnicos y las modalidades espe-
cificas de la novela., Asf entonces, tenemos que la creacién literaria de
personajes ficficios o histfricos, la descripcién verista o transfigura-
da del medic ambiente, la recreacifn naturalista o metaférica del len-
guaje, se convierten en los elementos que le sirven a los artistas para
el proceso paulatino de ir desenmascarando la realidad hasta dejarla en
su més pristina esencia, por dolorosa o terrible que ella sea. De esta
forma, la develacién progresiva de las apariencias se convierte en un
alumbramiento de verdades que, a su vez, desemboca en una liberacién ca-

tértica por la via prodigiosa del arte.
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Las ciencias sociales desarrolladas durante los siglos XIX y XX, gra-
cias a sus estudios objetivos, sistemfticos y experimentales, han con-
tribuido enormemente al mejor conocimiento econémico, sociolégico, an-
tropolégico y psicolégico de la sociedad humana. Empero, como lo advier-
te Kundera, sin la maravillosa participacién de la novela(y del arte en
general), ¢qué tanto sabrfamos del amor, los celos, la seduccién, el
odio, la venganza, el dolor, la nostalgia, la decrepitud, el deseo erf-
tico, el espfritu de aventura, la ambicién de poder y el temor a la
muerte? Dado que la teorfa cientf{fica procede generalmente a través de
abstracciones, deducciones racionales, muestreos estadfisticos, tipos
ideales, etc., no es capaz de alcanzar la sutilaza, la profundidad y la
emotividad que si pueden, en cambio, conseguirse mediante novelas que
recrean las creencias, pasiones, ilusiones, frustraciones y los senti-
mientos de toda fndole que concreta y diariamente disfrutan y padecen
los individuos.

En este sentido y a manera de ejemplo, no deber@an existir dudas en
torno a las notables diferencias existentes entre, por un lado, el exce-
lente estudio sociolégico de Emile Durkheim sobre 1la relacién que
guarda el suicidio con respecto a la mayor o menor integracién de los
individuos a su sociedad, y, por el otro, las narraciones novelfsticas
de Flaubert y Tolstoi que nos hacen sentir las pasiones y comprender
las causas concretas que llevaron al suicidio a Madame Bovary y Anna
Karenina. Es cierto; pues, como bien lo dice Kundera, que "la novela
conoce el inconsciente antes que Freud, la lucha de clases antes que
Marx, practica la fenomenologia(...) antes que los fenomen8logos. jQué
fabulosas descripciones fengg;nolégicas las de Proust, quien no cono-

cib a fenomen6logo alguno'i.’
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Asimismo es Gtil precisar que los ensayos sociolégicos reproducen
te6ricamente realidades histéricas espec{ficas, las cuales sufren cam-
bios estructurales y profundos conforme transcurre el tiempo. Por ello,
y sin que importe aquf cufn rigurosos y exhaustivos hayan sido las in-
vestigaciones realizadas, las ciencias sociales tienen permanentemente
qQue estarse renovando y actualizando, buscando siempre las nuevas ca-
racter{sticas de sus diferentes objetos de estudio. No sucede lo mismo
con las grandes obras maestras de la literatura, ya que ellas nos brin-
dan un legado cultural, epistemolégico y estético de carfcter general y
de proyeccién universal, que trasciende las condiciones histéricas par-
ticulares en las cuales fueron creadas. En otras palabras, resulta evi-
dente que los sucesivos cambios histéricos y linglifsticos de cada socie-
dad concreta, los inevitables anacronismos, afectan en mayor medida a
los libros clésicos de la sociologfa que a las epopeyas, dramas, poemas
y novelas inmortales de la literatura.

Debemos aclarar, sin embargo, que no abogamos por la contraposiciémn
entre el conocimiento sociolégico y el novelistico, mfs bien intentamos
precisar los.rasgos peculiares y autbénomos, la riqueza y legitimidad de
cada cual, para asi entonces poder establecer las bondades de su interre-
lacién como camino hacia un saber més amplio, certero y profundo. Asf
pues, y dado que 1las ciencias sociales actualmente ya no requieren de
ninguna convalidacién como fuentes de sabidurfa, es nuestro propésito el
hacer énfasis en la dimensién epistemolégica de la novela como un rfo
. caudaloso que nos conduce no sélo al goce estético sino también al co-

nocimiento y imiento .




166

LOS ATRIBUTOS DE LA NOVELA

A éiferencia de las investigaciones cient{ficas, siempre objetivas, ri-
gurosas, ecufnimes y preciésas en la elaboracibén de sus datos y argumentos, -
las novelas son esencialmente imaginativas, emocionales, intensas y a
veces desmesuradas en su af@n por contarnos una historia, revelar un enig-
ma o alcanzar la catfirsis art{stica. Sin duda también en la creacibn cien-
tifica y en la prosa ensayfstica se manifiesta la presencia de la imagi-
nacién, pero s6lo en la novela ella estf presente de principio a fin co-
mo parte intr@nseca del proceso narrativo. En el lenguaje literario cada
palabra, frase, pirrafo, capftule y hasta la estructura misma del texto
deben ser imaginados en s@ mismos, utilizando criterios como la eufomia,
la elocuencia, la armonfa y 1la belleza expresiva de las palabras, y no
s6lo en funci@n de clarificar y transmitir un mensaje especffico como su-
cede en el caso del lenguaje cientffico.

Frente a un mundo conceptual causalista, racionalista, ordenado y 16-
gico como es el de 1la ciencia, 1a novela, por el contrario} reproduce un
cosmos ambigllo, polimorfo y saturado de contingencias, que a todas 1lu-
ces resulta m@s cercano a la forma real como se desenvuelve el complejo
entramado humano.

"Puera de la noyela -aduce Kundera- nos encontramos en el terreno de
las afirmaciones: todos esté_n seguros de lo que dicen: el pol!_tico, el
£ilésofo, el portero. En el terreno de 1la novela no se afirma: es el te-
rreno del juego y de la hip@tesis. La meditacifn novelesca es, pues, esen-
cialmente interrogativa, hipotética". 4 Es decir: en el universo ima-
ginario de 1la novela, son los propios personajes quienes defienden sus
verdades relativas y contradictorias} nadie tiene, a priori y de una vez

y para siempre, la razbn absoluta. Las situaciones se modifican incesan-
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temente,los papeles se intercambian, los éxitos y fracasos as{ como la
maldad ¥ la bondad se encaraman en una rueda de la fortuna donde no hay
lugar para los estereotipos o los maniquefsmos. Desde esta perspectiva,
el arte de la novela no es otra cosa que la "sabidurfa de lo incierto",
un camino peculiar que busca ofrecer una explicacién de la ambiguedad hu-
mana, concebida ésta como esa perpetus dialéctica entre el bien y el mal,
lo racional y lo irracional, 1la belleza y la fealdad que a todos nos con-
cierne.

A los grandes artistas de la novela no les interesa establecer un de-
terminado c6édigo moral o ideolégico, ni precisar quién tiemo no la ra-
26n; la misién de los novelistas se circunscribe a crear un espacio ima-
ginario en donde nadie es poseedor de la verdad absoluta y en donde cada
uno tiene el derecho a ser comprendido. En vez de excluir y condenar
6tica o polfticamente a sus personajes, sean éstos planos o redondos, los
mejores novelistas conciben a sus creaturas inmersos en su intrfnseca hu-
manidad; es decir, mostrando algunas veces su rostro 1{mpido y otras el
turbio, sus errores y aciertos, su capacidad para hacer el bien o el mal.

En radical contraposicién frente al universo totalitario que, igual si
es de izquierda o derecha, se caracteriza por éer represivo, excluyente
y dogmftico, el espiritu de la novela se identifica con la actitud crf-
tica, abierta, ir§nica y lGdica tanto de los creadores como de sus crea-
ciones.

Las mejores novelas, las que florecen a cada lectura sin importar el
paso del tiempo o las diferencias intraculturales, conjuntan arménicamen-
te la belleza del lenguaje ¥ un conocimiento cspec!fico. muy suyo, sobre
lo que realmente es la esencia del ser humano. De esta forma, gracias a
la novela, vemos cﬁmn 1a poesfa, el saber y la historia se funden en una

"suprema sintesis espiritual".



2- NOVELA Y CONOCIMIENTO

La novela, gracias a su inagotable potencial mimético y recreative
a través del lenguaje literario, constituye una de las mejores fuentes de
informacibn sobre la vida concreta de los individuos y las caracterfisti-
cas especificas de cada sociedad.

En su Teorfa literaria, René Wellek y Austin Warren citan el plantea-
miento de Kohn-Bramstedt, segfin el cual "sélo quien tenga conocimientos
de 1a estructura de una sociedad a base de fuentes que no sean las pura-
mente literarias serd capaz de averiguar si ciertas tipos sociales y su
comportamiento se reproducen y hasta qué punto se reproducen en la nove-
la. En cada caso ha de separarse sutilmente qué es pura Eantasia, qué
observacibn realista y qué tan sélo expresibn de los deseos del autor",
Cierto, los cientificos sociales poseen abundantes conocimientos previos,
derivados de estudios exhaustivos y especf{ficos, como para poder colegir
los grados de fidelidad a los hechos por parte de los novelistas cuando
describen el ambiente social y los tipos de conciencia prevalecientes en
una época histbérica determinada. Sin embargo debe precisarse que la 1i-
teratura, en si misma, a@n a pesar de las fantasfas y deformaciones sub-
jetivas del autor, también constituye una forma de generar conocimientos
certeros y valiosos sobre el acontecer social en un tiempo y espacio
concretos. En este sentido, un lector inteligente, sensible e intuitivo,
aunque carezca de los datos eruditos y especgficos del historiador o del
sociblogo, estd en condiciones de aprender y aprovechar criticamente los
mensajes, las percepciones y los conceptos que ofrecen los creadores a
través de sus novelas.

Asf pues, no obstante que son los sociflogos quienes mejor pueden usu-
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arte en general como por la literatura en particular, queremos insistir
en el hecho de que cualquier lector avezado y perceptivo también puede

apropistse del saber novelfstico.

Carlos Marx fue uno de los primeros tefricos que reconocieron las vir-
tudes informativas gel arte. Refiriéndose a las novelas inglesas de su
época(Dickens, Eliot, Thackeray, las Bronte, Mrs Gaskelljetc.), manifes-
té que ellas “han revelado mfs verdades pol{ticas y sociales que todos
los polfticos profesionales, los publicistas y los moralistas puestos
Juntos'. La misma actitud receptiva adopté Engels, quien reconocié que
en La comedia humana de Balzac hab(a "aprendido mfs, incluso en lo que
concierne a los detalles econémicos(por ejemplo, la redistribucién de 1la
propiedad real y personal tras la revolucién), que en todos los libros de
historiadores, economistas y estadfsticos profesionales de la época’.

A continuacién elaboramos un recuento de libros, temﬁticas y autores
que pretende abrir vasos comunicantes y tender puentes entre la sociolo-
gfa y la literatura, as{ como ejemplificar concretamente cufles han sido
algunas de las contribuciones de la novela a un mayor y mejor conocimien-
to de la prfctica social humana.

La novela urbana.

Aunque naci§ con el mundo moderno, fue en el devenir y contexto histé-
rico del siglo XIX donde ocurrib el triunfo definitivo, para bien y para
mal, del universo urbano-industrial sobre el mundo agrario-rural. Asf en-
tonces, observamos cémo lo mucho que por un lado ha ganado la sociedad .
en aumento del cdnfort, 1a productividad, la eficiencia, la intercomuni-
cacién, el saber, etc., por el otro lo ha perdido mediante el incremento
de la violencia delictiva, la contaminacién ambiental, la burocratizacién,
1la anomia social, la despersonalizacién y las enfermedades mentales. Es-

tas consecuencias positivas y negativas de la vida social urbana han sido
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estudiadas por eminentes sociblogos: Max Weber, Lewis Mumford, William H.

White, Lovis Wirth, Paul Goodman, Henri Lefebvre, Richard Sennett y Ma-

. nuel Castells.

Las aportaciones de estos teéricos de la sociedad, sin duda, pueden
complementarse y enriquecerse con la lectura de aquellas novelas en don-
de el hombre-masa y la gran ciudad con su jungla de asfalto se r.onvie.rten,
a un tiempo, en el entramado y personaje principal de la creacién narra-
tiva. Nos referimos a obras como San Petesburgo de Andrei Bely, Berlin

Alexander Platz de Alfred D&blin, Manhattan Transfer de John Dos Passoé,

La_regién mfs transparente de Carlos Fuentes y la hoguera de las vanida-
des de Tom Wolfe.

La novela existencialista.

Con el advenimiento de la sociedad urbano-industrial, los conflictos hu-
manos adquirieron nuevas modalidades y caracterfsticas respecto de las
que existfan en la asociacién comunitaria premoderna. Estamos:pensando en
las prototfpicas "afecciones del alma" que aquejan al hombre contemporf-
neo como lo son la sensacifn de vacfo existencial, el tedic inherente a
una vida. rutinaria y mecanizada, el sinsentido de un mundo esencialmente
absurdo y cadtico, y la creciente enajenacién y el sometimiento de los
individuos ante una aplastante masa de objetos e instituciones que pare-
cen adquirir una vida auténona y todopoderosa. Estos problemas y angust
tias fueron reflexionados por filésofos y emsayistas como Soren Kierke-
gard, Martin Heidegger, Gabriel Marcel, Miguel de Unamuno, Karl Jaspers,
Albert Camus, André"Gotzly JesnPaul-8avtre. Este (Itimo obtuvo gran re-
nombre con la publicacién de su largo y denso texto El ser y la nsda. No
hay duda, sin embargo, de que fueron las novelas La nfuseg del propio
Sartre y El e!trahjero de Alber Camus, las que le confirieron fama y di-

fusién internacional a la filosoffa existencialista. Ello sucedib as{,
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gracia a que las novelas, por lo general, tienen una mayor carga emoti-
va y una mfs amplia circulacién comercial que los tratados filoséficos.
Aparte de los existencialistas, el escritor Samuel Beckett también

nos dej6 un valioso retrato literario, en novelas como Murphy, Molloy,

Malone muere y El i b .ble.' de la incomunicacién, el absurdo y la ac- °

titud nihilista que prolifera y carcome a la sociedad contemporénea.

La novela antibélica.

La guerra, con su cauda enorme de creacifn y destruccibn, de egofsmo y
altrufsmo, de cobardfa y heroicidad, de eros y tfnatos, ha sido y conti-
nf_Aa siendo parte consustancial de la convivencia social humana.

En torno de las causas y consecuencias de los conflictos bélicos, al
igual que sobre las motivaciones y modalidades de la agresividad y la vio-
lencia entre lés hombres, se han escrito infinidad de reflexiones teé-
ricas, como las elaboradas por T. Hobbes, E. Rousseau, I. Kant, GWF. He-
gel, C. Marx, S. Freud, A. Einstein, K. Lorenz, E. Fromm, R. Aroﬁ, N. Bo-
bbio y E.P. Thompson

Ahora bien, y sin que ello implique subestimar este invaluable legado
filos@fico y séciolé_gico, quienes nos han hecho sentir y conocer la gue-
rra como una vivencia paroxfstica que concita todo nuestro repudio, fue-

ron algunos escritores con sus novelas: Sin novedad en el frente de E.M.

Remarque, f1 fuego de E. Barbusse, Adios a las armas de E. Hemimgway, Los
desnudos y los muertos de N. Mailer, Xapput y La piel de C. Malaparte,
El tren 1llegé puntual de H, B81l y Trampa 22 de J. Heller.
La novela sobre los dictadores.

La llbicid_n megalémana de acumular poder, la sed insaciable de cosechar
aplausos, la pasibn-obsesién por ejercer el dominio absoluto, la volum:.nd

voraz de expandir un imperio, la vana ilusiG_n de trascender la propia muer-
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te a través de la omnipotencia, todo ello ha sido relatado o explicado
profundamente en los textos de Suetonio, Maquiavelo, Hobbes, Nietzsche,
Caillois y Canetté.

No obstante que el tema del poder personificade en principes, monarcas,
héroes, presidentes, 1fderes y dictadores ha side narrado y analizado des-
de el comienzo mismo de la historia escrita, hoy en dfa podemos adquirir
una comprensién més amplia y'profunda del mismo gracias a novelas que re-
crean el poder exacerbado alcanzado por ciertos individuos reales o fic-
ticios en el afibito geogrdfico de América Latina. Hacemos referencia a
obras como Nostromo de J. Conrad, Tirano Banderas de R. del Valle Inclén,

~LT2A0 Dancelas

Yo el supremo de A. Roa Bastos, El recurso del método de A. Carpentier y
El otofio del patriarca de G. Garcia Mérquez.

La novela sobre el totalitarismo.

¢Por qué razones las sociedades, en determinadas situaciones-1l{mite, se
obnubilan pol@ticamente y aceptan el uni;erso concentracionario del tota-
litarismo? ;Cémo explicar la participacién activa o pasiva de ciertos pue-
blos en proyectos delirantes de exterminio masivo, de purificacién étni-
ca, de h;mogenizaciﬁn ideolégica y de sometimiento absoluto al 1fder? Es-
tas y ptras pre.guntas han sido el eje de infinidad de estudios filos6-
ficos, sociolégicos y politolégicos en tordo de esta experiencia alucina-
toria y parox{stica que conlleva la sociedad totalitaria. Entre otros au-
tores que han estudiado el nazifascismo y el estalinismo, acuden ahora a
nuestra memoria los nombres de Hanna Arendt, Teodor Adorno, Hebert Mar-
cuse, Franz Newman, Edgar Morim, Claude Lefort, Cornelius Castoriadis y
Agnes Heller.

En el terreno de la novél(stica. los narradores no se han quedado re-
zagados en este intento por comprendér los mecanismos psicolégicos y so-

ciolégicos que nos explican, por ejemplo, la servidumbre voluntaria, la
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manipulacifn de las masas por las élites, el sqmetimientn carcelario,
los sentimientos colectivos de culpa y venganza,y la enajenacibn ideo-
16gica. Algunas de las novelas que mejor han contribuido a la dilucida-
cifn del universo totalitario son: El cero y el infinito de Arthur Koes .
tler, El1 caso 'lfulﬂzev de Victor Serge, Nosotros de Eugueniy Zamiatin,
1984 v La rebelién en la granja de George Orwell, Un dfa en 1a vida de

Ivan Denisovich, El primer cfrculo y Archipiélago Gulag de Aleksandr
Solzhenitsin.

Ls novela de 1la Revolucién Mexicana.

El torbellino que fue la insurreccibn antiporfirista, con sus mfiltiples
facetas: lucha armada, demandas polfticas en favor de la democratizacién
del régimen, reivindicaciones sociales Y econbmicas de los obreros y cam-
pesinos, etc, ha sido brillantemente expuesto por historiadores como Jo-
hn Womack, Fridrich Katz, Allan Knight, Frangois Xavier Guerra, y Héctor
Aguilar Cumﬁn. Empero, la vida misma de la revolucién: los flujos migra-
torios de 1a masa combatiente, la participacifn pasiva o activa del pue-
blo, las diferentes opciomes polfticas e ideolSgicas de los participan-
tes, 1la mitificacién de los l{deres, el clima de caos y efevescencia re-
gional y nacional, la destruccién y el miedo dejados por el conflicto bé-
lico, todo ello apnreci@ recreado y transfigurado literariamente en el
ciclo de las novelas sobre la Revolucién Mexicana. Aludimos a Los de abg-
Ao de Marianc Azuvels, El figuila v la serpientg de Martin Luis Guzmén,
Jxopa_vieis de Franciso L. Urquizo, Se_llevaron el cafién para Bachimba
de Rafael F. Mufiex, Campamento de Gregorio Lépez y Fuentes, Mi caballo,
miperro y mi_gifle de José Rubén Romero, etcétera.

Mas allf de la parcialidad y el sesgo ideolfgico que puedan encontrar-
se en estas obras(sin duda uno de los momentos cumbre de la literatura

mexicana), igualmente es necesario que se reconozcan sus virtudes para
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ellestudioso de 1a historia: - 1a reconstruccién épica de la conflagra-
cién polftico-militar, la aparicién de la masa anénima como sujeto de

la revolucibn, la recreacién de la época a través de narraciones direc-
tas y emotivas, y 1a descripcién realista del clima psicolégico y polf-

tico vividos a lo largo del conflicto.

La novela indigenista.

La dramitica situacifn de los pueblos ind{genas de nuestro continente,
caracterizada por la mnrginnci@n social, la pobreza extrema, el analfabe-
tismo, la insalubridad, la exclusién poiftica, etc,, ha sido investigada
¥. documentada por antrop@logos, historiadores y sociélogos. Autores muy
diferentes entre s{, como Alcides Arguedas, José Carlos Marifitegui, Fer-
nando Benitez y Guillermo Bonfil Batalla han correlacionado la problemf-
tica étnica de los indfgenas con fenémenos sociohistéricos tales como el
despojo capitalista de la propiedad campesina, la discriminacién racista
de la cual son victimas y el sometimiento paulatino de las tradiciones
autbctonas a los procesos de modernizacién tecnocrfticos.

Con el propfsito de hacer una denuncia péblica, un llamado a la toma de
concienci'a sobre esta terrible situnciﬁn que agola a los pueblos indf{ge-

nas de América, surgieron novelas como Huasipungo de Jorge Jcaza, (ana-

_imf de Rémulo Gallegos, Jubiab4 de Jorge Amado, Todas las sangres de Jo-
sé Marfa Arguedas, El mundo es ancho y ajeno de Ciro Alegria, El resplan-
dor. de Mauricio Magdaleno, El indjo de Gregorio Lépez y Fuentes y Balfin
Lanfin de Rosario Castellanos.
La_novela histérica.

La historia antigua de Roma ~sin duda una de las m@s ricas y apasionan-
tes en tanto que experiencia social humana-~ ha sido contada por eminen-
tes historiadores clfsicos como Técito, Polibio, Tito Livio, Suetonio,

Plutarco; y modernos como Gibbon, Niebuhr, Mommsen, etcétera.
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Esa enorme riqueza anecd§tica y temftica qQue comprende asuntos como
las luchas entre patricios y plebeyos, la sustitucién de la Repfiblica
por el Imperio, las guerras de expansifn colonialista, la organizacibn
productiva basada en la esclavitud, el poder absoluto de los Césares, la
propngacié_n subversiva del Cristianismo y las miltiples causas de la de-
cadencia de Roma, tenfa que ser igualmente motivo de inspiracién para 1la
escritura de notables novelas histfricas. Asf{ surgieron: Los filtimos dfas
de Pompeya de George Bulwer Lytton, Quo Vadis? de Henryk Sienkiewicz,
Los gladiadores de Arthur Koestler, Los idus de marzo de Thornton Wilder,

Yo_€laudio y Claudio y su esposa Mesalina de Robert Graves, Espartaco de

Howard Fast y las Memorias de Adriano de Margarite Yourcenar.
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3- LA NOVELA COMO DOCUMENTO SOCIOLOGICO

Los mfs importantes cient{ficos sociales han reconocido las virtudes
de 1la novela como fuente de conocimientos, como testimonios concretos
que directa o indirectamente reflejan las condiciones histéricas gene-
rales de una época y una sociedad determinadas. No hay duda en este sen-
tido de que 1la novela, por su amplia extensién.y por los recursos técni-
cos que le son propios, resulta ser un género literario idéneo para con-
vertirse en documento sociolégico, ya sea através de su papel de crénica
o mediante su funcién de crftica de esa sociedad especifica a la cual re-
produce en forma de narracibén artistica.

Obras y autores que ilustran las bondades de la novela como testimonio
so:iolﬁgico existen a raudales. Por ejemplo, es conveniente citar en pri-
mer lugar aquellos textos que, Ademﬁ_s de ser logros estéticos impondera-~
bles, también son grandes epopeyas que ofrecen una visién omniabarcante
Y plurisignificativa de la vida social de los pueblos: La comedia humana
de Balzac, La guerra y la paz de Tolstoi, Los episodios nacionales de Pé-
rez Galdos, Los Rougon Macuart de Zola, En busca del tiempo perdide de
Proust, El Don apacible de Shélojov y_U.S.A. de John Pos Passos.

Asimismo, las grandes novelas realistas del siglo XIX constituyen una
veta inagotable de conocimientos sociolégicos para todo aquel investiga-
dor que desee averiguar, pongamos por caso, cémo funcionaba la sociedad
inglesa en la época victoriana, la francesa en tiempos del III Imperio,

o 1a rusa en el periodo de los tres filtimos Romanov.

Del riqufsimo abanico de escritores realistas de la Europa decimonéni-
ca, nos detendremos en dos de ellos, dada su enorme fecundidad desde el
punto de vista sociolégico: Honorato de Balzac y Charles Dickens. Con re-
ferencia al novelista francés, no estf de més reiterar una verdad de Pe-

rogrullo: resulta imposible comprender plenamente la vida social de la
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Francia de la primera mitad del siglo XIX si no se ha lefdo La comedia
humana. Balzac mismo, comparando su obra con la de los historiadores,
afirmaba que 61 no hacfa otra cosa en sus novelas que mostrar el inven-
tario de los vicios y virtudes de su tiempo.

.En libros como Papa Goriot, Las ilusiones perdidas y Eugenia Grandet

Balzac alcanzb sus mejores momentos como cronista ¥ critico de las cos-
tumbres de una sociedad que transitaba del viejo mundo feudal-aristocré-
tico hacia el naciente universo capitalista-burgués. En el cosmos nove-
1{stico balzeciano aparecen, por un lado, las actitudes tfpicas de una
nobleza obsesionada con sus propias fantasfas ideolégicas: las jerare:
qusas,‘ la alcurnia, el poder de la tierra y las sagradas tradiciones feu-
dales; y, por el otro, la mentalidad de la incipiente burguesfa francesa,
caracterizada por su conducta mezquina, usurera, arribista, siempre dis-
puesta a sacrificar cualquier valor o sentimiento ante el altar del di-
nero. )

Charles Dickens tambibn escribié una crénica minuciosa de la forma des-
piadada como se impuso socialmente, en la Inglaterra de la Revolucién In-
dustrial, la préctica depredadora y el espgritu voraz del capitalismo.
Bn novelas suyas como Oliver Twist, Tiempos diffciles, La pequefia Dorrit

Grandes esperanzas y Nuestro mutuo amigo, el escritor inglés nos legb un
testimonio sociolé_gir_o de la progresiva perversién dec los valores humanis-

tas frente a la codicia y la avaricia de la sociedad burguesa. La sutil
iron@a de Dick.e'ns se vo!.vié' un furioso sarcasmo cuando, sobre todo en sus
obras de madurez, describié la manera progresiva y fatal como sus coeté-
neos sucumbieron a la 16gica fetichista y enajenante‘del "dinero que exu-
da dinero'. .

En el siglo XX igualmente encontramos, dada la enorme conflictividad

del entramado histé_rico, multitud de casos que ilustran esta doble fun-



178

cibn de la novela como crénica y crftica de una sociedad determinada.
Véamos algunos ejemplos. Particularmente combativa y politizada fue la
literatura producida por el Grupo 47, surgido en Alemania a 1la cafda

del régimen hitleriano. Los escritores de esta generacién tuvieron una

divisa muy concreta: conservar la memoria histérica. No olvidar aquella

funesta obnubilacién ideolbgica que 1levé al pueblo alemén tanto a ele-
gir la polftica dictatorial del nazifascismo, como a colaborar:pasiva o
activamente en la realizacién del holocausto dirigido por Hitler. As{
pues, no evadir la culpa colectiva, por un lado, y desmistificar el 1la-
mado "milagro alemén", por el otro, fueron los objetivos precisos de es-
critores como Hans Werner Richter, Gfinter Eich, Alfred Andersch, Giinter
Grass, Heinrich BB11 y Siegfried Lenz.

En el fmbito estadounidense también es posible encontrar una literatura
aguerrida y de fuerte denuncia social: la novelfstica de los escritores
negros. Ciertamente, autores como Langston Hughes, Richard Wright, Ralph
Ellisén, James Baldwin y Chester Himes utilizaron a la novela como un me-
dio de concientizacién polftica y de repudio moral frente a la discrimi-
nacién y segregacién racial que sufrfan los negros norteamericanos al pro-
mediar el siglo XX. Gracias a un arte novel{stico hipercritico y de alta
calidad, a estos narradores no les fue diffcil propagar la defensa y la
reivindicacién de 1a identidad, la autonomfa y los derechos civiles de
1a cultura afroamericana.

Los afios cincuenta y sesenta, tanto en Europa como en Norteamética, se
asocian con el auge de la sociedad opulenta y tecnoburocritica creada por
el capitalismo tardfo. Se trata de un mundo ultraracionalista, cosifica-
do, disciplinario y productivista que no obstante sus mﬁ_ltiples méscaras
de bonanza, armonfa y felicidad, no consiguié ocultar su verdadero ros-

tro: la crisis y ruptura generacional entre viejos y jévenes, la discri-
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minacién sexual de las mujeres y los homosexuales, la falta de expecta-
tivas laborales y sociales de la juventud, la segregacién &tnica y ra-
cial, la explotacién econbmica de los pafses del Tercer Mundo y los peli-
gros de conflagracién atémica derivados de la “guerra £rfa”. Asi pues,
COmo una reacci@n contestataria frente a este universo depredador, hipé-
crita y enajenante, pronto surgieron los movimientos contraculturales:

el rock, la psicod‘eliu, el hippismo, los movimientos ''gay", el feminismo,
la sustituci{in de la familia tradicional por las comunas, el pacifismo,
el black power y las experiencias con sustancias psicotrépicas.

A su manera, la literatura se convirtié en un eficaz canal para la ex-
presién polftica y estética de esta rebeld{a antiinstitucional. En Ingla-
terra nacié el grupo de los "j6venes iracundos", al cual pertenecieron
novelistas como Doris Lessing, Kingsley Amis y John Wain. En los Estados
Unidos 1a protesta también se expres§ a través del arte: primero gue 1a
Generacifn Beat(Kerouac, Burrughs, Ferlinghetti, Ginsberg, etc.) y luego
escritores hipercr@ticos como Ken Kesey, J.D. Salingér y Joseph Heller,
quienes con sus poemas y novelas revelaron la existencia de una juventud
dispuesta a cuestionar el orden institucional competitivo y disciplinario
que socialmente se les habfa impuesto.

En el caso de MBxico, la rebeldfa juvénil de los.afios sesenta, insepa-
rable de su lenguaje fresco, directo, antisolemne y coloquial, quedé plas-
mada en 1a produccién literaria de los '"novelistas de la onda": José
Agustin, Gustavo Sainz y Parménides Garcfa Saldafia.

Las diversas posibilidades de convertir 1la novela en un documento so-
ciolbgico, en un manantial incesante de conocimientos especf{ficos y gene-
rales sobre 1a sociedad, existe incluso en libros de diffcil lectura co-
mo los de 1la denominada "nueva novela" francesa: Nathalie Sarraute, Mi-

chael Butor, Alain Robbe-Grillet, Claude Simon y Margueritte Duras. Es
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sabido que estos escritores-quisieron erradicar de sus textos a los per-
sonajes y a la trama argumental,.en aras de lograr una descripcién neu-
tral y objetiva, exhaustiva y minuciosa del mundo exterior. M4s allé de
sus afinidades filoséficas con el estructuralismo y de sus preocupacio-
nes estéticas formalistas, resulta evidente que las "nuevas novelas" re-
flejan implicita y explfcitamente la deshumanizacién y la cosificacién
imperantes en el sistema de dominacién tecnoburocritico que caracteriza
a la Francia contemporfnea. Desde esta perspectiva, también ellas pueden
servir como excelentes documentos sociolégicos de su época y del tipo de
sociedad que las originé. Precisamente, con el objetivo de ilustrar la
pérdida de identidad y la enajenacién social que ha generado el capita-
lismo tardfo, Lucien Goldmann ~ utilizé con muy buenos frutos algunas
de las novelas de Robbe-Grillet y Nathalie Sarraute.

En conclusibn, quisiéramos insistir en el hecho de que cualquier gran
novela, focalizando bien su potencial simb8lico-comunicativo, se presta
para hacer de ella un generoso abrevadero de conocimientos fitiles para

comprender criticamente las diferentes clases de sociedad.
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4- NOVELA Y SOCIEDAD
EL VALOR SOCIOLOGICO DE LA NOVELA

No hay duda de que toda gran obra literaria es un mar complejo de sfm-
bolos y acertijos, de mensajes implfcitos y éxplicitos. de revelaciones
inconscientes y de moralejas que el autor nos transmite por medio de su
estilo personal de escribir. De este inmenso universo estético que es la
novela, los lectores deben de tener la capacidad para detectar y elegir
aquellos significados que mis les han impactado y aleccionado en el momen-
to de enfrentarse al "placer del texto", cuando se produce la “reescri-
tura" subjetiva que cada quien hace del libro que tiene entre sus manos.
Por nuestra parte, consideramos que es de gran valfa aprender a leer las
novelas en clave sociolégica, es decir, adquirir la habilidad para saber
aprovechar todo ese inmenso acervo de conocimientos sobre la sociedad que
ellas condensan.

En seguida ofrecemos cuatro ejemplos ilustrativos del enorme valor so-
ciolégico que, en menor o mayor medida, se manifiesta en cualquiér gran
novela.

4) Los Buddenbrook, el libro de Thomas Mann presenta claramente dos ricas

vetas de anflisis y crftica sociolégica de la Alemania guillermina de fi-
nes del siglo XIX. Por un lado, esta novela constituye una profunda y sen-
tida reflexién autobiogrﬁfica sobre el choque fatal de dos mundos antag6-
nicos: el del dinero y los negocios, que es frfo y desalmado, y el del
arte y las buenas costumbres, susientado en el cultivo esmerado de 1la
sensibilidad y 1la educacién. Por el otro, y sin opacar lo anterior, esta
obra también es una magistral crénica de la decadencia de una familia
connotada de 1a ciudad de Lilbeck, cuyos descendientes no lograron adaptar-
se y sobresalir en 1as nuevas condiciones de la naciente sociedad burgue-

sa, la cual paulatinamente fue dejando atrfis las costumbres feudales pa-
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trimonialistas e imponiendo 1a 16gica pragmftica del capitalismo indus-
trial. De este modo, con el propésito de entender mejor el desarrollo del
espiritu capitalista en Alemania y Euraopa, parece una idea muy convenien-
te el complementar los estudios clésicos de Max Weber en torno de la éti-
ca protestante con la sabidurfa que nos proporciona la primera novela de
Thomas Mann.

b) La reflexidn sociolfgica derivada de un texto novelfstico alcanzé un
momento culminante cuando, en 1922, Sinclair Lewis publicé su libro Ba-
bbitt. En efecto, gracia a la fuerza descriptiva del novelista, el per-
sonaje ficticio George P. Babbitt se convirti§ en el arquetipo social del
hombre de negocios que proliferaba en los albores del capitalismo norte-
americano.

Este individuo modelo: buen esposo y padre de familia, honrado, traba-
jador, ambicioso, enemigo de los extremismos, que siempre recurre al sen-
tido com@in y que sobresale en sus empresas, sufre de pronto un cambio ra-
dical en su personalidad al perder la brGjula de su vida y al volverse un
ser ajeno y problemftico: dipsémano, adGltero, agresivo y hasta radical
en sus ideas polfticas. La rebelifn individual, sin embarge, no dura mu-
cho tiempo. Poco a poco, como consecuencia de la accién intangible pero
apabullante de las poderosas convenciones sociales, Babbitt se va some-
tiendo otra vez a la sagrada normatividad, retorna al buen camino y asf
logra su redencién ante la comunidad.

Ciertamente, los contenidos crfticos que Lewis nos brinda en su novela
sobre la enajenacién, el vac@o existencial y el tedio cotidiano que pade-
cen en esencia estos hombres aparentemente felices y exitosos, resultan,
aGn hoy, de una enorme fuerza desmistificadora. Asimismo, la recreacién
novelfstica de la eterna pugna entre el individuo y la sociedad, la re-

beldfa y 1a disciplina, la transgresién y la sumisién, se convierte en
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una luminosa aportacifmn extra que nos proporciona el texto de Sinclair
Lewis. »

No hay duda, pues, de que la novela Babbitt constituye una radiogra-
£fa social de primer orden y un punto de apoyo literario n.las investi-
gaciones tefricas y empfricas que sobre la sociedad estadounidense han
hecho sociblogos como Thorstein Veblen, David Riesman y Vance Packard.
c) A semejanza de otros escritores del realismo crftico come Theodore
Dreiser, Erskine Caldwell y James T. Farrell, el novelista John Steinbeck
taubién produjo una obra de enorme riqueza sopiolégica; nos referimos,
principalmente, a su 1libro Vifias de 'ira(1936).

En esta novela se narra la historia de la familja de Tom Joad, gran-
jeros de Oklahoma, quienes después de perder sus tierras debido a deudas
hipotecarias, tienen que emigrar a California, la “tierra prometida",
donde suponen encontrarfn trabajo y una nueva vida. Steinbeck se revela
incisivo y perspicaz a la hora de relatar el enorme costo sentimental-
afectivo que los Joad pagan al ser, s@bita e inmisericordemente, despo-
jados y desarraigados de esas tierras ancestrales que para ellos signi-

" ficaban el seéntido mismo de su existencia.

Encaramados a su viéjo camién destartalado, la familia Joad emprende
su atribulada travesfa hacia el Oeste, lugar donde finalmente sus espe-
ranzas se topan con la cruda realidad: abundancia de mano de obra, sala-
rios miserables, hacinamiento de las familias en los campamentos, sobre-
explotacién de los trabajadores del campo y arbitrariedades de los poli-
cfas aliados con los patrones. Ante el desengafio y la injusticia, el no-
velista apela a la solidaridad humana y a la unién de los desposefdos y
humillados como los finicos caminos papa enfrentar las adversidades.

La novela Vifias de ira, lefda en clave sociolégica, es un buen ejemplo

de lo que Marx denominé "acumulacién originn‘ria de capital", es decir,
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el despojo que sufren las comunidades rurales de sus tierras por parte
del naciente Estado hurgués. y la consecuente transformacién social de
los campesinos quienes pasan a convertirse en fuerza de trabajo asala-
riada. Lo que Marx investig@ para el caso de la historia del su;gimien-
to del capitalismo en la Inglaterra moderna(del siglo XVI al XIX), John
Steinbeck, quizé sin haber lefdo el famoso capftule veinticuatro de E1
Capital, lo narré pormenorizada y dramiticamente en su novela, teniendo
como personaje central a esta familia campesina norteamericana que duran-
te la depresibén econémica sufrié en carne propia la violenta liquidacién
de los filtimos vestigios de las relaciones de produccién precapitalistas.
4) La trilogfa U.S.A.: Paralelo 42(1930), 1919(1931) y El gran dinero(19-
36), de John Dos Passos, conforma uno de los més fehacientes testimonios
de cémo se puede captar y recrear la dinfmica social a través de una gran
novela.

Mediante el uso de una técnica literaria ambiciosa que combiné la fic-
cibén, ¢l periodismo y las pequefias biografius, y gracias al recurso de
entrecruzar los mGltiples relatos y sus personajes, el novelista logré
su prop6sito de ofrecer un amplio y emhiemético fresco de la sociedad ca-
pitalista norteamericana. Asf pues, en este macrocosmos imaginario apa-
Tecen, visuqlizados en su mﬁ_s reveladora cotidianidad, personajes repre-
sentativos de todas las clases sociales: secretariqs, empresarios, tra-
bajadores, periodistas, intelectuales, etc, todos ellos descritos como
sujetos pasivos o activos que luchan por sobrevivir y por dotarle de al-
gln sentido profundo a sus vidas en medio de la jungla urbano-capitalis-
ta. En su mayorfa son gente desolada, individuos encadenados a sus cir-
cunstancias, en perpetua competencia entre s{ y con el mundo que los ro-
dea, enclaustrados en su mediocridad esencial, sufriendo derrota tras de-

rrota frente al peso aplastante de las instituciones sociales.
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En este universo de asfalto y de rostros anénimos que van y vienen por
todas partes, no existen los buenos o los malos, sélo los Serés-cohunes
y corrientes, obsesionados por adaptarse a una sociedad dividida fatal-

mente entre los p dores y los desp {dos, entre los triunfadores y

los derrotados. Pocos escritores como John Dos Passos han podido plas-
mar, en forma tan descarnada y certera, la cr@nica colectiva de la masi-
ficacién y enajenacibn sociales que prevalecen en el inmenso espacio tec-
noburocrético contemporfineo.

Si pensamos en el Ambito de la sociologfa, suvlamente un libro como
La muchedumbre solitaria de David Riesman, puede parangonarse con la no-
vela U.S.A. en cuanto a su propfsito de 1llevar a cabo una magna radio-

graffa critica de la sociedad estadounidense.

LA RIQUEZA POLISEMICA DE LA NOVELA

Gracias a su enorme potencial expresivo y comunicativo, cualquier ex-
celente novela, independientemente de cufl sea su estilo literario par-
ticular, nos conduce progresivamente a una ampliacién y diversificacién
de nuestra percepcifén sensorial e intelectual del mundo. Asf{ pues, como
corolario, puede afirmarse que cuanto més numerosas sean las lecturas y
las experiencias estéticas que se hayan tenido, mayor ser§ también la
sensibilidad y 1a sabidurfa de los individgbs.

A continuacién exponemos tres ejemplos que corroboran tanto las bonda-
des sociolégicas de'toda gran novela, as{ como la multiplicidad de sig-
nificados latentes y manifiestos en ellas. Esta riqueza de mensajes es
precisamente lo que hace posible la coexistencia de diversas interpreta-
ciones crfticas a 1la hora de emprender la lectura de las obras maestras.

A) La novela Crimen y castigo de F. Dostoievski permite varios niveles

de comprensién y anélisis por parte del lector. Puede concebirsele como



186

un libro critico que retrata la sociedad injusta y usurera de la mitad
del siglo XIX en Rusia; o como una novela metaf:sica que gira en torno
de la simbiosis entre la culpa y el pecado; o como un texto mistico que
explora, desde un cristianismo atormentado, los borrosos 1fmites entre
el bien y el mal; o bien como una narracién del género policiaco en la
cual lo esencial es el enfrentamiento psicolégico entre el criminal y
el investigador que indaga la verdad de los asesinatos.

B) En busca del tiempo perdido, de M. Proust, puede leerse como la fil-
tima de las novelas realistas(y la primera de la vanguardia) que retrata
el ascenso del capitalismo y la decadencia irremediable de la vieja so-
ciedad aristocritica; también se le puede interpretar como una minuciosa
crénica de la alta burguesfa y de los intelectuales y artistas franceses
en el 4mbito esteticista de un mundo finisecular; o puede disfrutarse co-
mo una narracién poética que diserta, por un lado, sobre la huella lumi~-
nosa de la memoria, y, por el otro, sobre la trascendencia absoluta del
arte en la vida cotidiana del yo narrador.

C) E1 Ulises de J. Joyce igualmente se presta para mfiltiples lecturas:
como una.reproducr.ién puntual que describe la atmésfera urbana de los ba-
res, las oficinas, los burdeles, las tiendas y las calles de Dublin a
priiu:ipio.s del siglo XX; como una incursién psicolégica en 1la subjetivi-
dad de un individuo, Leopoldo Bloom, mediante técnicas narrativas que ha-
cen polvo las nociones decimonénicas de tiempo y espacio; o como un so-
berbio experimento lingfifstico que, utilizando al mfximo la riqueza foné-
tica y semintica del inglés, conduce al género novelfstico hacia una to-
tal superacifn del viejo dualismo entre el contenido y la forma.

En esta pertinaz bf_usqueda de los conocimientos suciolﬁgicos inherentes

a las grandes novelas, es necesario tener en consideracién que todas las
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lecturas posibles, de cualquier orden o perspectiva, tienen su propia
cuota de legitimidadi y que, por consiguiente, mﬁs que contraponerse y
desdecirse unas con otras, ellas pueden complementarse y enriquecerse
conforme el lector va acrecentando su relacibén estético-intelectual

con los textos. Unas veces serd la poesfa del lenguaje literario y otras
1la hondura y sapiencia i-pl(_citlsn los contenidos temfiticos, lo que

deslumbrard la sensibilidad e inteligencia del pGblico.
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S- EL SABER NOVELISTICO DE KAFKA

La produccién literaria de Kafka constituye uno de los documentos ar-
tisticos mis ilustratives y contundentes de que, en efecto, existe un
saber novelfstico, En el caso del autor checo ello es asf, primero, por
la enorme riqueza de significados filoséficos, religiosos, polfticos y
estéticos que sugiere su obra; y, segundo, porque ella, mejor que cual-
quier otra, conforma al mismo tiempo tanto una profética anticipacién
del universo totalitario y disciplinario tan caracterfstico de esta cen-
turia, como una lficida radiograffa de esa "jaula de hierro'" en que se
ha convertido el mundo tecnoburocrético a lo largo del sigle XX. Desde
esta perspectiva, los cuentos, novelas, diarios y cartas de Kafka son
un emblema y un epitome de la sociedad contemporinea.

Nadie mejor que Max Weber ha explicado sociolégicamente la condicién
bicéfala de la estructura burocrftica moderna: ser, por un lado, un apa-
rato administrativo racional y legal que favorece el desempefio técnico,
expedito y eficiente de los funcionarios;SI)y representar, por el otro,
una maquinaria anénima y disciplinaria que ahoga la creatividad y la 1i-
bertad de los individuos.32 Asimismo, nadie mejor que Kafka hos ha hecho
sentir y conocer a través de su obra la ennjenacién y deshumanizacién del
hombre antec ese mecanismo laberfntico que, de tan especializado, gigan-
tesco y jerarquizado se ha vuelto un monstruo asfixiante y absurdo,

Max Weber(1864-1920) y Franz Kafka(1883-1924), escritores contemporf -
neos y sibditos de la monarqufa guillermina y del Impero austro-hfingaro
respectivamente, fueron testigos del proceso que llevé a la sustitucién
de la vieja burocracia patrimonialista prevaleciente en la sociedad feu-
dal, por el nuevo poder legal-burocrftico representativo del mundo mo-
derno capitalista. Ambos autores vivieron la crisis y el derrumbe de los

regf{menes absolutistas al finalizar la Gran Guerra en 1918, y los dos ad-
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virtieron la enorme importancia econémica de los novisimos sistemas de
reglamentacién y explotacién del trabajo asalariado(el taylorismo, por
ejemplo). Kafka, debe recordarse, padecié en su propia piel 1a deshuma-
nizacién burocrftica cuando fue empleado en el Departamente Técnico del
Instituto de Seguros de Praga, experiencia que, ademfs, lo pusc en con-
tacto con las terribles condiciones laborales que enfrentaban los obreros.

Por medio de iluminadoras parfibolas literarias, Kafka nos lleva a la
comprensién de la forma funesta como las instituciones sociales, habien-
do sido creadas por y para el servicio de los individuos, poco a poco se
han ido convirtiendo en un temible bumerang: clrceles del aima que coar-
tan y disciplinan la conducta de los hombres y las mujeres, hasta conver-
tirlos en simples engranajes de esa aplastante maquinaria anénima y co-
lectiva que es la sociedad. Asf, por ejemplo, en El proceso se describen
puntualmente las tortuosas preguntas y angustias que atormentan a K. ,
su incertidumbre y confusién ante una acusacifn y un juicio ininteligi-
bles que lo someten a un cfrculo infernal de enigmas y absurdes. Sorpre-
siva y reveladoramente, la carga tormentosa del proceso desemboca tanto
en el reconocimiento por parte de K. de todas sus culpas, reales o ficti-
cias, conscientes e inconscientes, como en la aceptacién resignada de su
condena.

El argumento de El proceso se presta bien para el planteamiento de una
interesante reflexién filoséficn: en la medida en que somos hijos de la
moral cristiana, sustentada como bien 1o sabfa Nietzsche cn la permanen-
te culpabilizacién y el resentimiento, los sujetos de esta sociedad oc-
cidental cargamos con el pesado fardo de una mala conciencia saturada de
“"pecados" cotidianos. Por ello, cabe hacerse la pregunta, lde cuél de to-
dos esos pecados nos vamos a sentir tan culpables como para que, cuando
el destino nos ponga un traspiés, terminemos de hinojos invocando el

castigo?
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Y si la trama de El proceso nos conduce a consideraciones sociolégi-
cas, éticas y metaf{sicas sobre el cfrculo dostoievskiano de crimen-pe-

cado-culpa-condena, la temfitica argumental de El castillo nos lleva di-

rectamente a la degradacién del individuo victima del laberinto burocré-
tico de infinitos corredores, de caminos tortuosos y de expedientes que
se multiplican hasta el absurdo. Sf, en efectu; los esfuerzos infitiles
del personaje por superar los obstéculos, las confusiones, los malen-
tendidos y los papeleos que finalmente le impiden asumir su puesto como
agrimensor del castillo, conforman una magistral alegorfa literaria so-
bre el enfrentamiento que ocurre en las sociedades contemporineas entre,
por un lado; el individuo aislado e inerme, y,por el otro, el poder es-
pectral omnimodo y onmipotente, emanado dellas instituciones.sociales,

Estamos,pues, ante una trégica paradoja: 1a tan loada eficacia del apa-
rato burocritico moderno, percibida a través de los ojos hipercrfticos
de Kafka, se convierte paso a paso en una maquinaria opresiva y enajenan-
te que, como un Moloch de nuestros tiempos, devora la mis férrea volun-
tad de creacién individual.

Ademés de hacer una captacién radiolégica de la diffcil y contradicto-
ria relacién de los seres humanos con sus sociedades, Kafka también nos
brinda una mirada 1lficida, profunda y desgarradora, sobre el carfcter ab-
surdo y hasta grotesco de nuestra condicién como sujetos sociales. La con-
gruencia légica de las acciones cotidianas, la causalidad y racionalidad
de los actos que llevamos a cabo dfa con dfa, todo esto, puesto por Kafe-
‘ka en su trasfondo global de normas, disciplinas, convenciones, inercias
y tradiciones culturales impuestas a los individuos, se muestra gracias
a su mirada clarividente como un mundo en donde las mfscaras y los dis-
fraces no son suficientes para ocultar la condicién ridicula y patética

de las sociedades. De este mo‘do, el desenvolvimiento de la vida comunita-
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ria con sus valores y conductas incorporadag en los hombres y las mu-
'jeres gracias a la familia, la escuela, el Estado, etc., aparece tan
consabido y rutinario, tan natural y mecénico, que sflo personalidades
coh la sensibilidad de Kafka pueden descubrir las verdades mis doloro-
sas: detrés de ese montaje fastuoso de apariencias, hipocresfas y fic-
ciones sociales se esconde, ciertamente, una "muchedumbre solitaria"
integrada por vidas individuales vacfas y banales.

Una de las caracter{sticas del mundo moderno, sea cualesquiera de los
sistemas polfticos existentes, es la construccién de una compleja red
estructural de normas disciplinarias. El ¢onjunto de los espacios de po-
der institucionaly 1a familia, la escuela, la oficina, la fébrica, el
Estado, etc., se pone al servicio de la '"normopatfa™: esa sutil y efec-
tiva manipulacién y mediatizacibn de las conciencias que convierte a los
individuos en seres "normales", conformes y bien adaptados a su sociedad,
identificados entre s{ por los mismos pensamientos, sentimientos y gus-
tos. Al sustentarse en el orden, la eficiencia, la productividad, 1la sa-
lud, 1la belleza y el progreso, la sociedad tecnoburocritica excluye a
todos aquellos que, como los personajes de Kafka y €1 mismo, encarnan la
ﬁgura de los individuos marginales, atfpicos, solitarios, débiles, en-
fermizos, extravagantes e inadaptados al orden establecido.

Franz Kafka, quien fue un escritor judfo, de lengua alemana, praguen-
se de nacimiento, sfbdito de los austriacos, intelectual independiente
y hombre celoso'de ‘su privacidad, conocié en carne propia'la sensacién
hueca de la otredad: el reconocerse como diferente a los demés, ajeno por
completo a su émbito vital, estigmatizado e incomprendido incluso por
aquellas personas a las cuales é1 mfs querfa.

En La metamorfosis Kafka no se circunscribe a recrear el sometimiento

—— T T2

del individuo ante la sociedad, su pequefia obra maestra constituye una
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de las crfiticas més despiadadas que se hayan escrito nunca en torno de
la sociedad disciplinaria capitalista. La transmutacién de Gregorio Sam~
sa en un horripilante insécto, precisamente cuando tiene la obligacién
de levantarse, arreglarse y salir rumbo sl trabajo, aparentemente es una
imagen literaria muy obvia, pero en realidad tiene una compleja y mGl-
tiple significacién problemftica que la convierten en una efectiva y
" afortunada metéfora.

El trfnsito de ser humano a insecto puede interpretarse de muy distin-
tas formas, nosotros proponemos aqui una triple simbologfa crftica:
a) Al convertirse en escarabajo, Gregorio Samsa se rebela en contra del
orden disciplinario que le ha sido impuesto; bajo su nueva apariencia ya
nadie estf en condiciones de exigirle, reprocharle o culpabilizarlo de
no cumplir con sus sacrosantas obligaciones; b) La transmutacién del per-
sonaje en un horripilante colefptero hace referencia a una realidad coti-
diana de la sociedad tecnoburocrfitica: los seres improductivos, margina-
les y anormales, tales como Gregorio Samsa, son y siempre serén conside-
rados igual que si fueran insectos nocivos y nauseabundos; c) No obstan-
te sus evidentes diferencias morfolégicas, existe una identidad esencial
entre los hombres-insecto que actian como engranajes de la maquinaria bu-
rocrétlca-disciplinatia y los insectos_reales que llevan a cabo de mane-
ra instintiva y jerarquizada su vida colectiva: la décil obediencia al
mandato de las instituciones, en un caso, y de la naturaleza, en el otro.
En este sentido, la metamorfosis de Gregorio Samsa no es otra cosa que
la desgarradora toma de conciencia individual de su condicién como un

simple hombre-insecto.

La compleja y enigmfitica obra de Kafka, y en ello coinciden autores tan
disfmiles como George Steiner, Elfas Canetti, Milan Kundera y Claudio Ma-

gris, constituye sin duda 1a més sabia y emblemftica produccién literaria
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del siglo XX. No s6lo porque en ella se ofrece una preclara anticipa-
cibn del inframundo totalitario y concentracionario que ha sido uno

" de los capftulos mis oprobiosos de nuestra época; sino porque, ademfs,
ella representa la mis perceptiva y profunda crftica del eclaustramien-
to y la deshumanizacién que sufre el individuo en la actual sociedad
tecnoburocrftica moderna, sea capitalista o socialista.

Indudablemente, la lectura de las novelas de Kafka nos vuelve mis sa-
bios en la indagacién y compremsién(intelectual y moral) de 1la enorme
conflictividad inherente a 1la praxis social-humana. Gracias al porten-
toso universo kafkiano hemos podido intuir, sentir, concebir, imaginar
y entender lo que en concreto significan palabras como el poder, la cul-
pa, el desasosiego, la soledad, 1la exclusi{m, el desprecio, el fracaso,
el absurdo, la insensatez y la abyeccién. Una vez que se ha lefdo la
obra de Kafka, aparecen como n@s inteligibles, aunque no justificables,
algunos de los mfs funestos sucesos histéricos de nuestra "era de la
angustia": los campos de concentracibn estalinistas, el holocausto hi-
tleriano, la hecatombe atqmica en Hiroshima y Nagasaki, la caza de bru-
jas macartista y el genocidio de Pol Pot en Camboya.

El saber novelist_ig_»_ que nos proporciona el escritor checo con res-
pecto a la enajenacién y asfixia del individuo suscitados por la maqui-
naria burocrético-disciplinaria, ha sido documentado y fundamentado so-
ciolfégicamente por autores como Max y Alfred Weber, James Burnham, Bru-
no Rizzi, William H. Whyte Jr. y Michel Crozier.

Finalmente ¢ememos las imponderables lecciones heredadas por Kafka so-
bre el "exilio interior" del ser humano, es dec%r, sobre su perpetua
bfisqueda del reconocimiento, su insignificancia frente az 1la vastedad del
mundo, su anhelada intimidad, su perenne soledad y su inevitable desen-

canto. No hay duda, pues, que la lficida y profética mirada de Kafka se

decanta en una magna sabidurfa.
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 6- NOVELA Y REALIDAD

REPERCUCIONES POLITICAS DE LA NOVELA

La vitalidad perenne de la novela reside en el hecho de que, gracias
al poder mimético y metaférico del lenguaje literario, ella tiene la ca-
pacidad de reproducir y transfigurar la realida-d social a la cual hace
referencia en forma directa o indirecta. El novelista escoge una expe-
riencia determinada, le confiere cnracterilsticas precisas de tiempo y
lugar, imagina y le otorga vida a sus personajes, historias, difilogos, e
inventa una peculiar estructura y estilo narrativos, todo ello con la fi-
nalidad de ofrecernos una Visifn personal de ese universo real al cual
alude con y a través de su obra literaria.

Ahora bien, si esta realidad ficticia creada por el artista reproduce
eficaz y fielmente a la realidad real, entonces la novela adquiere un
atributo mfs aparte del estético, el filoséfico y el sociolégico: la
cualidad de ser, potencialmente, un medio propicio para incidir en 1a
transiorqacién prictica de la realidad. Como veremos a continuacifn, en
la historia de la literatura existen casos relevantes que corroboran la
influencia y las repercuciones polf{ticas de la nﬁvela en la modifica-
cién y el mejoramiento de la realidad real.

Las consecuencias polfticas que acarrea un texto literario no dependen
de 1a intencionalidad manifiesta o del “compromiso ideolégico™ del autor,
sino que, més bien, son resultado de la interrelacién especf{fica entre
las virtudes artisticus_propias de 1a obra y el éxito de recepcién y di-
fusién que ella alcance en cuanto a impactar el 4nimo o la cc;nciencia del
plblico.

Asf, por ejemplo, 1a novela Oliv}er Twist, obra temprana de Charles Di-

ckens que relata las terribles condiciones laborales que padecieron los
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infantes y adolecentes ingleses durante la primera fase de la indus-
trializacién, obtuvo un eco social tan amplio entre sus lectores, que el
gobierno briténico se vio obligado a modificar la legislacién con res-
pecto al trabajo infantil en f£fbricas y asilos.

Otro caso célebre lo tenemos en los Estados Unidos, el afio de 1851,
cuando H.E. Beecher Stowe publicé La cabafia del tfo Tom, obra de modes-
tos alcances literarios que describe las desventuras de un negro victi-
ma del sistema de opresién racial en el sur de ese pafs. La novela se
volvié tan popular, que hoy nadie duda de su contribucién decisiva tan-
to para la ampliacién de la conciencip antisegregacionista como para la
misma abolicién de la esclavitud, decretada en 1862.

La novela La casa de los muertos, en la cual Dostoievski narré sus ape-

sadumbrados recuerdos de cuando estuvo confinado en ﬁna cércel de Sibe-
ria, afect6 a tal grado al plblico lector, sobre todo gracias al capftu-
1o en donde se describen los tormentos corporales que sufrfan los presos,
que el propio Zar ordené una importante reforma penitenciaria con el ob-
jetivo de hacer menos crueles los sistemas de.punici6n en Rusia.

'Por ﬁltipu. quisiéramos citar el caso de la novela naturalista de Up-
ton Sinclair, La_jungla, la cual recreé el ambiente de corrupcién y ex-
plotacién reinantes en las fﬁbrica; ¥ los sindicatos de la ciudad de Chi-
cago a principios de este siglo. La répida difusién y la vasta notorie-
dad conseguidas por este libro, convertido desde entonces en un hito de
la literatura de izquierda en los Estados Unidos, constituyen pruebas de
que esta novela motivé las reformas laborales y sanitarias auspiciadas
por Theodore Roosvelt en 1906, con el prostito de mejorar las condicio-

nes de vida de los obreros norteamericanos.
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NOVELA Y CINE: DOS FORMAS DE APhOPlACION DE LA REALIDAD

A 1a hora de convertir la realidad real en realidad ficticia, la nove-
1a, como género artfstico especffico confrontado con el cine y el tea-
tro, presenta ciertas ventajas y desventajas que es necesario precisar.
Gracias a sus técnicas propias, al uso ilimitado y polimorfo del lengua-
je literario y a su considerable extensi@n, ia novela tiene una mayor
eficacia artfstica que el cine o el teatro en aspectos como: la interre-
lacién mfiltiple de personajes, el entrecruzamiento de anécdotas e histo-
rias, la interposicién de tiempos y espacios, el despliegue de recursos
como el monélogo interior y los flujos de conciencia, la posibilidad de
acentuar los matices y de ahondar en la esencia del mensaje estético Yy
humano y, sobre todo, la capacidad inherente a la narracién novelesca
de poder conjugar la sonoridad y cadencia de las palabras con su amplio
poder evocativo, recreativo, metnférico y descriptivo.

El teatro, no obstante sus limitaciones frente al cine y la novela en
lo referente a recursos técnicos y expresivos, cuenta con una virtud ex-
clusiva y compensatoria: la comunicacién directa, viva, de lo0s actores
con el p@iblico. E1 cine, por su parte, responde a una creacién colectiva
que conjunta diversas artes: la poesfa, la mGsica, el teatro y la foto-
graffa. Es el director quien le confiere forma y vida estética a la pe-
1fcula como un objeto artistico terminédo y especifico. Contrapuesto a
l1a novela y el teatro, el cine resulta muy superior en tres aspectos:

a) El empleo de tecnologﬁa sofisticada al servicio del filme(los movi-
mientos de cfmara, la captacién de la imagen en diferentes planos, la
edicién cinematogrffica, los trucajes técnicos, etc.); b) La posibili-
dad de filmar los argumentos en escenarios naturales: el desierto, el

mar, la selva, las calles de la ciudad, etc.; y ¢) La difusibn masiva



197

y simultfnea de una pelfcula en infinidad de pa{ses.

La literatura y el cine constituyen dos lenguajes art{sticos diferen-

tes, cada uno con sus respectivos alcances y limitaciones, pero ambos

se trate de una novela o una pelfcula, que sea capaz de transformar la

identificados en 1a misién de lograr un producto estético valioso, Yy,

realidad real en una realidad ficcional rica en significados tanto re-

creativos como informativos.

A pesar de las miltiples ventajas del cine sobre la novela, no debe-
mos olvidar sin embargo que el lenguaje cinematogréfico se encuentraIin-
capacitado para trasladar a la pantalla, con fidelidad'y buena fortuna,
la complejidad y diversidad de los mensajes y s{mbolos que aparecen Jn
las mfs ambiciosas obras de la literatura universal. En este sentido
resulta una quimera o bien una experiencia destinada al fracaso preten-

der adaptar al cine novelas como Don Quijote, Los hermanos Karamasov,

Ulises, Al faro, Paradisc, Rayuela o Lien afios de soledad.

Considerada en su dimensibn especffica, como un medio artistico que

utiliza la escritura narrativa, la novela tiene un potencial estético),

filos6fico y sociolfgico que no puede ser agotado o substituf{do por nin-
guna otra manifestacién del arte. Sin embargo, y ello s6lo si nos refe-
rimos a obras literarias no demasiado complejas y a directores talentp-
sos de la talla de Hohn Huston, Luchino Visconti, David Lean, James IVo-
1y ¥ Volker Schlondorff, existen ciertas novelas que sf pueden adquirir
vida como recreaciones cinematogréficas afortunadas.

Cabe decir, finalmente, que en vez de estar en proceso de extincién
las viejas y nuevas novelas, ya sea en sf mismas como libros o bajo 1
forma de excelentes adaptaciones para el cine, continfiun siendo fuent:

nutricia de sabidurfa y placer estético.



NOVELA Y PERIODISMO

El novelista filtra, recrea y depura la realidad real con el interés
de construir una determinada concepcién personal y artfstica, la cual,
al final del proceso creativo, aparecerf decantada en un cbjeto especf-
fico que conforma la realidad ficcional: el universo auténomo del texto
literario. E1 periodista tradicional, por el contrario, escudrifia e in-
vestiga la realidad para derivar de ella una visi‘;n que sca al mismo
tiempo certera, precisa, dindmica, concisa y que logre informar veraz
y puntualmente sobre la sctwslidad y trascendencia de un acontecimiente
especifico de interés pfiblico.

Como resulta evidente, tanto por sus propfsitos C}ltimos como por las
técnicas de escritura utilizadas, los novelistas se diferencianradical-
mente de los periodistas. Los primeros privilegian la forma literaria
y la profundidad del mensaje, mientras que los segundos se circunscri-
ben al contenido informativo, es decir, a la blisqueda de una comunica-
cién con el lector lo m&s clara, somera, directa y exacta que sea posi-
ble.

Esta antigua y consabida distincién entre la literatura artfstica y
el periodismo sufrié una modificacién sustancial cuando surgieron las
*novelas sin ficcibn" y el "nuevo periodismo'. En efecto, por un lado,
obras como Hixoshima(1946) de John Hersey, A sangre frfa(1966)de Tru-

man Capote y Los ejércitos de 1a noche(1968) de Norman Mailer recupera-

ron la riqueza y complejidad de la historia real, de los acontecimien-
tos candentes y palpitantes de la vida misma, con el objetivo de crear
"novelas sin ficcién" sustentadas en datos verfdicos que fueron minu-
ciosamente recabados y comprobados a través de técnicas periodf{sticas.

Por ¢l otro, connectados reporteros como Tom Woelfe, Joan Didion, Gay Ta-
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lese, Jimmy Breslin y Hunter Thompson, en la década del sesenta, rei-
vindicaron los recursos propios de la novela(la complejidad narrativa,
el estilo personal de escribir, el lenguaje literario), con el propb-
sito de hacer un periodismo nuevo basado en dos elementos esenciales:
l1a forma mAs profunda de analizar los hechos y el modo mfis subjetivo,
libre y artfstico de estructurar y narrar los acontecimientos.

Gracias a esta loable retroalimentacién de técnicas y objetivos, los
novelistas han podido explorar y explotar provechosamente el manantial
inagotable de historias y anécdotas que ofrece la propia realidad, a
veces mﬁs inverosfmiles y fantfsticas que la mis desaforada de la fic-
ciones literarias; mientras que 1los 'nuevos periodistas", por su parte,
han ganado en hondura psicolfgica y moral en el tratamiento de sus crbé-
nicas y reportajes, asf como en 1a calidad artfstica con la cual escri-
ben sus textos.

En este intento de fundir 1la novela y el periodismo existen dos expe-
riencias previas que es necesario referir: la llevada a cabo por nove-
listas como Daniel Defoe(El afio de la peste), Mark Twain(Vida cn el Mi-
ssissippi) y Stephen Crane(la roja insignia del coraje); y la represen-
tada por los cientfficos sociales a través de los estudios sociolbgicos
de Oscar Lewis{Jos hijos de Sfnchez) y las investigaciones antropolé-
gicas de Ricardo Pozas(Juan Pérez Jolotej. Con respecto a este iltimo

caso, resulta manifiesto el hecho de que tanto los datos precisos sobre

1a marginacién social urbana en la ciudad de México, como aquellos en
torno de 1la discriminacién que padecen las etnias en el estado de Chia-
pas, adquirieron, gracias al uso de técnicas novelfsticas, una mayor
perspicacia analf{tica y una mfs alta calidad expresiva y comunicativa,

similares a las que se consiguen por medio de ta gran literatura.
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La forma artfstica de la prosa no descuella Gnicamente en las obras
maestras de Truman Capote, Norman Mailer, Tom Wolfe, Vicente Lefiero,
también esti presente en los impactantes y valientes reportajes de dos
de los mejores periodistas europeos contemporineos: Glnter Walraff(Ca-
beza de_turco, El periodista indeseable) y Ryszard Kapuscinsky(El sha,
La guerra de Angola y El emperador). ’
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7- PRESENTE Y FUTURO DE LA NOVELA

En infinided de ocasiones se ha profetizado el fin de la novels como
género literario. Por fortuna, todos los augurios al respecto han re-
sultado desacertados. En efecto, la actual proliferacién de la "cultu-
Ta de 1la imagen" que se difunde a través del cine, la televicién y los
videos no ha podido erradicar la presencia y la importancis de la lite-
Tatura como testimonio de la "cultura escrita" que se cristaliza en li-
bros, ya se trate de poesfa, novela o ensayo.

Es cierto que en cualquijer puis del orbe el pﬁblico lector representa
a un porcentaje minoritario de la poblaci@n global; es verdad, también,
que el sector ilustrado y con poder adquisitivo que antes consumfa 1i-
bros, ahora suele preferir la distraccién superficial en vez de 1la re-
flexibn crftica, la ovasibn momentfinea en lugar de la meditacién profun-
da y perdurable. No hay duda, pues, que la antigua tradicién humanista
sustentada en la “cultura escrita" est4 perdiendo fuerzg frente al im-
perio de los poderosos circuitos de manipulacién del ocio y mercantili-
zacién de los productos visuales effmeros, ﬁstos, hay que decirlo, no
procuran el entretenimiento creativo e informativo, sino que mis bien
fomentan una nocive incapacidad de concentracién intelectual y un funes-
to empobrecimiento del lenguaje.

A pesar de esta lamentable realidad que padecemos en la sociedad ci-
bernética, debe advertirse con ﬁnimo optimista que los actuales medios
tecnolbgicos(microcomputadoras, faxes, videos, etc.) igualmente pueden

. utilizarse para facilitar el manejo expedito de la informacién y para
conseguir una fructSfera retroalimentacién de la “cultura visual" y 1la
*cultura escrita". También resulta halagiiefio éaber que 1a industria edi-

torial, no cbstante la fuerte competencia que afronta, continfia crecien-



202

do y modernizando sus sistemas de producciﬁn y comercializacién de
los libros.

Asf entonces, y desde una perspectiva propositiva, la sociedad con-
temporfinea tiene que dirigir sus prodigiosos recursos tecnolégicos al

servicio y en funcién de una cultura_humanista integral, que sea ca-

paz de armonizar la informacién y 1a recreacién, la educacién y el en-
tretenimiento, la sabidurfa y el juego.

En el mundo de hoy los libros de ensayo y las novelas, como 1o demues-
tran las ediciones de bolsillo y el mércado de best sellers, no han de-
jado de publicarse y difundirse masivamente. La escasa capacidad de ven-
ta mls bien la padecen, por desgracia, los libros de poesfa, teatro y
las novelas de corte experimental. En sentido contrario percibimos el he-
cho de que las novelas de excelentes escritores como Milan Kundera, Um-
berte Eco, Margarite Yourcenar, Gabriel Garc(a Mirquez, Margaritte Duras
y Patrick Suskind afortunadamente no han dejado de reeditarse con asidui-
dad y en grandes tirajes.

En esta atribulada época posmoderna de fin de siglo, la crisis de la
nocién de'vanguardia como paradigma estético se ha traducido en una loa-
ble apertura de la novela a diferentes posibilidades de expresién lite-
raria. Asf, pues, con plena legitimidad y en una oferta de libros
heterogénea y variada, coexisten las novelas de experimentacién formal,
las obras de simple entretenimiento, y las narraciones "integrales'" que
conjuntan una narracién anecdftica capaz de atrapar a un gran nfimero de
lectores con propuestas est@ticas de excelente factura y gran profundi-
dad filoséfica(La_insoportable levedad del ser, EL nombre de 1a rosa,
Opus Nigrum, etc.).

Hoy en dfa carece de sentido asumir una actitud de repudio a la lite-

ratura light(superficial y efimera), o pretender de nuevo, como sucedf{a
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a principios de siglo, la canonizacién de aquellas novelas vanguardis-
tas empefiadas exclusivamente en la renovacién de las estructuras narra-
tivas. En nuestro tiempo, y frente a cualquier intento por establecer
normas estéticas dogmiticas y universales, se vuelve pertinente la divi-
sa: jviva la diferencial! Que coexistan todos los estilos, tendencias y
modalidades posibles de la novela; y que finalmente sea el pGblico lec-
tor quien, teniendo a su disposicibn el mfs amplio abanico de propuestas
de lectura, decida cufles son los libros que desea adquirir y degustar
como literatura.

Una vez que hemos insistido en los derechos legftimos que tiene toda
clase de novela para editarse, y s6lo después de haber formulado la es-
peranza de que ojalf los libros de diffcil comercializacién nunca desa-
parezcan y siempre cuenten con apoyos institucionales, entonces sf re-
sulta pertinente reiterar nuestra muy personal predileccién por la "no-
vela integral'. Aquella que, como ya lo hemos dicho, correlaciona en
una suprema sfntesis espiritual la belleza formal y la reflexién criti-
ca, la creacibn artfstica.y la sabidurfa, el placer de la lectura y

1a proyeccién de reveladores conocimientos sobre el hombre y la sociedad.
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1v- REFLEXIONES EN TORNDO

A LA RELACION

ENTRE EL ARTE Y LA POLITICA

No he pintado imfgenes de
la guerra para evitarla.
Eso es algo que no puedo
atribuirme. La he pintado
para execrar la guerra.

Todo arte es repulsibn.

Otto Dix
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1- LA DIMENSION POLITICA DEL ARTE

A lo largo de este ensayo hemos meditado sobre 1a compleja relacién
entre el arte y la sociedad, y en torno de la riqueza filos6fica, socio-
16g1c'a y pedagbégica de las creaciones estéticas. A continuacién empren-
demos una reflexién acerca de cémo y en qué sentido el arte politico
constituye 1a manifestacién mds directa y enfftica de las tantas veces
aludida relaci@n dialéctica entre la praxis artistica y el contexto his-
térico en donde ella nace y se desarrolla.

Ya sea para justificar y legitimar al réjinen sociopolftico existen-
te, o bien para cuestionar y socavar al sistema social establecido, no
hay duda de que el arte politico ha sido una presencia persistente y
trascendental en el devenir de la historia de la humanidad. En efecto,
los artistas, concebidos en su papel de intelectuales, es decir, como
individuos que producen y difunden creencias y valores normativos para
la sociedad, constantemente han contribufdo no sélo con sus actitudes
polfticas sino también con sus obras estéticas a la conservacién o trans-
formacién del statuo-quo. Asf, por ejemplo, en el terreno de la literatu-
ra podemos enumerar dos listas contrapuestas de grandes creadores: por
un lado autores proinstitucionales como Virgilio, San Agustin, Camoens,
Ercilla, Corneille, etc.; y, por el otro, escritores contestatarios y re-
beldes como Arist6fanes, Villon, Rabelais, Swift y Voltaire.

Es necesario aclarar, de inmediato, que la posicién polftica de los ar-
tistas, sea conservadora o revolucionaria, no determina en esencia la
calidad estética de sus obras. Asimismo, la mayor o menor simpatfa que,

como pfiblico, tengamos por los mensajes ideolégicos y los contenidos po-
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1iticos implicitos o explicitos en los productos artfsticos, no debe
constituirse en un elemento de juicio que afecte nuestra ponderacifn crf-
tica de los valores estéticos de ellas., Mfs aun, cuando de grandes talen-
tos se est§ hablando, por ejemplo de autores como Louis Aragon, Paul Elua-
‘rd y Pablo Neruda, quienes respaldaron al estalinismo, o el caso de es-
critores como Louis Perdinand Celini, Driew de la Rochelle y Esra Pound,
los cuales apoyaron al nazifascismo, resulta evidente que la calidad 1li-
teraria de sus textos emana y se revela a pesar y por encima de los men-
sajes polfticos en ellos expresados.

Para jlustrar nuestra aseveracién, basten dos ejemplos: ni el nihilis-
mo que se trasluce en Viaje a1 fip de la noche de L.F. Celini, ni el op-
timismo maniqueo de rajgambre socialista que se respira en algunos de los
libros de Louis Aragon, demeritan por s{ mismos el logro artfstico global
alcanzado por estos escritores en sus novelas.

Dicho lo anterior, ahora s{ podemos pasar a la distincién entre lo que
es en esencia el arte golitico respecto de aquello que sélo resulta ser
pura y simplemente propaganda. Esta (iltima no tiene pretensiones estéti-
cas, su (nico objetivo es transmitir uh determinado mensaje de la manera
més clara, precisa y enflitica que sea posible. E1l panfleto propagandfisti-
co se basa en una forma de comunicacibn simple y directa; sus recursos
técnicos apelan siempre a la motivacién de los sentimientos de los espec-
tadores, as{ como al uso de una buena dosis de maniqueismo polftico-mo-
ral en el momento de tratar las posiciones contrarias y a la hora de en-
salzar las concepciones propias. Los propagandistas consumados son aque-
1los que dominan el oficio de impactar al gran pGblico con esquemas ideo-
16gicos ultrasimplificados, con eficaces caricaturizaciones de los oposi-
tores, con una retbrica repetitiva y exaltada, y con pertinentes eslogans

publicitarios.
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El arte politico, a diferencia de la estética panfletaria, no escinde
la forma del contenido, sabe que antes de intentar convencer hay que con-
mover, se da cuenta de que es mejor ilustrar que adoctrinar y, sobre to-
do, reconoce la mayor eficacia comunicativa de los mensajes que se plas-
man en forma sutil y sugerida, respecto de aquellos expresados de manera
obvia y reiterada. Los grandes maestros del arte polftico siempre han es-
tado conscientes de que mientras mfs depurado y renovador sea su estilo
art{stico, de que cuanto mayor sea la grandeza y originalidad de su lo-
gro estético, mis profundos y permanentes serén los frutos dejados en

el fnimo y en la memoria del péblico.
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2- POESIA Y POLITICA

Quizé pueda considerarse a 1a poesfa como el sumun del arte, por su

capacidad de condensar en unas cuantas imigenes y juegos sonoros el sa-
ber hondo y palpitante de la experiencia vital humana. Y aunqlie se escri-
ba en la soledad, no hay duda de que al publicarse el poema adquiere una
existencia colectiva, una presencia mfiltiple y compartible por todos,
gracias a que conjunta en su ser la sintesis méds depurada de pasiones y
pensamientos con 1la elocuencia del lenguaje, la sabidurfa acumulada de
los hombres y mujeres con la cadencia musical de las palabras. Asf{, pues,
la poesfa, en tanto que parte consustancial de la vida cotidiana de las
sociedades a 1o largo de la historia, no podfa dejar de expresarse en y
a través de 1la protesta nolitica, esos versos iracundos que cawmtan 1los
rapsodas para reprobar o denunciar aquellos pesares humanos que son el
resultado fatal del mal gobierno.

Desde tiempos inmemoriales, los poetas, ademfs de cantarle al amor, a
;a naturaleza y a la guerra, también han escrito versos para denostar los
vicios y -loar las virtudes de los hombres pfiblicos, para repudiar las ar-
bitrariedades y glorificar las hazafias d'e los sujetos que concentran en
sus manos el poder polftico.

Es interesante observar que abundan mfs los poetas criticos que los de-
dicados a la poesfa laudatoria. En la Roma antigua, por ejemplo, mientras
por un lado tenemos los versos, las fdbulas y los epigramas satfricos de
Lucilio, Juvenal, Fedro y Marcial, a través de los cuales se fustigé 1a
decadencia moral de la sociedad y los gobiernos de aquella época; por el
otro, sélo encontramos la presencia de Virgilio, quien en su poema ja_

Encida escribif una excelsa glorificacién del poder imperial de Augusto.
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Escogidos de un amplio espectro cie posibilidades, y con base en pre-
dilecciones personales, a continuacién citamos algunos casos ilustres
de bardos y poesfas que muestran un profundo sentido polftico.

Ademfs de ser un dibujante y pintor adelantado a su tiempo, William
Blake escribié poemas en honor de las revoluciones francesa y norteame-
ricana de independencia. Y no obstante su desencanto ante los excescs de
los jacobinos durante 1la "época del terror", el poeta inglés continub
siendo un llcido crftico de las lacras sociales y polfticas de su tiempo.
Los poemas de Songs of Experience revelaron una visién mordaz del egofs-
mo, las hipocresfas, la.crueldad y la deshumanizacién que prevalecfan en
1a Inglaterra de fines del siglo XVIII y principios del XIX, cuando ese
pafs transitaba de la sociedad agrario-feudal al mundo urbano-capitalista.

Mientras Victor Hugo escribfa los poemas del libro Les Chatiments(1853),

en el cual repudiaba al gobierno despbtico de Napoleén III y rendfa exal-
tadas loas a la libertad, Baudelaire, por su parte, en su poema ''Voya~
ge"(1859), eligié la metffora de la muerte como hufda hacia lo nuevo, an-
tes que enfrentar la farisea y tediosa cotidianidad iméuesta por la "mo-
ral burguesa®. As{ cantaba el poeta:
%I0h Muerte, viejo capitén. ya es horal

ILevemos anclas!

[Este pafs me aburre, oh Muerte!

iDespeguemos las velas!

8i el cielo y el mar son negros como la tinta,

Nuestros corazones, que tfi conoces, estfn colmados de luz.

1Escéncianos tu veneno para que nos reconfortel

Queremos, pues este fuego nos quema el cerebro, hundirnos en el abismo.
Infierno o cielo, iqué importa?

Hundirnos en lo ignoto para hallar algo nuevo”.
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Dos soberbios pindculos de la poesfa en lengua inglesa lo son Hojas

de hierba de Walt Whitman(1819-1892) y Tierra baldfa de T.S. Eliot(1888-

1965). En el primer caso, sobre todo en los poemas de "CAlamus" y "|Pio-
neros!', estamos ante un emocionado canto patriético a la idiosincracia
y el temple democrfiticos de los Estados Unidos. En el segundo, el escri-
tor angloamericano no sélo revoluciona 1la poesfa del siglo XX, sino que,
como lo advierte Malcom Bradbury, este sefiero libro también conlleva mul-
titud de significados criticos: "Condensa y conecta pasadoc y presente,
mostrando 1a declinacién de la historia, pero también su unidad, explo-
rando los detalles dc una sociedad burguesa moderna, Londres, pero tam-
bién de todas 1as ciudades del mundo. Se le puede leer como una obra de
desesperacién de posguerra, pero igualmente como un grito universal de
fe, una bisqueda de una total pérdida del ser. Su désesperante sentido
de vacfo espiritual vienec de una visién dec la fragmentacién, el materia-
lismo y 1a vulgaridad de la ciudad moderna, pero es asimisso un estade
del alma". A pesar de que el primero es un panegirico y el segundo
una visién desencantada de la sociedad moderna, ambos poemas son, sin
importar sus diferencias estilf{sticas, ideolégicas e histéricas, dos hi-
tos de la historia de la literatura universal.

De los cuantiosos testimonios poéticos suscitados por los desastres
de la guerra, escogimos los versos de George Trakl, el poeta expresio-
nista alemin, quien, estando herido en un hospital de Cracovia y poco
antes'de suicidarse, escribi§ uno de los documentos humanos m&s conmo-
vedores sobre la crueldad inherente al conflicto bélico:
Al atardecer rcsuenan los bosques otofiales,
con las armas mortiferas,
también las llanuras doradas

y los lagos azules;
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el sol allf arriba

se torna sombrfo;

1a nache cubre

a los soldados moribundos,
el grito salvaje

de sus bocas destrozadas®.

En los tiempos aciagos de la dictadura estalinista, el poeta ruso

0ssip Mandelstam fue perseguido, hostilizado y confinado a ur campo de
concentracién, en donde finalmente murib en condiciones deplorables.

Los intelectuales y bur&crqtas socialistas del Estado soviético nunca
soﬁortarnn la actitud aut8noma, digna y contestataria que el gran poeta
acmeista sostuve, desde el principio y hasta el final, frente al univer-
50 totalitario. Fue el propio Stalin quien dirigié las represalias con-
tra ‘aquel individuo inerme y solitario, que se habfa atrevido a combatir
con la espada de su arte al siniestro dictador. He aqui los versos de
Mandelstam, prueba irrefutable de que la denuncia polftica no necesaria-
mente demerita la calidad estética de la gran poesfa:

“"Wivimos insensibles al suelo bajo nuestros piles

Nuestras voces a diez pasos no s¢ oyen

Pero cuando a medias a hablar nos atrevemos

Al montafifés del Kremlin siempre mencionamos

Sus dedos gordos parecen grasientos gusanos,

Como pesas certeras las palsbras de su boca caen

Aletea 1la risa bajo sus bigotes de cucaracha

Y relucen brillantes las cafias de sus botas

Una chusma de jefes de cuellos flacos 1o rodes,

inftahombres con los que é1 se divierte y juega

Uno silba, otro maulla, otro gime,

S6lo €1 parlotea y dictamina
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yorj: ukase tras ukase con herraduras

A'uno en la ingle golpea, a otro en la frente,
en el ojo, en la ceja

Y cada ejecucibn es un bendito don

Que regocija el ancho pecho del Osseta".

En la compleja y azarosa rueda de la fortuna ﬁue es 1a poesfa polfti-
ca, igual hay luces y sombras, a veces se esti arriba y otras abajo. Por
un lado tenemos el caso de Maiakovski, quien a pesar de escribir una poe-
sia concebida intencionalmente en funcién y al servicio dg la revolucién
socialista, consiguié que buena parte de ella, debido a su encendido 1i-
Tismo y & su versatilidad verbal al tratar temas cotidianos y simples,
alcanzara gran calidad art@stica. Por el otro se encuentra el ejemplo de
Pablo Neruda, quien es un magistral poeta cuando escribe con lenguaje de-
saforado y profusa invencién de metfforas libros como Residenci# en la
tierra; pero el cual resulta un escritor panfletario y ayuno de imagina-

cién poética, cuando en textos como Las uvas al viento constrifie su crea-

tividad lfrica en aras de loar a Stalin y al socialismo.
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3- TEATRO Y POLITICA

Indudablemente el teatro y el montaje teatral también son, como 1a no-
vela, la poesfa y el cine, fuentes propiciatorias del saber artfstico.
Ya se trate del teatro clfsico grecowomano, del isabelino(Shakespeare,
Marlowe y Jonson), del Siglo de Oro espafiol(Tirso de Molina, Lope de Ve-
ga, Calderén de la Barca, etc.), o del Clasisismo francés (Mdliere, Ra-
cine, Corneille), para sélo mencionar cuatro ejemplos conspicuos, resul-
ta ‘evidente que la dramaturgia siempre ha sido una riqufsima forma artfs-
tica de recrear y criticar, de reflejar y denunciar, de apuntalar y trans-
formar 1a realidad social en la cual viven los creadores. Asf{ pues, ya
sea como un medio eficaz para generar conocimientos filosé6ficos y socio-
16gicos, o como género artistico en donde existen relevantes obras con
intenciones polfticas, no podfamos dejar de referirnos en este apartado
a la importante expresibn teatral.

Unos pocos ejemplos serén suficientes para evidenciar la importancia
de la dramaturgia en este sentido. Para comenzar, citemos el caso de la
evolucién del teatro griego. De las obras de Esquilo, en donde aparecen
sobresalientes la impronta del destino y la supeditacién de los indivi-
duos ‘a la mitolagia, se pasa a los textos de S6éfocles, en los cuales ya
se cuestiona la fatalidad divina y se postula una actitud humana crecien-
temente auténoma, sustentada en 1a libertad de la conciencia. En un ter-
cer momento tenemos las tragedias de Eurfpides, revolucionarias y signi-
ficativas porque en ellas se exponen, en forma totalmente secularizada,
tanto las ﬁasiones como la psicologfa compleja de los seres humanos. Dio-
ses y héroes, a semejanza del hombre cnmﬁ_n y corriente, son recreados por
Eurfpides como sujetos falibles, es decir, como personas ql;e caen victi-
mas de sus propias obsesiones, ambiciones, prejuicios e incertidumbres;

cada uno de ellos se vuelve arti{fice de su propio destino.
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Con su talante cﬁ_ustico e hipercritico, Eurfpides protesté contra los
excesos de los poderosos, cuestioné la dominacién social esclavista vy,
adelantéindose a su época, repudié la discriminacién sexual y polftica
que padecfan las mujeres. En Las Tros‘ anas, el dramaturgo griego expuso
con realismo y sin mistificaciones patrifticas, tanto los sufrimientos
propios de la guerra como el triste espectfculo de un hombre, Agamenén,
quien por ambiciones de poder y deseos de venganza fue capaz de desenca-
denar un conflicto terriblemente sangriento entre los griegos y los tro-
yanos. No por otra razbn, S6focles adujo que Eurfpides "pinté a los hom-
bres tal como son".

El desarrollo de la critica social a través del teatro’ llega a su cenit,
cn el caso griego, cuando aparecen las comedias de Aris_tt_Sfan'es. El come-
diégrafo utilizé la sencillez y la ironfa para desacralizar y ridiculizar
las creencias mitolégicas, las ingenuidades del sistema democrftico, las
arbitrariedades de los polfticos y la soberbia de los hombres famosos de
aquel tiempo(Pericles, Sécrates, Eurfpides, etc.). Las comedias de este
autor son un testimonio invaluable de cémo el arte puede sabiamente po-
nerse al servicio de las mejores causas humanas: criticar los desatinos
politicos de Alcfbiades en Sicilia(las nubes), predicar el pacifismo en

tiempos de guerra(Los Acarnienses, La paz), y denostar a los charlatanes

Y demagogas de toda laya(las aves).

Otros ejemplos de alta calidad en ¢l teatro critico y politico, pero
ahora entresacados de la dramaturgia moderna y contemporinea, los tene-
mos en: a) Las bodas del Ffgaro, de Baumarchais, obra que debido a sus
mordacces cuestionamientos de los vicios y las lacras de la sociedad aris-
tocrfitica y absolutista del siglo XVIII, fuc prohibida por 1la censura
oficial, convirtiéndose asf en el "primer chispazo de la Revolucién Pran-

cesa"; b) Los tejedores do Silesia, de Gerhart Hauptmann, texto natura-
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lista que recreb y exalté la insurreccién de los obreros alemanes, vic-
timas de la terrible explotacién a la cual eran sometidos por la clase
patronal durante la primera fase de la industrializacién germana; y c)
el teatro épico de Bertcld Brecht, quien, a través de obras como Santa

Juana de los mataderos, Madre Coraje y sus hijos, Galileo Galilei, etc.,

demostré a las claras que se puede hacer teatro did4ctico y con fines
polfticos, sin que necesariamente .ello implique un detrimento de la cali-
dad artistica.

No hay duda, entonces, de que cuando se trata de a.utores de gran ta-
lento, capaces de trascender el nivel propagandfstico y panfletario, sf
resulta posible crear textos y escenificaciones en donde se conjuguen con
armonfa el mensaje polftico y una esmerada invencién estética de las for-
mas teatrales. Esta aseveracién tiene su mejor corroboracibn no sélo en
el caso paradigmftico de Brecht, también sucede lo mismo cuando pensamos
en algunas de las obras maestras de dramaturgos de la estatura de Jean
Paul Sartre, Arthur Miller, Friedrich Dlirrematt, Max PFrisch, Dario Fo

y Peter Weiss.
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4- PINTURA Y POLITICA

La pintura ha sido un medio artfstico particularmente fértil para la
expresibn de motivos y denuncias polfticas. Grandes creadores han culti-
vado, ya fuere en algin momento de su carrera o a lo largo _de 1a misma,
1a critica polftica de un déspota, de una clase social, de la corrupcién
moral generalizada, de las desigualdades econfmicas, de la prepotencia
del clero o de las consecuencias funestas de la guerra. Son cuantioses
y muy diversos los i6picos que, aquf y allf, antes y ahora, han inspira-
do e impactado al genio artf{stico de l1los grandes pintores. En algunos ca-
sos los resultados no siempre fueron afortunados, sobre todo cuando el
contenido polfitico se impuso a costa de la invencién estética; peroc en
muchos otros, como veremos a continuacién, la pintura politica nos ha le-
gado multitud de obras maestras del arte universal.

William Hogarth(1697-1764)

A semejanza de Jonathan Swift en la expresibn literaria, el pintor in-
glés es considerado como el mfs grande "cri{tico moral' del decadente mun-
do feudal-aristocrftico y de 1a mentalidad burguesa que se expandfa con
fuerza durante el siglo XVIII. Gracias a su gran sentido de la accién
teatral, Hogarth creé una vivida crénica de costumbres: La carrera de la
Hetaira(1732), La carrera del libertino(1733) y El matrimonio de moda(17-

42-1746) . En este filtimo, recreé los momentos protot{picos de los enlaces

maritales por conveniencia: los acuerdos pecuniarios, el aburrimiento, la
desilusién, el adulterio, las enfermedades venéreas, la ruptura de la pa-
reja y, finalmente, e} advenimiento de la tragedia.

Con enorme maestrfa en la caracterizacibén psicolégica de sus persomajes,
Hogarth describié un émbito degrddado, dividido entre los seres incautos

y débiles que son las victimas de siempre y los individuos abusivos y ex-



217

plotadores que se aprovechan de la situacién.

En obras como La carrera de una cortesana(que ilustré 1a novela Moll

Flanders, de Daniel Defoe), Hogarth retraté tanto el arribismo y la hi-
pocresfa de una burguesfa sedienta de poder, como la ignorancia, las
fnfulas y la pereza de la vieja aristocracia. Y en su cuadro Solicitan-

tes de votos electorales, el pintor se burlé de 1a farsa propia de los

sufragios seudodemocrfiticos de aquella época: los privilegios de los no-
bles, la compra de votos, la demagogia de los polfticos y el descontento
popular.

Louis David{(1748-1825)

Con este pintor, jefe de la escuela neoclésica francesa, tenemos un cu-
rioso y extraordinario caso de autor comprometido, que, como lo afirmé
Arnold Hauser, mientras mfs estuvo involucrado polfticamente con los ro-
bespierristas y luego con Napoleén, mejores obras pictéricas produjo; y
a la inversa, una vez que cayl Bonaparte y nuestro artista tuvo que pin-
tar en el exilio, su calidad estética decayé. Asf pues, durante la Re-
volucién Francesa Louis David pinté obras maestras como Marat asesinado

y el Juramento_del Juego de Pelota , mientras que en su época al servicio

del Emperador cref cuadros relevantes por la magestuosa composicién, el
bien logrado estilo realista y su alta calidad color{stica, como puede

apreciarse en Las sabinas y Coronacifén del Emperador.

Théodore Géricault(1791-1824)

Muerto prematuramente, este notable pintor, iniciador del Romanticismo
francés, realizé un memorable cuadro en el cual conjunté la genialidad
artfstica y la denuncia polftica: La balsa de la medusa(1819).

" En esta obra, Gericault expuso el terrible drama de una decena de su-

pervivientes del naufragio de la fragata Medusa, quienes a lo largo de



218

doce dfas esperaron a que llegara un auxilio salvador, apefiuscados en
una pequefla balsa y manifestando diversas reacciones psicolfgicas frente
al peligro de muerte como el derrotismo, la lucha por la sobrevivencia y
1la férrea esperanza en una salvacién milagrosa. La obra de Gericault ad-
quiri comnotaciones politicas liberales porque trafa a la memoria de la
opinién pfiblica los informes comprobados acerca de que la tragedia de la
Medusa habfa sucedido por la ineptitud del capitfn del barco, quien fue
designado en ese puesto por Qrdenes de funcionarios corruptos de la mona-

rquia restaurada de Luis XVIII,

Francisco Goya(1746-1828)

Al pintor espafiol se le puede considerar, sin reticencia alguna, como
el primer gran artista critico de la sociedad moderna. Efectivamente, en
sus geniales grabados Los caprichos, Los disparates y Los desastres de la

guerra, CGoya hace un acucioso y descarnado recuento de las taras y vi-

lezas que identifican al tenebroso entramado humano: la supersticibn, el
dogmatismo, la vanidad, la prepotencia de los poderosos, el fanatismo,
1a lujuria, la codicia, el sadismo, la hipocresfa, etcétera. Esta radio-
graff{a artfstica, tan sabia como unilateral, parcciera temer un propési-
to vertebral: demostrarle al mundo que "el sueflo de la razén engendra
monstruos™, y que después de tantas ilusiones, mitos y engafiifas se ha-
cfa imprescindible 1llevar a cabo una magna y exhaustiva desmistificacién
de los ideales creados por la ideologia de la Ilustraciém.

Para llegar a ese hondo desencanto existencial, Goya tuvo que vivir en
carne propia la experjencia de la jnvasién napolebnica contra Espafia y
la cruel guerra fraticida entre los conservadores monarquistas y los li-
berales republicanos. Desgarrado por el desdoblamiento de su personalidad
entre sus simpat@as en favor del ideario liberal y su odio hacia la pre-

potencia imperialista de los invasores , Goya convirtié a 1a amarga rea-
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lidad en su maestra de la vida. En ella aprendi§ que la crueldad y las
atrocidades de la. guerra no eran responsabilidad de uno de los bandos,
los mamelucos franceses o los patriotas espafioles, sino inherentes al
propio género humano. Su respuesta ante esta dolorosa verdad fue pintar,

a manera de acerba d ia y d ién moral de toda la humanidad,

las espeluznantes imfigenes que constituyen la serie negra de la "Quin-
ta del sordo".

En su cuadro Los fusilamientos del 3 de mayo de 1808, Goya nos mostrb
a los prisioneros hispanos en el instante mismo cuando, aterrorizados,
advierten la imagen de la muerte en el fuego que sale de los fusileros
franceses. La eficacia dramftica de la pintura fue tal, que inmediata-
mente se convirtié en uno de los mis excelsos testimonios artisticos

en contra de la guerra.

Eugene Delacroix(1798-1963)

Quizé el exaltado romanticismo pict8rico del artista franc€s, ese in-
tenso colorido y sensuslidad que plasma en sus lienzos, sea una de las
claves explicativas de la celebridad mundial adquirida por su cuadro La
libertad diriguiendo al pueblo(1931). Es &ésta, sin duda, una obra enble-
l@tica del ideario liberal-republicano que aparece estéticamente repre-
sentado a través de esa mujer airosa que ondea la bandem francesa, exhor-
tando y encabezando la insurreccién de julio de 1830 en contra de los
Borbones. No obstante su explicita funcién polftica, 1a artisticidad de

esta bella obra nunca se pierde.

Honoré Daumier(1808-1879)
Mediante la creacién de sus cuatro mil litograffas, Daumier nos legé
una magistral y aleccionadora *'comedia humana' de la sociedad francesa

de su tiempo. Con particular safia fueron caricaturizados los politicos
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omnipotentes (Luis PFelipe de Orleans aparecié dibujado con cabeza en for-
mn. de pera), los abogados corruptos, los aristécrutaé petulantes, los
burgueses codiciosos, los empleados ineptos y toda una rica gama de ti-
pos populares,

Daumier, al igual que Courbet, fue un pintor comprometido politicamente.
Debido a su participacién en 1la Revoluci@n de 1848 Y en la‘Comuna de Pa-
ris de 1871, fue reprimido y padeci6é la cfrcel, la censura y la hostili-
dad de los gobiernos reaccionarios. No s6lo en sus geniales caricaturas
(que diariamente se publicaban en los peri6dicos antimondrquicos), tam-

bién en algunos de sus dleos como La ‘insurreccién, La familia sobre las

barricadas, La calle Transmonain y Camile Desmoulins hablando en el Palais

Royale, quedé plasmada esta titfinica encomienda de Daumier de realizar
una “critica moral' de las lacras y los vicios que proliferaban en el
mundo protocapitalista que le tocb vivir.

» Aunque tuvo el reconocimiento y la admiracién de ‘personalidades como
Delacroix, Corot, Millet, Baudelaire 'y Banville, Daumier murié pobre y
ciego, ajeno por completo al inframundo de esos grotescos personajes a

los cuales habfa recreado en su més pristina esencia psicolégica.

George Rouault(1871-1958)

Emparentado estil{sticamente con el Expresionismo, Rouault no s6_lo fue
el soberbio creador de afligidos Cristos y crepusculares escenas reli-
giosas, también se le puede considerar como un magnffico "pintor social".
En sus primeros cuadros, el artista francés reprodujo con simpatfa y so-
lidaridad el mundo sérdido y marginal de los "humillados y ofendidos™:
prostitutas, payasos, campesinos, obreros, vagabundos, etc. No hay duda
pues de que nuestro autor, tal como 10 plantea Mario De Michelis, siem-
pres estuvo "baje el signo de 1la acusacién, de la ira y de la piedad ha-

cia los pobres". Es cierto que Rousult se identific§, en tanto que
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hombre y como artista, con esos seres desheredados, victimas adolori-
das de 1a injusticia social y econémica, los cuales aparecen ante nues-
tros ojos indignamente dejados de la mano de Dios,

George Rouault, quien tuvo la osadfa de pintar el rostro de Cristo en
la figura de un obrero o un payaso, le dio vida, desde 1917 hasta 1927,
a una magna serie de aguatintas intitulada Miserere et guerre, donde
Tecreb con gran virtuosismo y fnimo admonitorio hacia los serés humanos,

las depredadoras secuelas dejadas por las conflagraciones bélicas.

George Grosz{1893-1959)

Al igual que Max Beckmann y Otto Dix, el pintor y caricaturista alemén
fue terriblemente impactado por el conflicto armado de 1914-1918. Los
tres autores pertenecieron a 1a "Nueva Objetividad', el canto final
del Expresionismo germano, y se caracterizaron por haber creado una obra
corrosiva e hipercritica sobre las penurias econémicas y 1la degradacién
moral y polftica que vivié Alemania en tiempos de la Repiblica de Weimar.

Gracias a la utilizacién de las nuevas técnicas artfsticas desarrolladas
por el Dadafsmo y el Surrealismo, Grosz pudo imprimirle mayor eficacia
pléstica a su demoledora critica en contra de los magnates de la indus-
tria prepotentes y vanideses , de 1los militares ultranacionalistas y fa-
nfticos de la violencia, y de los polfticos ineptos que se pegaban como
lapas 2 1a ubres del poder. “Sus dibujos -nos dice Mario De Michelis-
expresaban desesperacién, cé_lera y resentimiento. Dibujaba borrachos, hom-
bres vomitando, asesinos y suicidas. También dibujé soldados sin nariz,
invalidos de guerra con brazos de acero que parec%an crustéceos; (...)
todo 10 que reflejaba un mordaz antimilitarismo”.

La clasc dominante alemana, tan zasherida por la obra combativa de Gro-
sz, tom6 venganza contra el artista: en 1920, 1924 y 1931 le impusieron

procesos judiciales, acuséndolo de ser pornogrifico y blasfemo; finalmen-
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te, en 1933, con el ascenso de Hitler al poder, Grosz tuvo que emigrar
a los Estados Unidos para hulr de 1a represifn nazi.

En uno de sus mejores cuadros: Exe'g'ﬁiaégHomenaje a Oskar Panizza), en
donde aparecen arremolinados todos sus grotescos personajes urbanos, el
pintor se propuso dejar un testimonio artistico de “protesta contra la

humanidad que se habfa vuelto loca".

Otto Dix(1891-1969)

Quizf sea este pintor alemfin, sobre todo en fes cuadros de 3u primera
etapa art{stica, quien mejor y més intensamente ha expuesto la crénica y
denuncia de ese apocalipsis humano que es 1a guerra en las condiciones
técnicas del siglo XX.

Las terribles vivencias que como soldado padecié Otto Dix en la Prime-
ra Guerra Mundial se transmutaron, gracias a la magia de su arte picté-
Tico, en cuadros dantescos de soldados moribundos en lastrincheras, de
cuerpos destrozados por las ballonetas, de ciudades destruidas por las
bombas, y de paisajes Eﬁnebres que, una vez conclufda 1a baialla, pare-
cen desiertos ensangrentados en donde sélo habita el silencio.

Con el propésito de alertarnos sobre el carfcter sadomasoquista de
nuestra civilizacién, cuyos hierros y locuras, de no detenerse, fatalmen-
te 1a conducirén a su propia extincifn, Otto Dix cre6 tantc su serie de
cincuenta grabados denominados’ La guerra, como sus portentosos cuadros

acusatorios: Métrépous(icida critica de la enajenacién urbana), Trinche-

ra, Los sietc pecados 'cngitsles(aquélnrre de brujas, demonios y sinies-

tros personajes como el enano con cara de Hitler), y el Triptico de 1a
guerra. Sin duda.'estamos hablando de obras maestras de la estética an-
tibelicista y de ejemplos preclaros del enorme potencial crftico y con-

cientizador que le es propic al mejor arte polftico.
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Pablo Picasso(1881-1973_)

A peticifn del gobierno republicano espafiol, y en un estilo que fundfa
técnicas cubistas, expresionistas y surrealistas, Picasso cre6 el Guerni-
ca, la obra cumbre del siglo XX. Se trata, pues, de una pintura de encar-
g0, pensada de principio a fin como un medio polftico de protesta contra
los bombardeos fascistas en el norte de Espafia, realizada con premura y
al poco tiempo de los acontecimientos aludidos, puesto que debfa ser ex-
puesta en la Exposicién Universal de Par{s ew 1937. Y no cobstante las
prisas y la de!imitqci@n temftica que tuvo que afrontar Picasso, conmovi-
do en 1o mfs hondo de su ser porla crueldad de los hechos, encontr$ la
inspiracién divina que lo condujo a la creacifén art{stica m4s célebre de
nuestro tiempo.

El 26 de abril de 1937, la aviacién alemans ~aliada de las tropas fran-
quistas- bombarde6 indiscriminadamente a 1la poblacién vasca espafiola. En
el momento de la matanza, la pequefia ciudad de Guernica, la cual no re-
presentaba ning@n objetivo estratégicn en el plano militar, permanecia
inerme, conformada casi en su totalidad por mujeres y nifios, puesto que
los soldados de la regién se encontraban en las trincheras defendiendo
a la RepGblica.

Al saberse la noticia de la masacre, la opinién pfiblica mundial se per-
caté, horrorizada, de que estaba ante el primer experimento bélico de
bombardeo masivo sobre la poblacién civil, de que el abominable golpe de
los nazifascistas anunciaba el inicio de la “guerra psicolégica" como
thctica para socavar la moral del enemigo, y de .que la destruccibn que
en esos momentos padecfa Espafia apenas era el am;.icipo fatfdico de la in-
minente hecatombe mundial.

La tensién dramftica y el terror que se respiran en el microcosmos in-

. fernal de este cuadro, hacen del Guernica una obra suprema que hoy en dfa
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se ha convertido en una denuncia simbblica y estética no solamente de una
crueldad bélica en particular, sino de todas las guerras oprobiosas que

han devastado a 1la humanidad.

El muralismo mexicano.

! piego Rivera, José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros, Juan O' Gor-
man y Pablo O' Higgins formaron parte de la Escuela Mexicana de Pintura,
el movimiento estético més importante que ha tenido México en su historia,
y el cual fue auspiciado, desde 1922 cuando José Vasconcelos era Ministro
de Educacién, por el Estado posrevolucionario(Obregbn, Calles, Chrdenas).

Los objctivos fundamentales de esta tradicién pictérica fueron: la rei-
vindicacién de 1a cultura indigena y popular, el rescate de la grandeza
histérica prehispénica, la exaltacién patribética de los movimientos socia-
les y polfticos de Independencia, Reforma y Revolucifn, y el enarbolamien-
to de una ideologfa nacionalista y antiimperialista. Asimismo, el empleo
de 1la creacién artistica como un medio cficaz para propagar y educar po-
1iticamente al pueblo de México, fue una de las partes medulares del pro-
grama idcolégico del Sindicato de Trabajadores Técnicos, Pintores y Es-
cultores, organizuciﬁn creada en los albores del movimiento muralista y
la cual le servfa de soporte institucional.

A pesar de las restricciones y dificultades que presupone la creacién
de un arte didféctico y comprometido ideolégicamente, los muralistas tu-
vieron el talento suficiente come para, con todo y sus altibajos y mutu-
as contradicciones, superar los obstfculos y mostrar las virtudes de sus
Tespectivas obras: la invenci@n de un lenguaje artfstico propio, 1la he-
chura de frescos colosales de enorme fuerza expresiva y coloristica, 1la
fusién de una estética autéctona con tradiciones universales y el manejo
tcatral de los espacios, las ‘imfgenes y los sfmbolos pictéricos. De esta

forma y con cnorme fortuna y grandielocuencia en la mayorfa de los casos,
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el arte fue llevado a las calles, a los edificios pfiblicos, a la vista
de las multitudes, gracias a estos frescos monumentales que se pintaron
en lugares como el Hospicio Cabafias, el palacio de Bellas Artes, la Se-
cretarfa de Educacién PGblica, la escuela de Chapingo, el Palacio Nacio-
nal, etcétera.

Debe precisarse, sin embargo, que a fines de los afios treinta comen-
zaron a sentirse los sintomas del agotamiento estético de la Escuela Me-
xicana de Pintura. Diversas cuestiones como la asfixia ideolégica paten-

te en la consigna de Siqueiros: "No hay mis ruta que la nuestra™, la re-

peticién temftica, 1la simplificacién formal y la dependencia e 6mica
respecto del financiamiento oficial llevaron, fatalmente, a la conclusién
del ciclo vital de este extraordinario movimiento artfstico.

Después de una denodada lucha estética en favor de la libertad y 1a
autonomfa del arte, en los afios cuarenta, cincuenta y sesenta se desarro-
116 en México la 'generacién de la ruptura”, tradicifn pictérica que pre-
firi6é manifestarse a trnvés de la experimentacién formal y el uso varia-
do de técnicas vanguardistas y abstractas, al margen de cualquier conno-
tacibén ideolégico-polftica. Algunos de los pintores que siguieron estas
pautas fueron: Alberto Gironella, José& Luis Cuevas, Vicente Rojo, Manuel

FPelguérez, Gilnter Gerzo, Fernando Garcfa Ponce y Pedro Coronel.
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S- ARTE Y POLITICA DURANTE LA REVOLUCION RUSA Y EL ESTALINISMO

"En los comienzos de 1a Revolucién Rusa, cuande el futuro se cernfa
luminoso y alin se confiaba en la creacifn utépica de una nueva sociedad,
el arte alcanzb un florecimiento que sorprendié a propios y extrafios, so-
bre todo por las condiciones terribles de miseria y guerra civil que im-
peraron en el pafs de 1917 a 1921,

Al amparo de una polftica abierta e inteligente del Ministro de Educa-
c¢ibn, Lunacharsky, y al calor del parteaguas histérico que se estaba vi-
viendo en esos momentos, grandes artistas tomaron las riendas del nuevo
poder cultural que emanaba de la revolucién. Asf, en este'contexto,locu-
rrié que Malevich, Gabo, Pevsner y Tatlin se convirtieron en profesores
de las Escuelas de Arte de Mosci, Chagall consiguié una cdtedra en la Aca-
demia de Bellas Artes de Vitebsk, Meyerhold era el Jefe del Departamento
de Teatro, y Rodchenko junto con Kandinsky se encargaban de las com-
pras de los cuadros para 10s museos rusos. En esta efervescente atmésfe-
ra no fue casual, entonces, que también otras fireas de 1la cultura tuvie-
Tan su propio esplendor momenténeo: A. Blok, B. Pasternak, S. Esenin, V.
Maiakovski, I. Babel, M, Gorki, Y. Olesha, A. Bely, E. Zamiatin, O. Man-
delstam, B. Pilniak, M. Sholojov, A. Ajmétova, en la literatura; y S,
Eisenstein, V. Pudovkin, D. Vertov, A. Dovshenko en el cine,

No obstante las significativas diferencias estéticas y politicas mos-
tradas por estos artistas, ellos pudieron convivir, dialogar y contribu-
ir conjuntamente al auge cultural de la nacién hasta el afio de 1921, fe-
cha crucial en 1a historia del Estado bolchevique. A partir de este mo-
mento, época en la cual ocurrieron la matanza de los marineros de Krom-
stadt .y la expuls{6n de la Oposicién Obrera del Partido Comunista, co-
menzé 1la noche oscura del socialismo: 1la lenta pero progresiva conver-

sién de la anhelada utopfa igualitaria de los trabajadores en una dicta-
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dura burocrfitica al servicio del P.C.U.S. As{ entonces, poco a poco fue-
ron apareciendo los sintomas de la degeneracién: entre 1921 y 1922 salie-
ron del pafs, huyendo de la progresiva cancelacién de las libertades po-
1fticas y art{sticas, creadores como Kandinsky, Chagall, Gabo, Pevsner,
Tsvetayeva, Burliuk, etc.; asimismo comenzaron los suicidios de escrito-
res notables como Esenin y Maiakovski; y, finalmente, la paulatina agudi-
zacifn de 1a marginacién polftica y cultural(que llegarfa a la represifn
Y el asesinato masivo durante el estalinismo) tanto de los artistas van-
guardistas y formalistas como de todos aquellos autores que se mostraron
cr;ticos frente al sistema de dominacién estatalista: Sologub, Mandelstam,
Ajmftova, Babel, Zamiatin, Bely, Pasternak, Pilniak, etcétera.

Y aunque a lo largo de los afios veinte todavia lograron subsistir algu-
nas expresiones estéticas importantes como el Constructivismo y ciertas
tendencias radicales del arte como las representadas por el Frente de Iz-
quierda de las Artes(LEF) y el Proleteult, paso a paso el mundo cultural
soviftico se fue escindiendo entre los creadores que huyeron al exilio,
los que se quedaron en el pafs pero permanecieron exclufdos y demudados,
¥y los que, como A. Tolstoi, M. Gorki, K. Pedin, M. Sholojov y A. PFadeyev,
se subordinaron ignominiosamente a los cénones estéticos impuestos por
el régimen dictatorial.

De este modo, una vez cancelada la libertad y 1la autonomia del érte,
surgié en 1a década del treinta el "realismo socialista™, doctrina esté-
ticn'que se puso al servicio del totalitarismo estalinista; sistema so-
ciopolftico que se caracterizé por las colectivizaciones forzadas, la in-
dustrializacién acelerada, los campos de concentracibén, los Procesos ju-
diciales de Moscl y la liquidacién fisic'a de los opositores a Stalin. La
historia de la imposicién del 'realismo socialista” puede resumirse en

tres momentos capitales: a) el 23 de abril de 1932, cuundo el Comité Cen-
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tral del P.C.U.S. disolvi6 por decreto todas las organizaciones litera-
rias y art{sticas del pais, creando en su lugar la Unibn de Escritores
Soviéticos, cuya misién principal consistié en darle apoyo polftico-ideo-
16gico al gobierno comunista; b) en agosto de 1934, fecha en la cual tu-
vo lugar el Primer Congreso de Escritores Soviéticos, organismo institu-
cional que le otorgé carta de ciudadanfa al “realismo socialista" como un
modelo estftico sustentado en la apologfa de la revolucién, la exaltacibn
del proletariado, la reivindicacién de los héroes de la patria y la cano-
nizaci6én del arte realista en tanto que estilo propio de los socialistas
y contrapuesto a cualquier manifestacifn formalista y vanguardista; y c)
finalmente, ya en los afios cuarenta, cuando reinaba la dictadura cultural
de Zhadanov, la ortodoxia oficial y la lucha en contra del "arte por el
arte" se extendi§ a 1a ciencia(recuérdese el "caso Lysenko"), a la filo-
soffa y a la msica{en 1948, por ejemplo, célebres compositores como Ka-
chaturian, Shostakovich y Prokofiev fueron denostados porque supuesta-
mentc representaban a la m@sica decadente y burguesa que se hacfa en Oc-
cidente).

No hay duda, pues, de que el estalinismo signific6é 1la desaparicién del
otrora glorioso pasado cultural ruso. Uno a uno, los grandes creadores
fueron sucumbiendo en tanto que artistas y como personas(infinidad de
ellos murieron en los campos de concentracién) ante las exigencias opre-
sivas de cefiirse a un arte didfictico y propagand{stico, accesible a todo
¢l pueblo y al servicio del éstado comunista. Para colmo de males, cual-
quier manifestacién est@ticu tendrfa que ser evaluada y censurada por
los burfcratas designados por el P.C.U.S.

Al expandirse los tentficulos dictatoriales a la cultura y el arte, a
la vida {ntima y espiritual de los individuos, se cerrd el cfrculo infer-
nal del totalitarismo. Con la oclusién de las libertades, la creacién

art{stica murié de inanicién.
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6- LA ESTETICA NAZIFASCISTA

- En términos generales, 1a produccifn art{stica que nacib y se desarro-
116 en tiempos del nazifascismo f'ue escasa y mediocre. "Dietrich Stroth-
mann -nos recuerda James D. Wilkinson- ha afirmado que existieron tresb
faces distintas de gusto durante el Tercer Reich. Al principio predominé
1o que podrfa llamarse 'literatura de partido', que celebraba las luchas
polfticas contra 1la RepGblica de Weimar, glorificando 1a brutalidad y la
violencia puestas al servicio del N.5.D.A.P, Desde 1935 hasta que estallé
1a Segunda Guerra Mundial, los escritores nazis se dedicaron a uns lite-
ratura regional de atractivo marcadamente roméntico, retratando las vir-
tudes eternas del campesinado slemén ¥ 1a unién orghnica de ‘sangre y
suelo' . Despué_s de 1939, volvieron a ponerse de moda los temas militares
Yy heroicos, con la obvia intenci@n de estimular la moral de guerra".

Goebbels y otros ideol@gos nazis supieron aprovechar con gran visién
estratégica el contexto de crisis econfmica(la inflacién-recesién), de
caos politico(la ineptitud gubernamental y las fatfdicas pugnas entre los
socialistas y los comunistas), y de malestar cultural(el resentimiento
generalizado en contra del Tratado de Versalles, odio a los judfos y at-
mbsfera de incertidumbre) con miras a reforzar y propagar 1a idea de 1a
necesidad de recurrir a un 1{der todopoderoso, Hitler, como 1la fnica via
de salvacibn y redencién de Alemania.

De este modo, con el objetivo de crear el nuevo orden polftico del Ter-
cer Reich, los publicistas nazis idearon y difundieron la estética fas-
cista, cuyos elementos medulares fueron: a)lLa mistificacién del "alma co-
lectiva", entendida ésta como la expresién de la homogeneidad étnica y
racial de los germanos en una “comunidad nacional"; b) La purificacién

del pueblo(V81k) mediante la exclusién de los judios Y 1as™razas inferio-
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res", y a través de la exaltacibn de la disciplina, la fidelidad y la
superiétidad de los alemanes; y c) El sometimiento de los artistas e in-
telectuales al Estado nazi, con el propésito de respaldar, por medic del
arte, la lucha conjunta en favor de la unién mistica de la "sangre y el
suelo", 1los dos elementos que, segﬁn Alfred Rosenberg, simbolizaban la
esencia de la nacifén germana.

El adocenamiento de los intelectuales al Estado hitleriano y el culto
que la estética fascista le rindié a la belleza fi_sica y a la bfisqueda
del cuerpo sano y fuerte(elementos subrayados por el excelente ensayoc de
Susan Sontag),s dieron come resultado una produccién artfstica caracteri-
zada por el manique{smo ideolégico, el sentimentalismo patribtico y la
simplificacién idealizada de la realidad.

No fue suficiente el apoyo directo o indirecto, velado o manifiesto que
recibif el gobierno nazi por parte de personalidades relévantes de la cul-
tura como Gottfried Benn, Emil Nolde, Martin Heidegger, Ernst Jiinger-y
Hans Carossa(quienes ya eran grandes creadores antes del ascenso de Hitler
al poder) como para insuflarle calidad al seudo arte producido en tiem-
pos de la dictadura. SSlo un nombre puede excluirse de la mediocri-
dad artistica reinante: Leri Riefenstahl, quien con El triunfo de la vo-
luntad y Olimpia cre6 dos obras maestras del cine documental, cuya alta
calidad estética trasciende el mensaje mistificador y doctrinario que en
ellas se publicita.

A semejanza de lo ocurrido en territorio Tuso con el estalinismo, en
Alemania el totalitarismo nazi también condujo al ocaso cultural de las
portentosas creaciones vanguardistas que vieron la luz en las dos prime-
ras décadas de este siglo. Los mds connotados artistas germsnos fueron
cesados de sus puestos de profesores, marginados de las Academias de Ar-

te, reprimidos y encarcelados. La mayorfa de ellos, para salvar sus vi-
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das, tuvieron que emigrar del pafs. La regresién histérica a los sinies-
tros autos de fe medievales se volvié una realidad cuando en las plazas
y universidades de Berlfn, el 10 de mayo de 1933, en una sola noche los
nazis incineraron veinte mil 1ibros de escritores liberales, judfos y co-
munistas, que atentaban contra la ideologfa del régimen establecido.
Otro episodio de 1la barbarie nazi fue la exposicién de "arte degenera-
do", que tuvo lugar en Munich el afio de 1937. Aqui, con el objeto de mo-
farse de ellos y para repudiarlos pfiblicamente, se mostraron las obras
de algunos eStTOS de1<siglo XX: F, Marc, P. Klee, V. Kandinsky, G.
Grosz, E. Barlach, K. Schmidt-Rottluff, M. Beckmann, Ch. Rohlfs, O. Ko-

koschka, M. Chagall, P. Moderson-Becker, entre otros.

biertanente,losvesergtegns nazis sabfan que el exterminio de los judfos
y 1a dominacién imperialista del mundo serfa posible de realizar a con-
dicion de que,con antelacibn, ellos hubieran eliminado de la faz de 1la
tierra a todos aquellos intelectuales y artistas en los cuales latiera
el espSritu de lucha por salvaguardar la mfs irrestricta libertad del

arte y del pensamiento.
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CONCLUSIONES

La obra de arte conforma un cosmos unitario y auténomo que gracias a
sus valores intrinsecos, tanto estéticos como epistemoldgicos, logra
trascender el control y la voluntad del propio creador del objeto artis-
tico, volviéndose entonces un producto Gtil y significativo para la his-
toria de las sociedades y la cultura universal. Efectivamente, las pro-
piedades formales y comunicativas que se materializan en y a través del
arte, ofrecen al pfiblico 1a més rica variedad de interpretaciones y de-
gustaciones, de ensefianzas y divertimentos. A tal grado esto es verdad,
que en infinidad de ocasiones el artista descubre, después de leer estu-
dios criticos sobre su obra, algunos contenidos y cualidades de las cua-
les €1 no tenfia la mfs minima conciencia. El arte, desde esta perspecti-
va, es el origen de un mundo polisémico y polivalente, fuente de hedonis-
mo y sabidurfa, que resulta importante en cuanto invencibén formal cris-
talizada y en tanto expresién decantada y pulimentada de la praxis social
humana.

. e

(Por qué -habria que inquirir- el poeta puede hablar con lucidez y sa-
piencia tanto de las experiencias vividas como de las que no han pasado
por sus ojos y ofdos? ;Cémo es posible que el artista tenga la facultad
¥ 1la sensibilidad para imaginar y describir con verosimilitud la terrible
inanidad de 1la muerte, los vestigios del pasado o los augurios del futu-
ro? iCufl es, finalmente, el fundamento de esa condicién peculiar del ar-
te que lo revela como una actividad misteriosa capaz de superar la vida
efimera de los hombres y sus volitiles circunstancias histéricas? Para
estas preguntas 5610 existe una respuesta: los seres humanos tenemos, no

obstante las m@ltiples diferencias sociales y culturales que emevgen de
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sociedad en sociedad, una misma estructura_y potencialidad sensitivo-
intelectual de aprehensién y comprensién de la realidad.

En tanto sujetos con similares facultades creativas y perceptivas, en-

contramos en el arte la posibilidad de identificarnos y compadecernos en

la alegrfa y en la tristeza, en el triunfo y en la derrota, es decir,
en cualquiera de los sentimientos y pulsiones bfisicas que constituyen la
esencia social y cultural de nuestra especie.

La fuerza mfgica objetivada en el producto creado(a través del cual nos
reflejamos y proyectamos como seres sociales) y la hipersensibilidad del
artista. son tales, que un genio como Flaubert llegé al extremo de recono-
cer plblicamente que sufrfa mis gracias a la experiencia estética que a
consecuencia de las desdichas de la vida real: “Lloro demasiado por den-
tro para derramar ljgrinss por fuera. Una lectura me conmueve mis que una
desgracia auténtica".’

. * & w

En forma suscinta, a continuacifn retomamos algunos de los conceptos
y propuestas fundamentales que fueron resultado de esta investigacién
sobre el saber artfstico.

1) La revisibn general que hicimos de las teorfas clésicas y contempo-
rfneas sobre la crftica del arte y la estética, nos condujo a la conclu-
sién de que hoy en dfa, y con el objeto de superar el esteticismo y el

sociologismo prevalecientes, se requiere de una concepcién interdiscipli-

naria para una mejor asimilacién de la praxis artfstica.

La critica_integralista que proponemos intenta abordar la obra de arte
en sus dos componentes principales: a) el "universo extrfnseco de crea-
cién", que hace referencia a la biograffa, el contexto histérico y las
tradiciones socioculturales del autor; y b) el "universo intrinseco de

invencién', el cual aborda las peculiaridades estructurales, formales y
’
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propiamente estéticas del producto elaborado. As{ pues, la critica inte-
gralista requiere del concurso y la retroalimentacibén de diferentes disci-
plinas sociales y saberes especificos como el psicoanflisis, la historia
de 1a cultura, la investigacién biogrédfica y el conocimiento de los esti-
los artfsticos.

2) La creacifn estééica, tal como se expone eh el apartado segundo(Con-
figuraciones sociohistfricas del arte), constituye una actividad inheren-
te y de suma relevancia para la prfictica social humana. No existe sociedad
pasada o presente que no tenga testimonios artfsticos, ya se trate de obras
poéticas, musicales, arquitecténicas, escultéricas o pictéricas. No impor-
ta si esa sociedad es abierta o cerrada, pac{fica o guerrera, atrasada o
evolucionada , en todas ellas el arte conforma uno de sus rasgos identi-
ficatorios mis significativos y vitales.

Como cualquier otro producto hqnano, el arte también se encuentra deter-
minado por las condiciones sociales e histéricas particulares que componen
la atmb6sfera en donde el creador desarrolla y objetiva su capacidad inven-
tiva. Es en este sentido que concebimos a toda obra art{stica como un do-
cumento v}vo que expresa y a la vez recrea a su Tespectiva sociedad.

Gracias a su enorme potencial informativo y comunicativo, los productos
estéticos se convierten en manantiales vastos y fecundos para el enrique-
cimiento constante del saber histérico y sociolégico.

3) La novela es un género particularmente idéneo para la captacifn y
reproduccibn artistica de los diferentes tipos de sociedad. En efecto, de-
bido a su considerable extensifn, a la estructura abierta y dindmica que
le es propia, y a la descripcién y recreacién de un determinado ambiente,
de infinidad de personajes y de una lengua concreta, la novela puede y
debe ser utilizada como un abundante arsenal de sabidurfa al servicio de

las ciencias sociales.
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No obstante que la novela no tiene el figor, la objetividad, la siste-
matizacibn de conocimientos y la capacidad de abstraccién tebrica que son
caracterfsticas de las ciencias sociales, ella cuenta sin embargo con
atributos muy suyos que resultan de gran valfa. Aludimos a tres cuestio-
nes esenciales: la emotividad, la perennidad y la universalidad.

Respecto al primer punto, es‘evidente que al leer una novela no sélo ad-
quirimos datos, informaciones y conocimientos especfficos(de la época, la
idiosincracia y el tipo de lengua), sino que asimismo somos copartfcipes

de una experiencia vivencial emotiva, puesto que sufrimos y gozamos tanto

las peripecias y la ambiglledad moral de los personajes como los vaiQenes

y el climax de la trama argumental, No hay duda, entonces, de que una gran
novela amplia nuestros horizontes intelectuales y, al mismo tiempo, nos
conmueve sensitiva y estéticamente.

Con referencia al segundo punto, observamos que ciertamente las obras
maestras de 1a literatura no pierden su vigencia con el paso del tiempo.
Gracias a que reproducen la vida tal como es(con sus miscaras, contradic-
ciones, debilidades y grandezas) y a que recrean de manera profunda y sa-
bia asuntos "humanos, demasiado humanos" como el amor, los celos, el po-
der, la codicia, la guerra, los anhelos de justicia y libertad, etc., las
novelas permanecen en el gusto y en la memoria de las viejas y nuevas ge-
neraciones de lectores.

Los textos sociolégicos, por el contrario, pierden efectividad y actua-
lidad al cambiar las circunstancias sociales e histéricas particulares que
fueron 1la base de sus aportaciones tebéricas. Es indudable, pues, que la
constante renovacién de las fuentes informativas, de los datos disponibles,
de los métodos analSticos y de las teorfas interpretativas, ionstituyen el
factor explicativo de 1la natural e inevitsble obsolescencia de los ensa-
yos cientificos.

Con relacifn al tercer punto, resulta evidente que las novelas no sélo

trascienden las circunstancias histérico-temporales en las cuales nacieron,
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sino que también superan con mayor facilidad que los libros de ciencias
sociales las barreras culturales, geogréficas y 1inggisticas que se les
presentan. Citaremes un sélo caso para ilustrar esta aseveracién: mien-
tras que E1 Capital de Marx, por razones ideol6gicas, polfticas e histé-
ricas, dejé de traducirse, venderse y leerse en los diez (iltimos afios,
las novelas de Balzac, Dickens, Tolstoi y Melvi.ue continGan editéndose
y cultivando el espiritu de infinidad de lectores de todo el planeta. El
arte, en este sentido, alcanza una proyeccién universal al situarse por
encima de las modas, los hfbitos culturales y los distintos regfmenes
politicos. ’

4) A pesar de que la responsabilidad principal de los artistas reside
en su propia capacidad de "invenci6_n formal", en su compromiso consigo
mismos y con el pblico en el constante desaffo de imaginar y crear obje-
tos estéticos, igualmente es cierto que algunos de ellos aprovechan las
virtudes informativas y comunicativas de su arte con el objeto de parti-
cipar en la critica y la transformacién polftica de sus sociedades.

Con respecto a esta problemfitica, quisiéramos insistir en nuestra con-’
vicecibn d; que la funcién polfitica del arte resulta legitima y loable co-
mo actividad que contribuye a la superacibén social y humana, siempre y
cuando no se convierta en una imposicién institucional(del Estado, el par-
tido, 1la iglesia, etc.) que atente contra esa sagrada libertad de crea-
cibn que es el oxigeno de todo gran artista.

..

Una vez conclufda nuestra larga travesia por los vericuetos de la "di-
mensién estética™, cabe hacerse la pregunta de por qué hemos privilegiado
la cualidad epistemolégica del arte, si estamos conscientes de que éste
acoge en su seno a otras muchas funciones: 1la de sublimar los demonios

internos del creador, la de servir de expresién critica y medio de modi-
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ficacién del mundo exterior, la de construi.r espacios de libertad, la de
ser una vfa para 1la humanizacifén y apropiacién de la naturaleza, la de
convertirse en un camino placentero donde puede desplegarse la imagina-
cién y 1a de constituir un sendero hacia la ansiada inmortalidad.

La contesta:ién a este interrogante es, sin duda, la clave explicativa
de este ensayo. A través de é1 hemos querido demostrar que el saber artfs-
tico no solamente no excluye a las otras funciones de la creacién estética,
sino que tsmbién representa, por sus caracteristicas propias, una de las
mejores y mfs profundas formas de acceder al conocimiento y autoconoci-
miento humanos. Ya sea como creacifn o recepcibn estéticas, se trata de
una experiencia compleja e integral que es al mismo tiempo informativa y
_recreativa, aleccionadora y placentera, intelectual y lfdica. Asf pues,
debido a que el saber artfstico tiene la virtud peculiar de conjuntar la
intuicién, la imaginacién, la sensibilidad, la reflexién y la critica, es
que se vuelve factible concebirlo como un eficaz y necesario complemento
del saber cotidiano y del saber cientffico.

En la infatigable bﬁsqueda de certezas y consuelos, no hay duda de que
todos, hombres y mujeres de cualquier tiempo y espacio, vivimos aquejados
por la misma doble incertidumbre: cémo afrontar nuestra intrinseca e ine-
ludible finitud, y cémo explicar 1a racionalidad y el sin sentido que co-
existen en el entramado de esa invencién humana que denominamos Sociedad.
Frente a estas preguntas, insistimos en nuestra propuesta de que la crea-
cién artfstica es y siempre serfi una de las formas més bellas y regoci-
jantes de resolver los viejos y nuevos acertijos que nos plantea la im-

ponderable experiencia de vivir.
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