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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¡ ~ste 

es el que de verdad reproduce una 

obra de arte convirti~ndola en 

algo nuevo. 

Goethe 



I NTRODUCC ION 

El arte constituye, sin duda, la m!S enigm&tica y prodigiosa de las 

actividades que identifican la esencia del ser humano. Como tal, ha 

existido siempre y s6lo se extinguir'- cuando fenezca la especie. En 

este sentido puede afirmarse, sin temor a equívocos, que la inven

ci6n art1stica es el resultado excelso de nuestra innata capacidad de 

intuici6n, recepci6n y creaci6n estéticas, cuya manifestaci6n m4s pa

tente resulta ser la necesidad vital que ten.emes los seres sociales 

de componer y recomponer artificialmente espacios, materiales, for

mas, im&genes y sonidos con el prop6sito de producir "objetos artís-

tices". 

De este modo, en contextos Sociohist6ricos diferentes y espec~ficos, 

los hombres y las mujeres de todos los tiempos han dejado testimonio 

tanto de la facultad que tienen para separar lo "feo" de lo "bello", 

asf. come de su habilidad para expresar y sublimar, mediante el arte, 

las obsesiones, creencias, pasiones y fantasías que anidan en su com

pleja estructura espiritual. 

S6lo después de haber subrayado la presencia perenne de la praxis 

artística en el conjunto de las culturas y civilizaciones que confor

man el acontecer humano, se vuelve posible formular el objetivo de 

nuestra investigación: hacer una revaloraci6n del arte como un camino 

luminoso, todavía escasamente explorado y transitado, que conduce ha

cia una provechosa sabiduría en torno a las ancestrales preguntas so:.. 

bre qué ,es en esencia el hombre y cómo funcionan las diferel\tes con

formaciones hist6ricas de la sociedad. 

Este libro tiene el prop6sito de intentar demostrar la existencia 

del inmenso potencial informativo-cognoscitivo que, implícita o explí

citamente, est' presente Y es posible extraer d~ las obras de arte. 



Nuestro análisis, debemos advertir, enfatiza los mensajes filos6ficos 

y sociol6gicos que en forma latente o manifiesta subyacen en las crea

ciones artísticas, y no aborda, por ende, los aspectos formales que 

constituyen el campo específico de la est~tica. 

As~ pues, de la diversidad de funciones del arte,_ nosotros hemos 

querido precisar y desarrollar la que concierhe a su modalidad co

mo vía 16cida y eficaz para el conocimiento y autoconocimiento de los 

seres humanos. Nuestro planteamiento te6rico se sustenta en la convic

ci6n de que existe un saber artístico específico, 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 sa:bcr artístico y el saber sociol6gico, debe

mos hacer el esfuerzo por aprovechar su respectiva riqueza epistemol6-

gica para, sobre esta base, buscar su loable y necesaria complemcnta

ci6n. 

Sin duda, en el inh6spito mundo ac·tual donde el arte se ha converti

do exclusivamente en objeto de consumo suntuario, en artículo fthil al 

servicio de la mercadotecnia y en medio efímero de cvasi6n y ganancia, 

se hace más urgente la reivindicaci6n del papel del arte como fuente 

inagotable de conocimientos testimoniales y críticos acerca de las so

ciedades concretos en donde se origin6 y floreci6. 

Para 1 tcvnr íl la pr&ctica la misi6n de ponderar adecuada y suficien

temente la funci6n cognoscitiva del arte, se requiere del manejo de un 

acervo cultural vast{simo, el cual, ciertamente no pudimos adquirir du

rante los aftas do intensas lecturas y de aleccionadoras vivencias emo

tivas e intelectuales que se en·cucntran en el trasfondo del trabajo 

aquí presentado. No obstante los vacíos y las deficiencias que son pro-



píos de los proyectos te6ricos de esta magnitud, tenemos la certeza 

de que este libro, en alguna medida, contribuirá a expander los hori

zontes de la "imaginaci6n socio16gica" a trav6s, precisamente, de esa 

experiencia est6tica y epistemol6gica que hemos denominado saber ar

dstico. 

La estructura de esta obra se divide en cuatro grandes apartados. 

El primero de ellos, intitulado Iluminaciones te6ricas sobre el arte 

y la estética, tiene dos prop~sitos medulares: por un lado, ofrecer 

una definici6n general sobre el sentido, las características y las fun

ciones de la praxis artística; y, por el otro, hacer una recapitula

ci6n aproximativa y somera de algunas de las teorías est6ticas, 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 11cr~tica integralista del arte". 

En esta secci6n, debemos insistir, el tema del saber artístico es tra

tado en forma impl~cita. Es evidente que no podíamos llegar a una ade

cuada reivindicaci6n de las cualidades cognoscitivas propias del arte, 

si no ofrec~amos y abord~bamos, primero, nuestra propia concepci6n del 

quehacer artístico; y, segundo, las aportaciones conceptuales legadas 

por los grandes teóricos de la est~tica. Así pues, responder a las pre

guntas de qu~ es el arte, de cu~les son sus funciones desde la perspec

tiva del individuo y de la sociedad, y de cómo puede estudiarse en sí 

mismo(la cr~tica est~tica) o en relación con su contexto hist6rico(la 

sociología del arte), se convirti6 en un presupuesto metodol6gico esen

cial para avanzar hacia el meollo de nuestra investigai:16n: fundamentar 

e ilustrar la existencia de un saber artístico. 



Igualmente resulta átil advertir que la 11crf.tica integralista del 

arte" constituye, segán nosotros, la forma id6nea como se puede llegar 

a un conocimiento m's lúcido y amplio tanto del proceso de creaci6n 

artística entre el sujeto y la obra de arte, como de la compleja re

troalimcntaci6n entre la praxis artística y la sociedad a la cual ella 

expresa en términos estéticos. 

En el segundo apartado, denominado Configuraciones socio·hist6ricas 

~. hacemos una reconstrucción suscinta y esencial de los estilos 

artísticos (sus modalidades, influencias, aportaciones, etc.), con el 

objetivo primordial de precisar, en el contexto general de cada épóca 

específica, c~mo fue que se manifest6 la relaci6n dialéctica entre el 

arte y la sociedad. En este apartado. -el m~s extenso del libro~ pone· 

mos el ~nfasis, por un lado, en las condiciones estructurales econ6mi· 

cas, ideol~gicas y pol~ticas que acogen la creaci~n art~stica; y, por 

el otro, en la forma peculiar como el arte ilumina e incide en la con· 

formaci6n de la totalidad a la que pertenece. 

Con referencia a este Último punto, el papel de la praxis artística 

en la estructuración y el funcionamiento de la sociedad, quisiéramos 

puntualizar que se trata de la parte m&s estrictamente sociol6gica de 

esta investigaci~n. Es por ello "que en este apartado no sólo ofrecemos 

una caracterizaci6n sociohist6rica de cada época específica y del es· 

tilo artístico a ella correspondiente, sino que también aludimos a la 

forma concreta como ciertas condiciones sociales propician el desarro· 

llo de un peculiar estilo art~stico, y, viceversa, la manera como una 

óstética determinada contribuye al funcionamiento, expresión y enrique

cimiento de la sociedad que la vi'? nacer. 

En este sentido no hay dutla 4.1 'u•
1

por ejemplo, el estudio del arte 

egipcio(csencialmente religiosO) constituye· un medio fructífero de 



acercarnos a una mejor comprensi6n hist6rica de la sociedad Desp6tico 

Tributaria del Egipto fara6nico. Y lo mismo se puede afirmar, citando 

otro caso, de las virtudes socio16gicas de la novela realista para re

crear las condiciones sociales del capitalismo europeo en el siglo XIX. 

Debe quedar claro, entonces, que todo estilo artístico aquf. tratado 

y ejemplificado a tav~s de sus obras y autores m&s representativos, con

forma en sf. mismo un manantial inagotable de valiosas informaciones y 

conocimientos en torno a la estructuraci6n y el funcionamiento dC cada 

sociedad concreta. Visto de esta manera, resulta evidente que el arte 

tiene relevancia como fuente de sabiduría 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 

novelístico, llevamos a cabo la demostraci6n de c6mo el arte, en este 

caso la novela, puede ser utilizado como un portentoso vehículo de co

nocimiento y reflexión cr~tica sobre la sociedad. Indudablemente, los 

variados recursos t&cnicos de la novela en tanto que medio de reproduc

ci~n espiritual de la realidad, la convierten en uno de los géneros 

est~ticos m~s adecuados para ilustrar la existencia concreta del saber 

artístico¡ esta forma sui-seneris de conocimiento que tiene aún bas

tante camino por recorrer en cuanto a su delimitación conceptual, y a 

su cabal aprovechamiento por parte de las ciencias sociales. Este tra

bajo -no est& de m6s reiterarlo- intenta ser una modesta contribución 

a ese largo camino de precisar y reivindicar las cualidades epistemo-

16gicas y sociol~gicas de las obras de arte. 

En la cu·arta y ~l tima parte de este ensayo reflexionamos en torno 

de la expresi~n m~s directa y contundente de la relaci6n entre la pra

xis estética y la sociedad: el arte político. 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 hist.6-

ricos en donde vieron la luz, no hay duda de que el arte político, 

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 lúcida o deformada, a trav~s de productos de calidad o 

panfletarios, la estéteica política conforma una determinada manifes

taci6n de la sabidurf.a hvmana que se plasma mediante el arte. 

Antes de concluir esta introducci6n, queremos formular cuatro in

soslayables precisiones: 1) En la primera parte de este texto, dada 

la inmensidad de te~ricos y escuelas estéticas que existen y que vuel

ven prácticamente inagotable el tema a tratar, tuvimos que escoger a 

los autores clásicos(antiguos y modernos) más significativos y cer

canos a nuestra sensibilidad; 2) Con referencia a la segunda parte, 

son pertinentes dos breves i>untualizaciones: a) Para realizar la re

construcci6n hist~rica de los estilos artlsticos nos basamos, funda

mentalmCnte, en la historia del arte occidental (sobre todo en el ca

so europeo), puesto que ello nos facilitaba el ofrecer una visi6n con

tinua y unitaria de la dlal~ctica entre el arte y la sociedad; y b) 

Del conjunto diverso de manifestaciones est~ticas que se expresan en 

el devenir htst6rico 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 art{sticas; 3) 

A pesar de que todas las manifestaciones del arte(arquitectura, es

cultura, pintura, m~sica, danza, fotografía, poesía, novela, teatro 

y cinc) generan productos estéticos capaces de ampliar nuestros cono

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



se sin embargo que son la cinematografía, la dramaturgia y la nove

lística los géneros que mejor posibilitan la conformaci6n de un !!_

ber artístico, entendido éste en su aéepci6n m4s compleja: como un 

conocimiento especifico y riguroso 1 amplio y profundo de la realidad 

sociohist6rica en cuesti6n; y 4) Pinalmente, nos gustaría esclarecer 

que este trabajo no pretende ser una sociología acabada y sistem4ti

ca del saber artístico, sino, m-'s bien, apenas la formulaci6n de los 

presupuestos tc~ricos indispensables que sirvan de fundamento para 

los futuros y perentorios an~lisis sociol6gicos de la creación esté

tica. 

Sin duda, la sociolog~a del arte s6lo ex is ti r.& en forma vigorosa y 

fruct~fera cuando se realicen estudios particúlares y exhaustivos -de 

la relaci6n concreta que existe entre el autor, su obra y el contexto 

hist6rico en el cual 6sta ha sido creada. S6lo as1, en definitiva, 

podremos desvelar los bellos acertijos que envuelven la praxis artís· 

tica. 



I- I L U M I N A C I O N E S 

SO B RE 

EL ARTE y 

TBORJCAS 

L A ESTETICA 

El arte fija los aspectos 

de este mundo cambiante, es 

eternizaci~n, voluntad de 

vencer el futuro. Lo que 

expresa la verdadera vida 

no es la historia 1 sino 

el arte. 

Nit,tzsche 



1- REFLEXIONES EN TORNO DEL SABER ARTISTICO 

LA PRAXIS ARTISTICA 

La cualidad esencial que distinjue al ser hWlano del conjunto de las 

especies animales es el concepto de praxis social. En efecto, los ho•

bres y mujeres realizamos una actividad pr4ctica 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 c~da sociedad espec~fica. 

Asimismo el concepto de praxis hace referencia concreta al "animal 

pol.Ítico", a ese sujeto racional (¡ue gracias al proceso de hominiza

ci~n pudo desarrollar un cerebro suficientemente complejo como para te

ner la capacidad de crear un lenguaje articulado y de ejercer la in

nata "proyecci~n de fines"' que caracteriza a la especie. Sin estos dos 

elementos no existe la posibili~ad de expresar la voluntad de poder so

bre la naturaleza y sobre otros hombres y mujeres. As! pues, la activi

dad transformadora, la creaci~n de un acervo material-cultural y ~a ma

nifestaci6n 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 

... ele•onto consustancial a la praxis- es la fo1'11la b'sica que tienen los 

individuos para apropiarse del mundo exte:rior, para dominar y humanizar 

a la naturaleza. De esta •anera, como noble resultado del trabajo, los 

individuos crea•os un ºmundo •aterial"(casas, caminos, tecnoloa{a) y un 

"aundo espiritual "(•itas, religiones, ideologías, leyes, arte) que evi

dencian concreta e hist~ricamente tanto el grado de apropiaci6n humana 

del entorno natural, como los alcances civilizatorios en el arduo pro

ceso de construcci6n de la sociedad. 
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A se•ejanza de lo que ocurre con el trabajo, Hegel y Marx plantean 

que t:a•biEn el arte confor11a una modalidad específica de aprehensi6n 

del •undo, de ser y estar en 61, de quitarle su fría extrafteza, de con

vertirlo en un espacio propio, conocido y reconocido, creado y recreado. 

El arte, concebido como parte esencial y perenne de la praxis, es la 

forma •4s subli•e de huaanizacidn de la natural~za, de transfiguraci6n 

de la animalidad mediante la expresi6n cultural, y de educaci6n de los 

sentidos(el of.do musical, el ojo sensible a los colores y formas), todo 

ello con el objetivo 61t.imo de alcanzar esa gratificaci6n que denomina

mos placer est~tico. 

El fi16sofo checo karel Kosik indica que " toda obra de arte muestra 

un doble car4cter en indisoluble unidad: es expresi6n de la realidad, pe

ro, simult,nea•ente crea la realidad, una realidad que no existe fuera de 
(1) 

la obra o antes de la obra, sino precisamente en la obra". Frente a las 

teorfas sociologistas que cir.cunscriben la funci6n del arte a ser un sim

ple reflejo social• debe reiterarse que, ya sea como proyeccidn indivi

dual o colectiva, la praxis artfstica produce una realidad absolutamente 

!!.!!!!!.• irreductible al objeto representado. Incluso en obras donde se 

pretende conseguir una copla fidel~si•a del mundo real, el resultado al 

que se lle¡a es sie•pre la creacidn de una realidad aut6no111a(heterocos .. 

•os), la inv~nc.16n de una rcalidnd íiccion.al que irradia signiflcacidn 

propia. 

Es cierto que el arte no puede desligarse de la realidad emp~rica y 

del contexto sociohist~rico al cual pertenece y del cual, en diversas 

•edidas y sentidos, es una expresi6n si11b6lica. Sin embargo, debemos in .. 

sistir en el hecho de que la creaci6n art~stica se objetiva en una !.!.!."" 

lidad nueva, en un aicrocosmos est~tic.o que adquiere una "vida aut6noma". 
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En resuaen, la praxis artlstica puede concebirse coao un proceso dia

lEctico en donde el creador expresa la realidad-real preexistente y, 

al aismo tieapo, .!!!!!!!!.! una realidad nueva y artificial que constitu· 

ye. precisa•ente, la obra de arte. 

Ahora bien, si partiaos del hecho de que todo .hacer art.lstico es un 

proceso acdiantc el cual se le confiere de foras y sianificado a un ob

jeto, ¡e.Sao distinguir entonces la creaci6n de un utensilio industrial 

de la elaboraci6n de un producto artístico? La respuesta es sencilla: 

los bienes industriales se producen aasivaaente, en f'ona aec~nica y pro· 

graaada, y su sentido últiao consiste en ser 6tiles y estar al servicio 

del pG.blico const111idor. Son objetos, por esencia, effaeros. Las obras de 

arte, por el contrario, son creaciones aleatorias, consecuencia de la 

i11aginaci~n y resultado del talento particular del artista, adea's de que 

su fina~idad es la de comunicar y simbolizar, a trav~s del objeto est~ti

co, las intuiciones, los sentiaientos y los conceptos del sujeto creador. 

Al adquirir forma artística, estos objetos se vuelven trascendentes y po

lisémicos •. 

Así 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 artísticos, en contraste, constituyen un' fin en 

s{ mismos, son el resultado placentero de la composición est~tica entre 

la forma y el contenido. 

Ya se trate de una obra de arte o de un producto industrial, nos en

contramos ante la presencia de diversos elementos: materiales, formas, 

técnicas, diseno, yrproceso de trabajo. Ambos objetos, aunque de diferen

te manera, constituyen hechos históricos 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 práctica labo

ral. común y ·corriente. La diferencia fundamental entre una praxis y 
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otra reside en la intencionalidad especifica de cada proceso, co•o ya 

lo expusiaos. pero t .. bt•n en el hecho de que s61o en el arte existe un 

trabajo de artificio, de co•posici6n y transfiguraci6n de las palabras, 

los sonidos, los colores, las texturas, los •ateriales, las proporciones, 

y los espacios que se encuentran en la realidad. No hay du~a, entonces, 

de que el prop6sito del artista es crear una obra cuyo "universo siab6-

lico" sea capaz de transaitir placer est.11tico al pÓblico. 

FUNCION Y SENTIDO DEL ARTB 

El hoabre es un ser social en tanto que requiere del trabajo colectivo 

para poder evolucionar, crear un lenguaje com~ y formar instituciones 

perdurables. A tal arado es iaportante la vida comunitaria para el pro

ceso de antropog~nesis y para la confor11aci~n de la sociedad huaana, que 

ella se convierte en presupuesto b~sico de la sobrevivencia del ~ 

sapiens. 

Ahora bien, no obstante que el hoabre requiere de otros hombres para 

poder sobrevivir y desarrollarse coao ser social, e, incluso, para ad

quirir conciencia de s~ aisao. de Cualquier modo y sin i•portar los gra

dos de intearaci6n a la coaunidad a la que pertenece, 61 es un indivi

duo que est~ solo, solo frente al iaundo' y a pesar de las aultitudes que 

lo circundan. 

Una vez expue.sto este pre~bulo en torno del car~cter social del hom

bre y su perenne soledad, es posible ahora pasar a la explicaci6n que 

nos ofrece Ernst Fischer sobre el arte coao uno de los 116ltiples caainos 

que pueden eleair los individuos en su intento por retornar y reinte

ararse a la coaunidad. Al respecto, el escritor austriaco afiraa: "El 

ho•bre quiere ser alao a~s que ~l misao. Quiere ser un hoabre total. Ntf 

le satisface ser un individuo "separado". Quiere elevarse hacia la itple-



13 

nitud" de vida que no puede conocer debido a las liaitaciones de su in

dividualidad. Aspira a encontrar un •undo con senti~o. Bl hoabre se re .. 

beta contra el h'echo de tener que consuairse dentro de los líaites estre

chos de su vida individual. Quiere alcanzar el aundo exterior, vivirlo, 

absorberlo, incorporarlo a su personalidad. Quiere extender su "yo" a 

todos los '•bi tos de la realidad exterior. El hoabre quiere, con el ar

te, unir su "yo" li•itado a una existencia co•unitaria; quiere conver-
. (2) 

tir en !!!f.!.!! su individualidad". 

Desde esta perspectiva, el arte cumple la funci~n de superar la indi

vidualidad, de trascender las iiaitaciones f~s~cas e hist6ricas del hom

bre, de superar la soledad y los aledas que lo aquejan y acosan. Gracias 

al arte, a la capacidad de iaaginaci6n ·que le es consustancial, el crea

dor y el espectador, el artista y el p6blico, pueden !!ill.!!. diferentes 

realidades, suenos, fantas~as, ilusi~nes¡ pueden .!!!.!Y!! evocaciones, pre .. 

senti•ientos, intuiciones y pasiones. 

Ciertamente, por aedio del arte el individuo amplfa sus horizontes viven .. 

ciales y. coanoscitivos, desdibuja sus l~•ites sociales y ¡eogr4ficos, y 

supera sus condicionaaientos f~sicos y los co•plejos psfquicos que lo 

atoraentan. Mediante la pZ.axis art~stica, aaterializada por ejemplo en 

el a~nero novel~stico, el creador(y el lector) puede ser Rey, viajar a 

infinidad de pa~ses, eabriaaarse con exquisitos vinos, enamorarse de la 

llUjer ideal, visitar sociedades ya desaparecidas, iaaginar escenarios 

paradisiacos o infernal~• en el fu.turo, recrear la vida 4e lós h6i-oes, 

di~frutar y sufrir con las peripecias de todos los personajes creados 

por el novelista. Flaubert nos confiesa en sus cartas que, cuando es

cribi6 su c~lebre novela, ~l aisao se convirti~ en Madaae Bovary, se 

rebel~ contra la enclaustrante atm~sfera provinciana, ¡oz~ del extra .. 

vfo que producen las pasiones a•orosas, y padeci~ el desd&n y la hos

tilidad de una sociedad hip6crita y mis61ina. 
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No s61o la novela, cualquiera de las aanifestaciones artlsticas tie· 

nen id6ntica funci~n: el servir coao sendero hacia la trascendencia in· 

dividual. el ser un aedio de expresi6n de las fon1as de sentir y pensar 

del autor, el construir un alcrocosaos iaaainario capaz de neaar la ab

yecci6n del aundo y contrarrestar la fatalidad de la auerte. 

El sentido •'• profundo del arte, nos dice el· crítico Ren6 Huyghe, re

side en el hecho de que "el hoabre lleva en sl suenos de pureza y per

fecci6n que no llegan a realizarse en la decepcionante realidad. Enton

ces crea la iaaaen de ellos en sus obras si es artista o la busca en los 

otros si es espectador. Llega asl a compensar las lagunas de la vida y 

a dar una especie de existencia a lo que era necesario para la expan

si6n de su ser". (l) 

Do las diversas explicaciones sobre el sentido y la finalidad del ar

te, sobresale la interpretaci~n de Freud como una de las a4s sugestivas 

e interesantes del sialo XX. A prop6sito de la teoría del gran psico

analista vien6s, Arnold Hauser nos advierte que "• •• el descubriaiento 

m4s importante y fructífero de Freud consiste, sin duda, en el concepto 

din4mico de la personalidad, es decir, en la concepci6n del "yo" como 

algo en discordia per•anente consiao misao y con el aundo, que iapulsa

do desde dentro y desde fuera tiene que luchar sin descanso por la sa

tisfacci6n de sus necesidades, por protecci6n, por salvaci6n y por la 

propia co11servaci~n" ~4 ) 
Para muchos críticos del arte, las revolucionarias teor~as freudia

nas so vuelven proble~ticas cuando relacionan de aanera directa la su

bli•aci6n art~stica con la proyecci6n de una patolog~a determinada, la 

cual serf.a resultado de la inadaptaci~n neur~tica del artista a su en

torno social. Al margen de esta discusi6n, lo que sf. parece cierto es 

el hecho de que despu~s de las revelaciones psicoanalíticas, nadie hoy 
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en d{a puede neaar que. en efecto, el arte funciona coao una derivaci6n 

pulsional que busca una identificaci6n suced,nea, un consuelo para el 

al••• una coapensaci6n espiritual para las insuficiencias propias de la 

existencia conflictiva de cada individuo. Pero adem4s de ser una foraa 

de subliaaci~n de las pulsiones aediante la "irrealidad del arte". una 

bulda del displacer que aenera la realidad C9erclt.iva, el arte taabiEn 

tiene otras auchas funciones: puede ser una aanera espont4nea y natural 

que tienen los lloabres para )intearat"se a su coaunidad a partir de la id~1;!: 

tidad reliaiosa o cultural, una v~a para conseauir la autoconci~ncia in

dividual o colectiva, un caaino hacia el placer ~ubliae, una confirmaci6n 

de la propia voluntad de poder, una forma pra¡m4tica de aanarse la vida, 

o un aedio que peralte inventar obras donde se exp"laye la libertad. 

Entre sus 1116ltiples funciones, cabe hacer 'nfasis en la dimensi6n fi

los~fica y contestataria del arte. As~ entoncés observamos c61110, a tra

v's de la ereaci~n art~stica, los autores hacen un esfuerzo para resol

ver el eterno conflicto ·entre la esencia y la existencia humanas; gra

cias al arte es posible superar, as~ sea en forma ilusoria y temporal, 

las alienaciones, las falsedades y las contradicciones de la vida. A se

aej anza del papel que cwaple la reliai~n en la sociedad, por 111.edio del 

arte se vuelve posible reliaarnos y reconciliarnos con el aundo que nos 

rodea y con nuestros propios fantasaas interiores. Asimismo, el arte, 

en su di11ensi6n pol~tica, se constituye en parte aedular de la concien

cia cr~tica de la huaanidad, peralte llevar a cabo una trascendencia 

iaaainaria de las lacras sociales y pol~ticas que desde sie11Pre han 

aquejado a los seres huaanos. 

El trabajo estltico, desde esta perspectiva, cumple con una importan

tísima funci~n de cuest.ionaaiento y protesta en contra de las disfun

ciones que pr'atiferan en Cualquier clase de sociedad. As! pues, el arte, 
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convertido en un objeto ara~nico, bello, subliae, significativo, etc., 

parece ser la •ejor for11a que teneaos los individuos para acercarnos a 

esa anhelada y al aisao tieapo imposible resoluci6n de todos los con

flictos inherentes a la convivencia humana. 

LA GENESIS DE LA ESTBTICA 

El arte es una aanifestaci6n intr~nseca a la creatividad y el desaso .. 

sieao de las sociedades humanas. No existe cultura anti¡ua o aoderna, 

oriental u occidental, incipiente o desarrollada que no tenga en su ha

ber testiaonios est,ticos. En un principio, cuando estuvo ligado a la 

aagia y al objetivo de invocar y conocer aejor a las presas de caza, 

el arte adquiTi~ un papel de vital iaportancia para la reproducci6n co

•unitaria. M's tarde, una vez que surgieron las grandes civilizaciones, 

el arte fue paso a paso subordin~ndose a la reli&i~n, la pol~tica y la 

econoaf.a, las cuales pasaron a ser los asuntos priaordiales de las so

ciedades. Apenas hasta e1 si&lo XVIII, con el desarrollo deCaundo 

aoderno, .fue cuando la expresi~n art~stica apareci6 como una aodalidad 

aut6noaa y leaf.tiaa en si aisaa, que a· pesar de· no ·ser fac.toi' j.11preScindi

blo para el normal desenvolvimiento de la sociedad, si en caabio se vol

vi6 una actividad inseparable de ella puesto c¡ue tel'llin6 cwapliendo el 

papel de su "espejo espiritual" a~s prístino y veraz.. 

Bl arte, concebido coao una diaensi6~ huaana específica, naci6 en la 

Grecia anti1ua. Fue en la H'lade, durante el si&lo V a de C, cuando la 

expresi6n art~stica se independiz~ de su car~cter utilitario e inaedia

tista, cuando se escindi~ de la econoa~a, la reli¡i~n y la pol~tica, 

cuando por fin la belleza y el placer est~ticos se conjuntaron en una 

actividad justificable por s~ aisma. Gracias a este proceso de seculari

zaci6n del arte, fue que pudo darse el aran florecimiento artf.stico gre

co-latino de la AntigUedad. 
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Ahora bien, si el arte coao tal tuvo su g'nesis con .Los griegos, no 

hay duda de que la autoconciencia cl8ra y precisa, la reivindicacidn del 

quehacer artístico y de la est&tica coao un saber especializado y au .. 

t6no•o fueron acontecimi~ntos que ocurrieron hasta el· si¡lo XVIII de la 

Edad Moderna. 

La palabra "arte"(Tejn&), nos dice Adolfo S'nchez V4zquez, significaba 

para los ¡rieaos la habilidad de hacer las cosas en forma excelente, es 

decir, con ••estría. Pero ello valía ia:ual para una escultura que para 
. . (5) 

un objeto átil, o, incluso, el deseapello de un oficio. Asf entonces, 

estaaos ante el hecho de que, par activos ideo16aico-culturales(el des

precio del trabajo •anual y la separacidn de las artes liberales de 18;5 

serviles) ni en la AntiaOedad ni durante la Edad Media existió una ~ 

ciencia del arte coao experiencia est~tica aut~no•a y legíti•a. 

Una diversidad de aconteci•ientos, propios del mundo moderno. suce4ie

ron para que pudiera sur¡ir la est~tic~ como un saber te6rico especí

fico: el naci•iento de la sociedad mercantil capitalista. la aparicicSn 

del ~ndividuo burau~s libre de at~duras sociales y econ~m.icas, el desa

rrollo del antropocentris•o y del proceso de. se'cularizaci~n del arte. 

el reconoci•iento de las obras art~sticas co•o •ercanc~as ~on un al to 

valor de caabio. la separaci~n de las artes y los oficios. y la distin

ci6n de la est~tica con respec.to de la cienci~ y la filosof.ta. 

En 1762• puntualiza S~nchez V~zquez, apareci6 la palabra "arte" en el 

Diccionario de la Acade•ia Francesa. En ese •isao sialo, una vez que se 

fund6 la Acadeaia de Bellas Artes, surgi6 la costuabre de calificar de 
(6) 

"bellas" a las artes, ya plenaaente separadas de los oficios. Asi-

mismo, durante la segunda •itad del si¡lo de la Ilustraci6n, Baumgarten, 

Kant y Schiller establecieron en forma definitiva la consolidaci6n de 

la est~tica como una disciplina. ·aut6noaa y pecul~ar cuyo prop6sito era 



18 

el estudio de la praxis artf.stica, entendida 6sta como una actividad no 

destinada a la producci6n de objetos utilitarios sino a la creaci6n de 

obras portadoras de valores est:&ticos. 

Salvo el arte areco-latino. puede decirse que todo el quehacer artf.s .. 

tico preaoderno(del Paleolf.tico, de MesoaaErica y de las culturas afri

canas y asi6ticas) produjo bienes artísticos que en t.Srainos generales 

no tuvieron un fin est.Stico autdnomo, sino m6s bien activaciones b'sicas 

de car&cter religioso, social, político y econ~aico. ·De cualquier modo, 

y dado que en esas obras iaualaente se aanifest~ el aenio creativo indi

vidual o colectivo(esa necesidad y voluntad de trascendencia y comunica

ci6n propios del ser humano), debe afiir•arse que ellas tienen hoy en d~a 

un valor est,tico indiscutible e imponderable. Poco iaporta, en este sen

tido, que estos objetos art~st!.cos sean ahora contemplados est&ticamente 

en los museos y exposiciones de arte, prescindiendo del contexto socio

cultural en el cual vieron la luz ·y adquirieron su sentido priaip,:enio. 

EL CONCEP!O DE BELLEZA 

El sentido del gusto, esa capacidad humana para diferenciar lo feo de 

lo bello, lo desagradable de lo placentero al o~do y a la vista, es un 

presupuesto del que parte cualquier teor~a est~tica. Hist~ricamente, des

de los griegos hasta Kant, la belleza ha estado asociada al susto c14si

~: el equilibrio arm~nico, la serenidad en el temperamento y el apeao 

•i•6tico de la obra de arte a la realidad. 

Siglos y siglos de hegeaon~a de la cultura occidental han i•pactado, 

consciente e inconscientemente, el gusto est~tico de la mayor~a de los 

pueblos del aundo antiguo y moderno. No obstante,. debe precisarse que 

en la realidad no existe una belleza ideal, irimutable y eterna. Los mo

delos de belleza, por m~s venerables, persistentes y universales que 
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sean, ~o•o ocurre con el caso del canon cl4sico, igual•ente est4n con· 

dicionados hist6rica y culturalmente, y son criterios finitos y cambian

tes. 

El ejemplo a4s contundente de que no hay una "belleza sustantiva", si

no ••s bien conceptos y valores que dependen de relaciones sociales e 

hist6ricas auy concretas, lo teneaos en la actual revoluci6n de los pa

trones est1h:icos. El Abstraccionisao, la atisica atonal, la literatura de 

vanguardia y el arte conceptual son algunos testimonios de la forma ra

dical coao han Vll.Tiado los par4aetros artísticos a lo largo del siglo 

XX. En efecto, desde la .serie negra de Goya, pero sobre todo con la 

aparici~n del Cubismo, el Expresionismo y el arte abstracto, algunos 

criterios est~ticos como lo feo, lo ¡rotesco, lo inacabado, lo inar116ni

co, lo desmesurado, lo enip4tico y hasta lo l~dico(con el Surrealismo) 

y lo par~dico(con el Dadaisao), se han convertido en eleaentos consustan

ciales al arte de esta centuria. 

Actualmente resulta iaposible restringir lo est&tico al estudio de lo 

"bello", pues entonces no podríamos incluir en la historia del arte a 

las m~scaras grotescas de James Enser ni ~ los menstruos de Emile Nolde. 

La estftica contempor~nea ya no apela m~s a una determinada preceptiva 

abstracta, universal y can~nica. Los criterios se han vuelto flexibles 

y variados¡ s~lo as.(, mediante esta apertura del gusto, es que puede dis

frutarse la diaensicSn est~tica de una novela de Joyce, un concierto de 

Sh~eaberg o un cuadro de Mondrian. De este modo podemos lle¡ar a la con

clusidn de que el placer est~tico, definido como "¡oce desinteresado" 

(ICant), ya no depende del concepto tradicional y paradigm~tico de belle

.!.!.• Obras creativas que no son rc:alistas al estilo cl,sico, ni bellas en 

el sentido antiguo, tambi~n Pueden despertar y emocionar nuestra comple

ja y mutante sensibilidad art~stica. 
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Una concepci~n est~tica ra~s laxa y contempor~nea presupone, ciertamen

te, que el arte es una experiencia pl&centera en donde entran en juego 

•ultitud de factores: la percepci6n sensible, las intuiciones, los re~ 

cuerdos, determinadas iú¡enes y obsesiones, es decir, pr4.cticamente to

da la experiencia biogdfica y el bagaje ideol6gico-cultural del creador 

y del receptor. Bl placer estltico, así entendido, es resultado del po

deroso impacto que concita la obra de arte en el aparato sensorial y es

piritual del hombre. A mayor sensibilidad, informacidn y educaci6n artís

tica del páblico, mayor ser4. su cap~cidad de goce. y de comprensi6n est6-

ticas. As{ pues, las constantes mutaciones de la est~tica del siglo XX 

nos llevan a la b~squeda de una percepci6n heterodoxa y din~mica del dis

frute art~stico, que nos vuelva capaces de encontrar la "belleza" de una 

acuarela abstracta de Wassily Kandinsky, de un cuadro monocrom4tico de 

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

EL LENGUAJE ARTISTICO 

El creador no s6lo produce objetos estéticos, con su praxis específica 

igualmente genera un lenguaje art!stico que se diferencia en esencia del 

len~uaje ci~ntf.fico. En el primer caso estamos ante un universo autdno

mo, connotativo y plurisignificativo; en el segundo, nos encontramos fren

te a un· mundo heter~nomo, denota'tivo y monosignificativo. 

En otras palabras, el ·1cn'¡Uaj e científico C:s un~voco, preciso, clnro ,. 

racional y l~a:ico: su funci~n es conocer y explicar con certidumbre y ve

racidad uafen~meno u objeto de la realidad. El lenguaje artístico, por el 

contrario, paseé muchos significados, es m4s intuitivo que intelectivo, 

iaAs indirecto que directo, recurre con frecuencia a la par4frasis y a la 

rnet6fora, y busca suscitar la emocidn y no tanto la comprensidn. Su mi

si6n consiste en crear un cosmos de ficcidn e imaginaci~n que pueda ser 
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.!.!.!!!.!!!!? Y coapart:ido por el p~blico receptor; y aunque pretende suscitar 

una experiencia vivencia! y cognoscitiva a través del arte,, lsta no pue

de ser,, como sl ocurre en la pr4ctlca científica, reproducida y verifica

da universalaente. Utilizando elementos específicos como los mitos, los 

arquetipos, las alegor~as, los suenos, los enigaas y los desafíos de la 

invenci6n formal, el len.guaje artístico busca~ el alma de los 

espectadores y lectores, m's que demostrarles un deter11inado mensaje. El 

arte, en este sentido, constituye un fin en s{ aismo. 

Dicho lo anterior, debe precisarse que no obstante las diferencias to

rales entre el lenguaje art.lstico y el científico, la b6squeda del placer 

estético no excluye el acceso, por medio del arte, a formas v4lidas y 

efectivas de conocimiento de la realidad. Así pues, aunque representan di

ferentes tipos de saber, no cabe la •enor duda de que el arte; adem6s de 

proporcionar goce est&tico, tambi&Íl puede concebirse como una peculiar 

forma de intelecci~n de la sociedad y de autoconociaiento humano. Igual -

mente, desde una perspectiva heterodoxa, es indudable que algunos siste

mas te~ricos de la ciencia fueron creados gracias a un gran esfuerzo de 

invenci6n formal, y obiteniendo durante el proceso un enorme disfrute es

t~tico, tal como sucede en los .d:mbitos del arte. 

El lenguaje artístico adquiere cuerpo y sentido cuando se objetiva en 

obras de arte que, como tales, conforman universos de comunicaci6n que 

requieren de ser apreciados e interpretados. Toda gran creaci6n artísti

ca es una "obra abierta", un microcosmos donde confluyen multitud de sif-

nos que tienen que ser descifrados y asimilados por el pdblico, siempre 

de acuerdo con su particular situaci6n hist6rico-cultural y dependiendo 

tambi&n de las capacidades sensitivas e intelectuales de cada individuo. 
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La complejidad simb~lica y la apertura de sent.ido que son inherentes 

a cualquier producto est.Stico, vuelve indispensable una actitud partici

pativa y recreativa por parte de los receptores. En palabras de Umberto 

Eco: "l) Las obras "abiertas" ••• se caracterizan por hacer la obra cOn 

el autor; ••• 2) las obras que, a4n siendo f{sicaaente co•pletas, est4n, 

sin eabargo, "abiertas" a una germinacidn continua de relaciones inter

nas que el usuario debe descubrir y escoger en el acto de percepci6n de 

la totalidad de los estimulas¡ 3) toda obra de arte ••• est.4 sustancialmen

te abierta a una serie virtualmente infinita de lecturas ·posibles, cada 

una de las cuales lleva a la ob(;) a revivir seg~ una perspectiva, un 

gusto, una ejecuci6n personal". 

El grado de riqueza y complejidad de los significados implícitos en 

el producto est6tico, constituye un certero par,metro para diferenciar 

al verdadero logro art~stico del seudoarte. Así entonces, a mayor abun

daitcia de elementos significativos• mayor ser~ la trascendencia hist6-

rica del hecho art~stico Y m~s necesaria la particiPaci~n interpretati

va y recreativa del páblico. Y viceveJ:sa, mientras m~s simple y pobre 

de significados sea un objeto "art~stico", m~s limitada y super.ficial 

ser& la percepci~n y el ¡oce estético de los receptores. 

Desde esta perspectiva, es evidente que las grandes obras maestras 

como La Ilfada, El Quijote, Hamlet y ·crimen y castigo, cuya lectura y 

significación cambia y se enriquece siglo tras siglo, son productos es

téticos inmortales. En contraposici~n, resulta un hecho que los ~

llers o el seudoarte en general tienen un impacto estético irrelevante 

y ef~mero. Creados no con el prop~sito de trascender artísticamente, si

no s61o para el consumo instant~neo y la evasi6n del tedio, estos pro

ductos son f'ciles v~ctimas de la "fugacidad del tiempo. 
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EL ARTE COMO SUPREMA SINTESIS 

Con el advenimiento de la Edad Moderna y, sobre todo, una vez que du

rante el siglo XVIII se dio pie para el naci111iento de la est&tica, las 

Acade•ias de Bellas Artes, tos Museos de Arte, los Salones de Conciertos 

Y de Exposiciones, y la aparicidn de un pti.blico amplio e interesado en 

el consuao cut tural, fue que surgi6 el sentido actual del concepto de 

arte, entendido como una actividad aut6noma y específica: "el arte por 

el arte". 

Separada de los oficios, de los fines utilitarios, de la ciencia y la 

•oral, la creaci6n art~stica se convirti6 entonces en una pr~ctica eli

tista, privilegiada, propia de los hombres cultos y talentosos. Los ex

treaos a los cuales hoy en día ha llegado esta veneraci6n y mitifica

ci~n cuasi-religiosa del arte, pueden observarse en los estratosféricos 

precios que han alcanzado los cuadros de Van Gogh, Matisse, Reno ir y 

Picassc;> en el desalmado comercio (¡ue realizan las· galerías y las casas 

de subastas. 

Al margen de esta manipula!=i~n y 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 art~stica¡ reiterar que el arte ha existido siempre y que es 

indisociable de la pr~ctica social humanai enfatizar que no sdlo sirve 

como una forma de cataT~ds y sublimaci~n individual, sino que también 

tiene una imponderable funci~n como medio de comunicaci6n y socializa

ci~n de ·valores, técnicas 1 ideas 1 sensaciones, tradiciones, mi tos, in -

tuiciones, re~elaciones y conocimientos que el artista comparte con sus 

cong~neres. 

Una vez que el artista ha cumplido con su misi6n primordial: ser fiel 

a sí mismo, crear una obra que adquiera !2!!!!. ~ y la proyecte a 
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los oídos y a la vista del pdblico, las funciones de la praxis se mul -

tiplican: como documento y cr6nica de una época, como testimonio de la 

psicología de un individuo determinado, como exploraci6n de tradicio

nes culturales con significaci6n antropol6gica, como crítica o denuncia 

política de las lacras y vicios existentes, como camino pedag6gico de 

edificaci6n humana, o bien como pura invenci6n Y renovacicSn estilística. 

En este trabajo nos interesa hacer hincapie -una vez que han !!lido sef\a

ladas tanto la legitimidad como la importancia de cualquiera de la fun

ciones del arte- en· el papel del arte como una forma específica de sabi

duría. Se tr~ta, ciertamente, de concebir a la creaci6n y a la recepcicSn 

est6ticas como un medio de conocimiento y autoconocimiento humanos, que 

no se contrapone al saber del sentido común ni al saber científico. Sim

plemente estamos ante diferentes tipos de experiencias y de maneras de 

aproximarse a la real id ad. Refiriéndose al arte, Francisco Ayala consi

dera que ''la poesía es, a su modo, un m~todo de conocimiento por vía in

tuitiva, que sin duda posee mayor amplitud y quiz! mayor calado que el 

ofrecido en la vía racional de la filosofía y la ciencia; y tal es la 

raz6n de que la filosofía y la ciencia vayan redescubriendo tardíamen-

te verdades que ya desde muy pronto la humanidad había recibido en reve-
(8) 

laciones fulgurantes a través de la imaginaci6n po~tica". 

Más allá de las cualidades y diferencias metodol6gicas y estilísti

cas, de la diferente relaci6n entre medios y fines que se manifiestan 

al comparar la ciencia y el arte, nosotros deseamos reivindicar el ,!!

her artístico, su peculiaridad y sus alcances cognoscitivos, con el ex

preso prop6sito de utilizarlo como una forma de informaci6n no contra

puesta sino complementaria al conocimiento sociol~gico. No importa cu!l 

clase de saber pueda ser m&s profundo y veraz(esta discuci6n se volve

ría bizantina), lo que s~ resulta significativo es la posibilidad de 
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lle¡ar a concebirlos en su constante y mutuo enriquecimiento. • 

La peculiaridad del arte consiste en que 'l nos conduce a una supre

ma síntesis, por medio de la cual se conjugan arm6nicamente lo parti

cular y lo universal, lo individual y lo colectivo, la pasi6n y la 

raz6n, la intuici6n y el intelecto, lo concreto y lo abstracto, el 

contenido y la forma, el pdblico y los creadores. M4s aun, puede pos

tularse que s6lo la creaci6n artística vuelve factible que coincidan, 

en un mismo tiempo y espacio hist6ricos, el placer est.Stico y la ema

nación de luainosos conocimientos. 
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2- APROXIMACIONES A LAS TEORIAS DEL ARTE 

RECUENTO DE LAS TEORIAS CLASICAS 

A continuaci6n, con el objetivo de brindar una idea general de los ava

tares y el devenir del surgimiento de la estética como un saber especí

fico y aut6nomo, haremos una revisi6n somera de los m4s 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 filosof!a, 

o que sea un asunto tangencial en el pensamiento sistem4tico de estos au

tores, creemos que los conceptos aquí expuestos son de gran importancia 

para nuestro prop6sito de reivindicar al arte como un valioso horizonte 

de conocimiento. 

Platon(427-347 a de C) Resulta parad6jico que este eminente filcSsofo, 

cuya prosa alcanza las alturas de la poesía, haya tenido una concepci6n 

poco entusiasta en favor del arte. En efecto, de acuerdo con el pensa

miento plnt6nico, que separa el mundo sensible(fenoménico, perecedero, 

contingente e imperfecto) del mundo inteligible(cterno, arm6nico y per

fecto), los sentidos nos conducen a la distorsi6n de la verdad, la cual 

s61o puede ser obtenida mediante el conocimiento filos6fico. 

El arte es cngafioso, deseduca y corrompe las facultades espirituales 

del alma, pues se basa en los sentidos, en la mimesis de las cosas y 

los fen6mcnos, que, seg~n rlaton, son ccp~as defectuosas de lns ideas 

reales que pueblan el mundo inteligible. Así entonces, tenemos que el 

arte es una copia de la copia, raz~n por la cual no puede llevarnos a 

un conocimiento de la verdad. 

A pesar de su concepci6n peyorativa sobre el arte, entendido como imi

taci6n de la apariencia de las cosas y de los hombres, Plat6n reflexion6 

sobre la belleza, que para él existe en sf y por s{, independientemente 
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de que los hombres lo perciban o no. Gracias a la noci6n de belleza, los 

seres humanos pueden apreciar los atributos bellos de las cosas sensi

bles. Más allá del idealismo filos6fico de Platon, su aportaci6n esen

cial a la estética consisti6 en vincular el concepto de belleza con el 

canon c16sico imperante en su ~poca: "nada que sea bello lo es sin pro

porci6n". 

Arist6teles(380-322 a de C). El Estagirita contimi6 la filosofía de Pla

t6n, pero modific6 de ra~z la separaci6n entre el mundo sensible y el 

mundo inteligible llevada a cabo por su maestro y antecesor. Para Aris

t~teles las cosas sensibles existenEi~n la realidad, son una síntesis de 

potencia y acto• de forma y contenido. 

Gracias a la teor~a aristotélica, la creaci~n artística encel\tr6 pr;>r 

fin su camino ascendente hacia su plena reivindicaci6n. El arte, según 

~l, no es s~lo mimesis, reflejo imitativo de la realidad, tambitSn. repre

senta la posibilidad de alcanzar una purificaci~n del alma a través de 

la E!!.!!:.ili.· Debido a que existe la poesía, la mGsica y el drama, los 

individuos pueden llegar a un estado catártico, el cual permite la li

beraci~n y el sosiego, la conservaci6n de lo mejor y la expulsi6n de lo 

peor de sf. mismos, logrando finalmente la "calma alegre11
• El arte, así 

entendido, se manifiesta como una purga de la piedad y el terror, como 

una purificaci~n de las pasiones, como una suerte de cura del alma. 

Con retaci6n a la belleza, al igual que para Platon, según Arist6to

les ella está asociada al orden, a la mesura y a la simetría, elementos 

que suscitan la gratificaci6n de los sentidos. 

Una idea muy sugestiva del fil6sofo griego es su comparaci6n entre la 

poesía y la historia. El poeta, nos explica, se acerca al ideal de las 

cosas al present4rnoslas no como son, sino como deberían ser. En este 

sentido, la poes~a es m6s universal que la historia, pues el poeta no 

relata lo que ha acontecido, como •• el caso del historiador, sino lo 
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que puedo suceder. Bl poeta, al basarse en lo general y en las leyes de 

la probabilidad y la necesidad, adquiere un alcance filos6fico m4s pro

fundo que el historiador, puesto que privilegia no lo contingente sino 

lo esencial. Resulta interesante obsrvar que ya desde Arist6teles exis

tf.an argumentos en favor del arte como una forma privilegiada del saber. 

~(65-8 a de C) .Actualmente sería imposibl~ negar que el Arte poé

tica de Horacio es el mas connotado texto latino de crítica literaria. 

La totalidad de los autores renacentistas y neocl§sicos encontraron en 

este libro el modelo a seguir. 

A partir de Horacio comienza la muy larga tradicicSn 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 sabiduría de los grandes escritores que le antecedieron. El 

verdadero poeta, nos dice, es aquel que perpe.t6a la tradici6n 1 aquel que 

observa con pulcritud las restas art~sticas y logra expresar de manera 

original los viejos y perennes temas de la literatura. El verdadero ar

tista tiene el deber de plegarse al "justo medio aristotélico", de re

chazar los extremos y la desmesura, de trabajar esforzadamente 1 ya que 

estas obligaciones constituyen la 6nica vía para conquistar la gloria. 

A imagen y semejanza de Horacio, en el siglo XVIII Boileau(l6~6-1711) 

escribi6 su Arte poética, en la cual, retomando al autor latino, expu

so las reglas aca<lémicas que prollferaron durante el Neodtsisismo fran

cés. El ensayo de Boileau, qoe m&s tarde suscitaría el repudio de los 

románticos, 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 raz6n como arma para encontrar la ver

dad de la naturaleza; e) Retomar siempre el ejemplo de tos escritores 

cl6sicos; y d) Atenerse a las reglas precisas de todo arte: las unida-
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des de acci6n 1 tie•po y espacio. 

En Inglaterra, en el mismo siglo del Rey Sol, eminentes críticos como 

Dryden, Pope y Sa11uel Johnson tambi6n recuperaron los postulados funda

mentales de la c6lebre poética de Horacio. 

Baumaarten(1714-1762). A mediados del siglo .Mn', este fil6sofo alem6n 

escribi6 el primer tratado sistem§tico de estética. Surgi6 as{ la con

cepci6n de la aisthesis como un saber aut6nomo y específico, que no obs

tante ser inferior al conocimiento racional, representaba la posibilidad 

de descubrir y analizar las facultades sensibles del hombre. 

Qued6 claro desde entonces que la 16gica estudiaba las leyes del pen

sar, 1nientras que la estcStica investigaba las leyes del conocimiento 

sensible. las cuales se expresan de manera ejemplar a través del traba

jo art~stico. 

!!.!!,!(1724-1804). En su Crítica del juicio(l790) -texto capital de la es

t~tica- el pensador germano termin6 de una vez y para siempre con la an

tiquísima tradici6n. que va de Plat~n a Shaftesbury • de identificar lo 

bueno con lo bello. Es decir• ~nicamente a partir de Kant encontr6 cabal 

desarrollo te~rico la separaci6n entre la estética y las otras ramas de 

la filosofía: la metaf~sica, la ~tica, la I6gica. 

Al considerar que el juicio estético no estaba al servicio de otros fi

nes. sino que constitu~a una "finalidad sin fin''(un placer desinteresa

do), Kant desarroll6 las bases de la est~tica como una disciplina aut6-

noma, separada de la moral, la ciencia y la pr4ctica utilitaria. Gracias 

a él se volvi6 evidente que lo bello no necesariamente tendría que coin

cidir con lo bueno, lo verdadero y lo Gtil. De esta forma, al asociar lo 

bello con el placer desinteresado. Kant estableci6 los fundamentos de la 

concepci~n moderna del "arte por el arte", que poseñla a la creaci6n ar

tística como una actividad legítima y valiosa en sf. misma. 



30 

De acueTdo 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

presentaci6n de los objetos. En otras palabras: el gusto, que es siempre 

subjetivo, depende de la sensibilidad que tengan los individuos para cap

tar la 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 imaginaci6n de las personas que emiten el jui

cio. Y nunca estAn apoyados en el deseo o apetito, sino en el placer que 

las formas de los objetos suscitan durante el proceso de contemplaci6n 

estética. Desde esta perspectiva, las frutas pintadas en un cuadro deben 

ser bellas en su forma y composici~n, con independencia total del hambre 

que en ese momento tenga el sujeto que las observa. 

Schiller(l759-1805). Aunque en su juventud este gran poeta, dramaturgo y 

crítico alcm&n fue un notable prerrom~ntico, miis tarde, siguiendo los 

pasos de Goethe, se convirti6 en uno de los m~s eminentes representan

tes del Clasisismo alem~n. 

Schillc.r fue un hijo pr~digo de la Ilustraci6n germana. En sus dramas 

juveniles critic~ a la sociedad corrupta y desp6tica de su tiempo. Como 

poeta le cant6 a la libertad, la fraternidad y la esperanza. En sus en

sayos, postul6 la idea de que los hombres estaban obligados a conjun

tar sus fuerzas morales con el objetivo de crear un "alma bella". Se

g6n 61, la belleza, gracias a su naturaleza arm~nica, constituf.a una 

suerte de "escuela de la libertad". Una vez que se desencant~ de la Re

voluci6n Francesa, consider6 que la salvaci6n humana estaba en el arte, 

entendido 6ste como una proyecci~n de la educaci6n moral y del aprendi

"tajc de la libertad. 
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En sus Cartas sobn la educaci6n esdtica del ho•bre(1795), SChiller 

reprodujo las tesis de Kant sobre la autonom{a y especificidad del jui

cio est6tico. Pero fue m6s lejos que el fi16sofo, al reflexionar sobre 

el aspecto 16dico del arte. S61o mediante el "instinto de juego" que se 

expresa en la pr,ctica artística, advierte el poeta, el hombre puede 

hacer la síntesis de los sentidos y el intelecto. Unicamente a través 

del arte como juego creativo, se vuelve factible la reconciliaci6n del 

individuo consigo mismo. As{ pues, dada la importancia del arte como 

factor educativo del •alma bella", no hay duda de que él cumple una loa

ble funci~n moral: la de servir como ejercicio de la libertad. 

Diderot(171~-1784). Además de cofundador de la Enciclopedia Francesa, 

este excelente prosista fue novelista, dramaturgo, fil6sofo y critico 

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

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

la reflexi6n est~tica moderna. 

Diderot pugnaba por un arte sencillo, claro y preciso; prefería el 

estilo realista cl~sico, ajeno a los adornos, las alegorfas, la ret6-

rica y cualquier exceso sentimental. Frente a la hegemonía artística 

del Rococ6 en su ~poca, el polígrafo franc~s antepon fa la naturalidad . 

y sobriedad de Chardin y la "pintura moral" de Greuze. 

La po6tica de Didcrot se alimentd del concepto clásico de mimesis; 

pero, a diferencia de los griegos, 61 no trat6 de hacer una imitaci6n 

de lo real sino de lograr el efecto de verosimilitud. Así pues, el 

artista no tendría que reproducir fielmente la realidad, más bien de

berla de seleccionar y luego reconstruir la esencia de la misma. De 

esta forma, el arte aparece como una transfiguraci~n de lo real, como 

una invenci~n formal que tiene detrás de si a un "modelo ideal". Se

gún 61, son dos los objetivos primordiales de todo artista: conseguir 
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la verosimilitud y afectar la sensibilidad del espectador, generándole 

con ello el ansiado placer estético. 

A diferencia de Kant, para el fi16sofo francés si es posible que lo 

bueno, lo bello y lo átil se amalgamen en virtuosa síntesis. M&s a~n, 

Diderot consideraba que el arte no s61o perfecciona el gusto, sino que 

también fortalece la moral. 

Shelling(l77S-1854). Gracias a este pensador germano se logr~ la conso

lidaci6n de la estética rom,ntica en Europa. Para Schelling, fil6sofo 

de la identidad absoluta, la obra de arte es la m~xima objetivaci6n de 

la inteligencia y del genio del escritor. En los productos est~ticos se 

unifican lo cotvciente y lo inconsciente, lo real y lo ideal, lo objcti

y lo subjetivo. El creador, empero, nunca tiene una conciencia plena de 

c6mo ocurre el proceso interno de creaci~n, por ello se limita a sentir 

intensa satisfacci~n cuando advierte, S~bitamente, que la obra ya está 

concluida y redondeada. De esta manera, el proceso de creaci6n artísti

co aparece para Schelling como una intempestiva revelaci6n de un miste

rio, como la exprcsi6n incoscientc del genio, como la evidencia suprema 

de que existe lo absoluto. 

En su filosofía del arte, Schelling expuso su tesis de que la obra de 

arte es una manifestaci6n libre del "yo mismo por sí mismo". También 

reconoció que s6lo mediante el arte se volvía posible alcanzar lo infi

nito a trav6s de lo finito. En esta explosi6n de la subjetividad total 

-que permite. la superaci6n"de las contradicciones en el seno de lo 

absoluto- lo neutro y lo pasivo de la materia se convierten en lo vi

vo y lo perenne. Así pues, a consecuencia de la uni6n del sujeto con el 

objeto se alcanza, según este planteamiento, una dimensión divina. 

Hcgcl(l770-1831). Distanci&ndose radicalmente de la est.Stica tradicio

nal, sustentada en el concepto de mimesis, Hegel concibió al arte como 
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una manifestaci~n particular del espíritu absoluto. Desde esta perspec

tiva, el arte no es imitaci6n ni tampoco se reduce a la realidad natural, 

sino que m6s bien es creaci6n y expresi.Sn. El artista no representa la 

forma externa de las cosas, en cambio s~ reproduce la esencia y el sig

nificado de ellas. La belleza est~tica, en tanto que creación espiritual, 

es superior a la belleza del mundo natural. 

El arte, la religi~n y la filosofía son fases distintas del espíritu 

absoluto. A trav~s de un perpetuo movimiento dial&ctico se pasa del pri

mero a la segunda y de ~sta a la tercera, que es la forma m's al ta de la 

subjetividad humana: la que conoce racionalmente y se funde con lo abso

luto. Hegel pos tul~ que el conocimiento racional, basado en conceptos, 

era superior a la intuici6n estética, la cual se apoyaba ánicamentc en 

la percepci~n sensible. 

No obstante ser concebido como un estadio inferior del despliegue dia

l~ctico del esp~ritu • el arte represent~ para Hegel la síntesis del con

tenido y la forma, la uni6n áltima de lo· subjetivo y lo objetivo. En es

ta incesante básqueda de la identidad en lo absoluto(a semejanz.a de Sche

lling), puede decirse. hegelianamente hablando 9 que a mayor armonía entre 

el contenido ideal y la materia sensible, mayor ser' la excelencia del 

logro art~stico alcanz.ado. 

Taine(1828-l89~). Tanto en su Filosofía del arte como en· el pr6logo a 

su Historia de la literatura inglesa, Hip6lito Taine se opuso a la es

t~tica rom&ntica idealista, y, con el objetivo de contrarrestarla, cre6 

los fundamentos teóricos que desembocaron en el nacimiento de la socio

logía del arte positivista. Se trataba pues, a tono con la cultura mate

rialista y evolucionista de su tiempo, de reproducir el m~todo científi

co-experimental de las ciencias naturales para aplicarlo a las discipli

nas .sociales. Es decir, el prop~sito del Positivismo consisti6 en darle 
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legitimidad y rigor científico a las nacientes teor~as sociol~gicas. 

De acuerdo con la interpretaci~n positivista del pensador franc6s, el 

arte(particularmente la literatura) constituye un documento valiosísimo, 

pues refleja fielmente el "estado moral" de la sociedad. Tres factores 

testimonian, en su permanente interacci6n, la evoluci6n espiritual de 

los pueblos: la !!,!!!.(conjunto de facultades innatas y permanentes de los 

pueblos), el medio (circunstancias físicas, sociales y políticas que con

dicionan la mentalidad de la época) y el ~ (juego mutuo de facto

res que identifican la dinámica concreta del cambio social) . 

La poética• de Taine se apoy~ en una concepci6n 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 

fen6menos derivados de las condiciones externas. 

A pesar de sus planteamientos fatalistas, Taine fue un crítico agudo y 

sapientísimo. Bn la actualidad os un hecho irrefutable que sus textos le 

dieron sustancia y fundamento te6ricos al Naturalismo, la corriente lite

raria lidereada por Emile Zol4. 

Nictz.schc(l844-1900). En su persona conjug~, arm6nicamente, al fil6sof0 

y al poeta. En El oi-igen de la tragedia, obra donde despliega s9 erudi

ci6n como gran fil~logo y helenista, Nietzsche expuso su .visi6n dualista 

del mundo: por un lado, se encuentra lo apolíneo, el mundo de la calma y 

el Sueño, el espíritu sosegn<lo y mcclitahundo¡ y,_ por el otro, se sitlta 

lo dionisiaco, el universo de lo 16dico, el estar despierto disfru.tando 

de la embriaguez, de la creaci6n y de la pasi~n. 

Gracias al arte, nos indica el fil6sofo alemán, los hombres pueden fun

dir el suef\o y la vigilia, la raz~n y el sentimiento, la contemplaci6n y 

el juego, la reflexión y la intuición, es decir, lo apolíneo y lo dioni-

• Con la noción de poética aludimos al conjunto de normas te6ricas que con
forman la concepci6n estética de un autor o una escuela específica. 
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s:Caco. Al ser capaz de unificar las fuerzas contrapuestas, el artista 

se convierte en la prefiguración del superhombre, en la anticipación 

del sujeto con "voluntad de poder", en el 6nico individuo que puede des

pojarse del resentimiento y de sus culpas para así, libremente, gozar 

de la vida y afirmar nuevos valores. "Vivir es inventar", reza el apo

tegma nitzscheano. 

En efecto, la función del arte es hacer que la vida sea más intensa y 

profunda, más creativa y placentera: s6lo de esta forma, insiste Nietzs

che, se vuelve realmente bella y digna de ser vivida. ¿C6mo lograr él 

m~ximo de plenitud? se pregunta el fi16sofo. Precisamente recurriendo al 

arte, concebido como noble hethizo, como gratificante ilusi6n, como una 

fantaseosa mentira que nos enseft.a la manera de jugar y disfrutar el len

guaje de las apariencias. 

El artista es alguien que tiene capacidad de adivinaci6n • un hombre 

que posee una intuici6n filosa y certera, una percepci6n que atraviesa 

el coraz6n de la realidad, capt~ndola en la m&iima belleza de sus formas 

y en ·todo su complejo simbolismo. El arte, según Nietzsche, no es otra 

cosa que una iluminaci~n s~bita que, de tiempo en tiempo, nos conduce 

hacia la prodigiosa y moment~nea 11eternizaci6n de lo sucesivo". 

Croce(l866-1952) Discípulo de Vico y Hegel, el fi16sofo italiano hizo 

en su Estética(l900) la distinci6n entre dos tipos de conocimiento : 

el intuitivo que intorrolncionn lo singular y lo universal. y se bnsa 

en la producci6n de im,genes; y el I6gico, que formula conceptos y se 

sustenta en principios racionales. 

El conocimiento artístico, claro e$, es fundamentalmente intuitivo. 

El artista expresa y objetiva ens intµiclones en sus plll'oductos estéti

cos. De esta manera, el crítico de arte como el público intentan com

prender cuál es la particular intuici6n 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 síntesis de sentimientos e imágenes, do la cual emana la !!!,

tuici6n creadora del artista. Estas intuiciones aparecen como represen

taciones simb6licas que, al tomar cuerpo en los productos estéticos, 

adquieren así una proyecci6n trascendente y universal. En cada testi

monio artístico, nos explica Croce, se ha conde~sado todo el destino 

humano, el conjunto de !aJ eape1!aiizas, las ilusiones, los dolores, las 

alegrías, las grandezas y las miserias del entramado humano. 

ALUSIONES A LA CRITICA Y A LA ESTETICA DEL SIGLO XX 

Seria una labor tit~nica, destinada al fracaso,. intentar hacer un re

sumen, as{ fuera s.omero, de la infin_idad de autores que desde fines del 

siglo XIX y a lo largo de esta centuria han reflexionado sobre el arte 

y la estEtica. A continuac~~n nos limitaremos, pues, a form)llar una sim· 

ple enumeraci6n de aisunás. de •as. co11.11lenaes· J ai.t:ores m~s significati

vos en el vasto campo de ln t~oría y la crítica 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 concibi6ndolo como si fuera una síntesis or

g,nica de verdad .Y belleza. Para estos escritores, todos ellos de gran 

cultura, lo social y lo art~stico debían de tener un fundamento ~tico. 

Desde su perspectiva, el arte conforntaba una suerte de rcligi~n profa

na, cuya finalidad Ílltima consistía en ser el principal agente civili

zador de la sociedad. 

La teoría de las generaciones. Sin formar un grupo específico, di ver

a as personalidades de la cultura y la filosof{a, como Ortega y Gasset, 

D6maso Alonso, finder, Dromel y otros, expusieron sus historias del 

arte utilizando el concepto de seneraci6n como un criterio cronol6gi

co que en s{ mismo pod{a iluminar el an4lisis est6tico. 
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La interpretaci6n psicoanalítica. Desde diferentes perspectivas te6ri

cas, autores tan relevantes como Sigmwnd Freud, Gustav Jung, Ernst Kriss y 

RenE Huyghe explicaron el proceso de creaci6n estética teniendo como re

ferencia principal la complejidad psicol6gica, expresada por lo general 

a través del inconsciente de los artistas. 

La concepci6n culturalista. Desde fines del siglo XIX, G. Simmel, J. Bur

clchardt, M. Dvorak: y otros, contribuyeron a la génesis de la intcrpreta

ci6n est,tica mediante el an,lisis de las ideas culturales r espirituales 

que conforman la Geistesgechichte. Este concepto fue retomado por críti

cos de arte como Shil.osser y Gombrich,para referirse al "espíritu de ~po

ca" que, seg~n ellos, se volv!a la clave explicativa de la creaci6n ar

dstlca. 

Las teorías formalistas. Emergieron como reacci6n filos6fica frente al 

positivismo y al marxismo que analizaban el arte recurriendo a factores 

extr~nsecos(el medio f~sico, la clase social, etc.). De la tradici6n for

malista l!epresentada por Fiendler, Riegl y Hildebrandt salieron eminen

tes críticos como E. W~lflin, e. Berenson, L. Venturi, w. Worringer y 

H. Focillon quienes, no obstante sus mutuas diferencias te6ricas, se 

identificaron en el mismo objetivo de explicar al arte en forma intr!n

~· es decir, con base en el estudio de las formas características de 

los estilos artísticos. 

Las teorf.as iconol.Sgicas. Tanto el fil6sofo E. Cassirer(quien concibi6 

al arte como esencialmente simb6lico) como el cr!tico E. Panofsky( el 

cual se refiri~ al producto est~tico en tanto que símbolo distintivo de 

su 'poca) pusieron los cimientos de esta prolífica tradici6n cr!tica, 

de la cual ~s tarde emergieron los estudios iconol6gicos e iconogr4fi

cos que se dedican al estudio de las im4genes implícitas en el arte. 
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La sociolos!a del arte. Autores como Hebert Read, Charles Lato y Pierre 

Francastel, ajenos al marxismo pero preocupados por la participaci6n de 

los cond1cionaaientos sociales en el arte, desarrollaron brillantes in

terpretaciones cr~ticas del arte, apelando a la relevancia de los fac

tores sociol~gicos. 

Los an61isis semi6ticos. Interesados en la investigaci~n del arte como 

fen6meno de comunicaci6n, personalidades de la talla de Umberto Eco, 

Gillo Dorfles y Aom~n Gubern llevaron a cabo estudios profundos en torno 

de la capacidad de sisnificaci6n de los objetas est~ticos. Los an&lisis 

semi6ticos intentan descubrir el ·sentido de una obra, su esencia, a la 

luz de la estructura comunicativa que confonn~ su universo de significa

dos. 

La teoría de la informaci6n. Bajo el supuesto de que todo mensaje, sea 

artístico o no, est' constituido por una secuencia de elementos que con

tienen una informaci6n medible, la cual depende de la orisinalidad del 

mensaje y de su grado de ·imprevisi6n y sorpresa, te~ricos como Moles, 

Shannon v Weaver han realizado interesantes aportaciones a la explica

ci6n del fen6meno est~tico. 

La sociolos{a del susto. S~~) duda, desde la aparici~n en 1931 del c.Sle

bre libro de L.L. SchUcking, la sociolog~a del arte que reflexiona so

bre las modalidades y los cambios en el gusto del p6blico ha tenido un 

enorme desarrollo. Esto puede corroborarse en las investigaciones de 

Robert Escarpit en torno de la difusi6n del hecho literario, los circui

tos comerciales, las características especificas de la obra y del pti

blico, etc; en las de Pierre Bourdieu, sustentadas en las correlaciones 

hist6ricas 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 receptor en 

el proceso de análisis hermen·~utico del texto artístico. 
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MiscelAnea de teorías. Aqu~ pueden citarse tanto a los autores que nie

gan la posibilidad de definir el arte(B.C. Heyl, Morris Weitz y
0

J. A. 

Passmore), como a un riquísimo abanico de ensayistas: a) La concepci6n 

hermen6utica que se deriva de M. Heidegger, H. Gadamer y P. Ricoeur; 

b) La ~st~tica fenomenol6gica que parte de los textos d~usserl, M. Gei

ger, N. H~rtmann,"&erlea~-Ponty, M. Dufrenne y E. Souriau; e) La teoría 

tecnol~gica de Max Bense; d) Los planteamientos cibern6ticos de Norbert 

Wiener; e) las interpretaciones guestaltistas de Von Ehrenfels y Wert

heimer; f) La con~trucci~n matem~tica de Birkhoff¡ g) 1.as aportaciones 

c:r~ticas del grupo Tel-Quel: J. Kristeva, Ph. Sollers, R. Barthes; y h) 

La amplia gama de ideas postestructuralistas: J. Derrida, G. Deleuze, F. 

Guattari, J .F. Lyotard, G. Vattimo, M Cacciari, Claudia Ma¡Tis, Roberto 

Calasso, y otros. 
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3- CRITICA DE LA ESTETICA MARXISTA 

Hemos querido referirnos, con particular detenimiento, a las teor!as 

estéticas marxistas porque ellas representan, por un lado, una veta muy 

rica para el desarrollo de la sociología del arte; y, por el otro, el 

peligro m's evidente de incurrir en las sombras· asfixiantes del sociolo

gismo: la reducci6n del arte a un simple epifen6mcno o reflejo de la so

ciedad. 

Antes de formular algunas consideraciones cr~ticas sobre la estética 

marxista, es conveniente partir, como lo hado George Steiner, del reco

nocimiento de la principal aportaci6n de este discurso: gracias a la teo

ría del arte marxista se vuelve desaconsejable que alguien, hoy en día, 

pretenda eludir por completo la referencia a las fuerzas econ6micas y 
. (10) 

sociales que context~an la creaci~n art~stica. 

No hay duda, en este sentido, de que la cr~tica marxista del arte de

sarroll6 los planteamientos sociológicos presentes ep las obras de Ma

dame Stllel, Saint- Beuve e Hip~lito Taine. Pero lo que antes, con estos 

a~tores, Se remitía a condiciones sociales y ambientales en general, con 

el surgimiento del marxismo alcanz~ pronto una mayor precisi~n. Seg6n 

el nuevo discurso, tanto el arte como la filosofía, la política y el de

recho se encuentran determinados, as{ sea en 6ltima instancia(Engels), 

por ciertas relaciones económicas de producci6n. 

En su multicitado Pr6loso a la Critica 'de la Economía Política de 1859, 

Marx expuso su concepci6n de que el ser social determinaba la conciencia 

de los individuos. Asf. pues, la estructura socioecon~mica(la divisi6n del 

trabajo, la posici~n especifica de las clases cociales con respecto a los 

medios de producci6n y el grado de desarrollo de las fuerzas productivas) 

condicionaba la postura ideol~gica y el tipo de arte emanado de los suje-

tos sociales, 
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La concepci~n marxista ortodoxa del arte, derivada sobre todo de los 

ep!gonos de los padres fundadores, puede resumirse en los siguientes 

puntos: a) La creaci6n estStica forma parte de una superestructura ideo

Jl.Ógico-cultural que está determinada causalmente por la estructura 

econ6mica de la sociedad¡ b) Existe una relaci6n 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; e) La 

calidad del producto est~tico depende de la posici6n política 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 obligaci6n mo

ral de comprometerse pol~ticamente en favor de las causas populares¡ y 

d) Bl Realismo es, sin duda, el estilo que mejor se adapta a la función 

pol!tica y pedagdgica del "arte socialista". 

Estos lineamientos de la est~tica marxista ortodoxa, que llegaron al 

paroxismo durante el estalinismo, nos muestran claramente las funestas 

deformaciones sociologlstas de una concepción basada en el economicismo 

extremo, la politizaci6n de la cultura y el normativiSmo dogmático. 

La critica y refutación dd la estética ortodoxa se deriva, paradójica

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

Por ejemplo, cuando en su Introducci6n a la Critica de la Economía Polí

tica de 1857, Marx plantea que " ••• la dificultad no consiste en compren

der que el arte griego y la epopeya est6n vinculados a ciertas formas de 

desarrollo social. La dificultad reside en que ambos nos procuran un pla

cer est6tico y que aún tienen para nosotros, en cierto sentido, el valor 
(11) 

de normas y modelos inaccesibles". Con este luminoso texto Marx for-

mula la cr~tica por anticipado de su propia concepci6n economicista que 

aparece en el Pf6loso de 1859. Del p4rrafo citado se desprende que el 
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arte griego -todo el arte en realidad- tiene la peculiaridad de trascen

der las condiciones hist6ricas en las cuales nací~ y se desarrol16. El 

aspecto que vuelve prodigioso al arte reside, precisamente, en su propia 

capacidad para existir, no al marg~n, pero sí m&s all' de cualquier de

terminaci6n sdlcial. o econ6mica. No hay duda, entonces, de que la provec

ci6n de lo humano-social presente en cada obra de arte, constituye la 

raz6n por la cual los productos est&ticos aparecen como universales y 

transhist6ricos. 

Los textos de Engels también pueden servirnos, sobre todo su an,l!isis 

de La comedia humana de Balzac, para realizar la crítica de la concep

ci6n marxista ortodoxa que correlaciona causalmente la conciencia polí

tica de los artistas con su posici~n socioecon~mica. Balzac,adviertc En

gcls, no obstante ser un conservador que manifestaba lealtad al Rey, a 

la iglesia y a la nobleza francesa decadente, en sus novelas llev6 a ca

bo la critica política más lácida y despiadada de su tiempo tanto del 

r6gimen fcudal-aristocr&tico ineficiente y desp6tico, como de la mentali

dad arribista y usurera de la clase burguesa en ascenso. As! pues, basta 

con citar ·el caso de Balzac para demostrar que ia posici~n ideol6gico-po-

1Ítica de los autores no se refleja mec&nicamente en sus obras, y tampo

co en la 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 posee la cualidad de criti

car ns as mi~mas condiciones sociales en donde vio la luz. 

Con el propósito de ofrecer una idt:a suscinta y global de los avatares 

de la estética marxista, de c6mo incurri6 y luego super6 los lineamien

tos de la conccpci~n otodoxa, a continuación hacemos un recuento de al

gunos de sus principales exponentes. 
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Pranz Mehring. El arte, seg6n este autor, es un reflejo d.e la estructu

ra econ6mica de la sociedad. Desde esta perspectiva, una obra como la 

del escritor y crf.tico alemán Lessing, para citar un ejemplo tratado por 

Mehring, serf.a un subproducto de las condiciones socioecon6micas de la 

Sajonia del _siglo XVIII. De acuerdo con esta concepci6n sociologista, no 

existe el arte "puro", al margen de los intereses sociales y políticos 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 marx~sta ortodoxo: la concepci6n de que la superestructura 

pol~tico-ideol6gica se encuentra determinada unilateralmente por la es

tructura econ6mica de la sociedad. 

George Plej,nov. Fundador del marxismo ruso, Plej,nov intent6 precisar en 

forma materialista la 11 base social" del arte. Su respuesta, en este senti

do, fue en exceso simplista: el arte tiene su origen y explicaci6n en las 

relaciones sociales de producci~n y en el grado de desarrollo alcanzado 

por las fuerzas productivas. Plej~nov fue uno de los primeros socialistas 

de su pals en vincular te6ricamente el economicismo marxista con el evo

lucionismo darwinista. 

V.I. Lenin. En su op~sculo La organizaci6n del Partido y la literatura de 

~(1905) 1 el revolucionario ·ruso advirti6 sobre el car4cter de cla

se y la funci~n pol~tica que deb~a de tener la literatura y el arte. Pa

ra Lenin, cualquier artista se encuentra condicionado por la sociedad en 

la cual naci6 y crecí~. Ya sea consciente o inconscientemente, los crea

dores se comprometen políticamente en pro o en contra de la revoluci6n. 

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

se comprometieran ~ntea:ramente apoyando a la causa del Partido 1 pues ~ste 
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era el portavoz y el representante de los intereses del proletariado. 

En 1909, cuando apareci6 su texto Materialismo y empirocriticismo, Le

nin expuso en forma por dem~s esquem~tica su famosa teoría del reflejo. 

Según esta conccpci~n, toda la producci~n espiritual -incluido el arte

era un simple derivado de la primacía ontol6gica del mundo material. 

Lenin siempre se inclinó en favor del estilo Tealista en el arte. Sos

tenía que las masas populares, incultas y marginadas, no estaban prepa

radas para la cst6tica vanguardista. Él mismo despreciaba a los movimien

tos artísticos como el Suprematismo, el Cubismo, el Futurismo, etc., que 

proliferaron durante los primeros aftas de la Revoluci6n Rusa. As{ pties, 

s6lo el arte accesible al hombre común, que tuviera la funci6n de expre

sar en forma clara y sencilla los problemas de los campesinos y obreros, 

constituía tla 6nica manifestaci6n estética que para ~l tenía sentido y 

valor. Los gustos conservadores de Lenin y su concepción del compromiso 

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 la URS.S, al sentir que se restringía su libertad de creación artística. 

León Trotsky. Comparado con Lenin, el autor de Literatura y revoluci6n 

fue más 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 utilización 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 tecnológico y 

científico con objetivos y proyectos de utilidad social. 

Y aunque nunca consideró que el arte tuviera que estar al servicio ex

clusivo de las masas y de la revoluci6n, Trotsky critic6 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 Len in y 

Lunacharsky(Ministro de Educaci6n de 1917 a 1929), Trotsky también se 

opuso al radicalismo del movimiento Prolet-kult, el cual ingenuamente 

pretendía desterrar el arte creado a lo largo de la historia de la so

ciedad burguesa. 

Mao Tse Tung. Los peligros lmpl~citos en la estética marxista ortodoxa 

se pueden apreciar, claramente, en los postulados que sobre el arte plan

te6 el lÍder chino. Mao distingui6 dos clases de arte: uno que es realis

ta, sencillo y accesible a todo el pueblo; y otro que resulta oscuro, di

fícil e inGti¡. Los artistas están obligados a referirse a la vida, a 

los problemas y a· las tradiciqnes cult1:1rales de los obreros, campesinos 

y soldados, siempre a través de un lenguaje entendible por todos. De esta 

forma, el valor de las obras puede medirse segGn sea el interés y la com

prensi6n que generen en el p~blico. 

La concepci~n mao~sta de un arte ·al servicio de la revoluci6n comunis

ta y circunscrito a los intereses inmediatos de los trabajadores chinos, 

se tradujo m~s tarde, durante los ominosos aftas de la Revoluci6n Cultural, 

en causa y pretexto para la exclusi6n y represi6n de multitud de artis

tas e intelectuales de este pa~s. 

Georse LuJs6cs • Por medio de una compleja síntesis filos6fica de Hegel y 

Marx, este fil~sofo hGngaro produjo la que con certeza es la conceptua

lizaci~n est~tica m~s sistemática y acabada dentro del 'mbito marxista. 

Ciertamente, Luk6cs. nunca se distanciG de la visi6n ortodoxa del ar

te, la cual concibe a ésta como un "reflejo de la realidad", pero s!, en 

Cambio, intent6 hacer más complejo y dialéctico el planteamiento tradi-
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cional, explicando la interacci6n entre el individuo y la sociedad, en

tre el arte y la condiciones sociohist6ricas que le sirven de marco re

ferencial. 

En su Estética, Luk,cs precis6 cu~les eran las diferencias entre la 

ciencia y el arte. La primera, nos dice, se basa en leyes, revela el 

.factor com~n 411.e los fen~menos, descubre generaiidades 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 típico 

de los procesos y las cosas. El arte, adem&s, tiene la peculiaridad de 

descubrir la esencia en el fen~meno, de buscar la relaci6n de lo con

tingente y lo necesario, y, sobre todo, de acercarse más a la vida real 

pues es manifestaci6n de la sensibilidad directa de los individuos. 

Lukács concibi~ al arte como el modo de expresi6n m~s id6neo y eleva

do de la autoconciencia humana. S~lo el Realismo Cr~tico. como le lla

maba a su método de an&lisis est~tico. puede conseguir una comprensi6n 

profunda y dial~ctica de la ~de la realidad. 

Cualquier época hist6rica 1 aavert~a el fil~sofo, tiene sus rasgos de

finitorios 1 sus elementos m~s significativos. As~ pues 1 el papel del ar

tista reside, precisamente, en reproducir lo típico , en captar y des

cribir las características medulares de un momento hist6rico particular. 

Desde esta perspectiva, las mejores novelas son aquellas que 1 a través 

del desarrollo individual de los personajes, logran reflejar el destino 

de una clase• de una generaci6n o de un tipo espec~fico de sociedad. El 

arte, en esee sentido, es el Gnico medio capaz de conjuntar en un mismo 

proceso intelectual lo general y lo particular, la esencia y las aparien

c:ias1 lo privado y lo social. 

En torma denodada, Lukács se propuso la tarea·:dc reivindicar a los no

velistas que representaban al modelo realista por antonomasia: Goethc, 
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Scott, Stendhal, Balzac, Dickens y Tolstoi; escritores cuyas obras per

tenecían al '~periodo heroico" del ascenso de la burguesía en su lucha 

contra el feudalismo y el absolutismo. En contraposici6n, fue notorio .su 

desprecio por el Naturalismo de Flaubert y Zola, quienes, seg(in el fil6-

soro ·h~garo, se limitaban al dato estad~stico y a la simple descrip

ci~n. sin que jam~s alcanzaran la reproducci~n esencial de la sociedad 

en su din,mica real. En forma igualmente irreflexiva, repudi~ el arte 

vanguardista del siglo XX: el Cubismo, el Expresionismo, y las revolu

cionarias aportaciones novelísticas de Proust, Joyce, Kafka, Becket, etc. 

Luk,cs supon~a que los artis~as vanguardistas representaban la decaden

cia y el nihilismo propios del mundo burgués. Frente a estos autores que 

reflejaban el ansst de nuestra ~poca tecnocr~tica y cosificada, él ante

pon~& el estilo realista de escritores como Thomas Mann y M&ximo Gorki. 

A pesar de la profundidad y erudici6n que se evidencian en sus inves

tigaciones, la est~tica de Luk~cs padece1.las insuficiencias inherentes 

a una: concepci6n est~tica que todav~a insiste en explicar la compleja 

relnci6n entre e1 arte y 18. sociedad, pnrtiCndo de la "teoría del re-

flejo". 

T.W. Adorno. Fundador, junto con Max Horlcheimer, 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 fi16sofo y cr~tico de la cultura se logr~ superar el obsoleto so

ciologismo estético que hab~a imperado en la historia del marxismo. 

De acuerdo con la perspectiva adorniana, el arte adquiere una dimen

si6n espec~fica que, no,.. obstante de· que guarda una cierta relaci6n con 

el contexto hist6rico al cual pertenece, se caracteriza tanto por su 

capacidad de invenci6n formal como por la manifcstaci6n de su autonomía. 
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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 raz6n con la experiencia sensual y al espíritu con 

la materia. La síntesis dial~ctica que se produce mediante el arte no 

significa, sin embargo, una resoluci6n efectiva de los conflictos socia

les de la real id ad. M'-s que tender hacia la armOn~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 creaci6n 

est~tica fue planteada por Adorno como una v~a de protesta contra cual

quier clase de dominaci~n social, política o religiosa. 

Consecuente con su posici~n, Adorno se opuso a la "industria cultural 

de masas" y repudi6 la tendencia general de la sociedad capitalista a in

tegrar el arte a la civilizaci6n consumista, puesto que con ello se neu

tralizaba el papel cr~tico y subversivo de la creaci6n est~tica. Con gran 

pesar, el fit6sofo alcm4n exiliado en Estados Unidos fue testigo de c6mo, 

en este pa!s, proliferaba una industria cut tural mercantilista y fetichis

ta, cuyos objetivos fundamentales eran conseguir el adormecimiento del 

potencial ·cr!tico del arte y su conversi6n en un simple art~culo de con

sumo masivo. 

Al integrarse a los ciicuitos comerciales y al supeditarse a los fines 

de la evasi6n y el entretenimiento, el arte perd~a su funci6n pol!tica 

como medio para negar lo existente, preffgurar lo. "otro" y vislumbrar 

la Teconciliaci6n total de la forma y el .contenido. Desacralizado y ba

nal izado, el arte se vaciaba tr~gicamente de su autonomía y su sentido 

primigenio •. 

En su pol~mica con Luk4cs, Adorno 'pun.tualiz6 que los grandes escrito

res de la vanguardia(Joyce, Woolf, BecJcett, KafJca,etc) m~s que represen

tar la decadencia del arte burgu~s tardfo, constitu~an un testimonio im-
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ponderable tanto de resistencia como de rechazo a la sociedad capi talis

ta caracterizada por la cosificaci6n y enajenaci6n de las relaciones hu-

manas. 

Walter Benjamín. Envuelto en ia aureola de su muerte tr6gica, Benjamín 

fue un eterno solitario que, sin duda, transform6 dentro del marxismo la 

manera de comprender y apreciar el arte y la política. En franca oposi

ción al comunismo de la III Internacional·, el crítico alemán pensaba que 

el futuro de la humanidad no necesariamente tenía que finalizar en el so

cialismo, bien podría desembocar en la barbarie. As! pues, hay en Benja

mín tanto una enonne clarividencia política, como una gran lucidez cr!

tica(de raíz rom&ntica) 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 sabiduría de la her

menéutica judía y la capacidad de concreci~n del materialismo hist6ri

co. De esta forma, su visi~n del inundo se apart6 de cualquier esquema

tismo conceptual, pues en una misma iluminaci6n te6rica recuper6 la ri

queza de la ex~gesis religiosa y la fuerza reivindicativa del discurso 

político en defensa de los oprimidos. 
(lZ) 

Benjamin, como bien lo plante& Hans Mayer, fue el primer gran tc6-

rico que critic6 las paradojas de la modernidad. Las contradicciones del 

mundo tccnoburocr~tico aparecieron a sus ojos en su dial~ctica mih des

carnada: la ilustraci6n racional convirti&ndose en irracionalidad tota

litaria, el progreso social transform4ndose en decadencia cultural y 

destrucci6n b~lica, y• finalmente, la trascendencia y originalidad del 

arte(su mítica "aura") transmut4ndosc en objetos idénticos a sí mismos 

y sin alma. 
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Con relaci6n a este 61timo punto, Benjamin postul6 su célebre idea de 

que la era de la reproducci6n técnica y del consumo masivo de mercan

cias conducían, fatalmente, hacia la pérdida del "aura" en las obras de 

arte. Asi pues, la repetici6n mec,nica, la copia incesante y la descon

textualizaci6n de los objetos estéticos eliminaban todo aquello que de 

m&gico, original, prodigioso e irrepetible habt°a existido en el arte pre

vio a los tiempos de la industrializaci~n. 

La cr~tica al ethos tecno16gico no fue, sin embargo, unilateral. Ben

jamín, influenciado por Bertold Brecht, tartibién se percat6 de que gracias 

al desarrollo tecnol6gico patentes en el cine, la fotografía, el monta

je, etc., el arte igualmente pod~a ser utilizado como un instrumento va

lioso con fines pcdag~gicos y progresistas. De esta forma, tanto los pros 

como los contras quedaron plasmados en la obra de Benjamin a manera de 

testimonios de las paradojas y la ambigüedad que le son propias al mundo 

moderno. 

Bertold Brecht. En su fruct!fera polémica con LukAcs, el dramaturgo ale

mán recha:z.6 la mitificaci6n de la novela realista decimon6nica llevada 

a cabo por el fi16sofo h(íngaro. Para Brecht, las nuevas técnicas narra

tivas {e 1 mon6logo interior, el flash-back, etc.) creadas por los escri

tores vanguardistas, as! como las innovaciones tecnol~gicas aplicadas 

al arte y desarrolladas en las primeras décadas del·:siglo XX, volv!an 

obsoletos y estériles los intentos por retomar los patrones estéticos 

de la novelística del s.iglo XIX. 

Brecht fue consecuente con sus postulados. no s6lo defendi6 la obra 

de autores como Joyce, Kafka, Paulkner, Broch, etc, sino que también . 

aprovech6 creativamente las nuevas t6cnicas art!sticas para acabar con 

la anquilosada forma aristot~lica de poner las obras en escena. 

AdemAs de haber sido un excelente poeta y dramaturgo, Brecht igual-
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mente fue un gran renovador y te6ricó del arte contempor.tíneo. Ello se 

corrobora tanto en la creaci6n del teatro did6ctico, que enarbola una 

postura crítica frente a la sociedad como contribuci6n del arte al cam

bio social, as! como en la invenci6n de la famosa t"cnica del "distan

ciamiento", a trav~s de la cual se pretend!a evitar la identificaci6n 

emocional del p~blico con los personajes y las situaciones de la obra. 

De esta forma, apart4ndose del "realismo socialista", pero sin renun

ciar j am~s a sus convicciones políticas en favor del proletariado, Bre

cht quiso crear un teatro que tuviera la misi6n de eliminar esas "fal

sas emociones" que tanto impedían la participaci6n critica y analítica 

del p6blico. 

Además de buscar intencionalmente la concientizaci6n política, el 

teatro de Brecht anhelaba ser, al mismo tiempo 1 una eficaz forma de 

TC"creaci~n y diversi~n de lo!i espectadores. 

Lucien Goldmann. Disc~pulo del joven Luk~cs, supo aprovechar la riquc

z.a conceptual legada por él fil~sofo h(inp;aro tanto _en su Teoría ·de la 

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

sin duda es. una d~ las mejores criticas sociol6gic.as de la literatura 

desde una perspectiva marxista. 

Los estudios de "Goldmann estuvieron basadOs en tres categorías funda

mental~s: a) La noción de 'totalidad concreta, entendida como una~

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 

interact~an dial~cticamente 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 conocido• La influencia de HeRel, Marx y Lukács se evidencia en la 
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importancia que Goldmann le otorga a la relaci6n hombre-sociedad, artis

ta-objeto estético; e) El estructuralismo sen ético. Apoy~ndose en Jean 

Piaget, el critico frances cre6 una metodolog~a que parte de la existen

cia de un sujeto colectivo, hist6ricamente determinado, constructor con 

su praxis de las estructuras sociales significativas. Pero, a diferencia 

del estructuralismo de L6vi Strauss, Althusser y otros, Goldmann subraya 

el factor diacr6nico sobre el sincrónico y enfatiza el papel de la géne

sis hist6rica por encima del juego de las estructuras. 

En su más ambiciosa obra. El hombre y lo absoluto, Goldmann estudi6 con

cretamente la relaci~n dialéctica que el pensamiento jansenista, la filo

sofia de Pascal y el teatro de Racine ten~an con respecto a las clases so

ciales emergentes y ditcadentes que conformaban el entTamado hist6rico de 

la Francia absolutista del siglo XVII. Segtín Goldmann. cada grupo social, 

ya se trate de la nobleza de toga o de la burguesía en ascenso, posee 

una determinada "visi6n del mundo" coherente que puede ser comprendida y 

explicada si se estudia desde la perspectiva de la totalidad social. 

En su crítica del psicoan&lisis como t~cnica de interpretación litera

ria, Goldlñann advirti6 que la teor~a psicoanal~tica contribu~a cierta

mente a ofrecernos una explicaCi6n:•de la problem6tica personal del crea

dor(sus neurosis, obsesiones• suef\os, patolog~as), pero que en cambio po

co aportaba en cuanto al an~lisis específico de la obra de arte en sí 

misma. 

He rbert Marcusc.La po6tica marcuseana, cuya importancia se revel~ con 

fuerza en los movimientos contraculturales de los at\os sesenta, tuvo tres 

ejes centrales: a) 'La propuesta de una dimensi6n est6tica creadora de una 

~nueva sensibilidad", generadora de una forma ládica, dionisíaca y pla

centera de captaci6n y apropiaci6h tlel mundo. El arte, así concebido, 
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abre las puertas y conduce hacia la liberaci6n de la creatividad y la 

fantasía de los individuos¡ b) La concepción de la praxis artf.stica co

mo "el "gran rechazo", es decir, como negación de lo ·existente mediante 

la crítica a la dominaci6n y la alienaci6n de la sociedad capitalista. 

Bl arte, al descubrir la esencia de la realidad y al desenmascarar las 

falacias del mundo fenoménico, cumple con la misión de negar el mundo 

f6ctico, positivo y unidimensional que padecemos en las sociedades tec

noburocráticas actuales. En otras palabras, el arte constituye una tras

cendente manera política de subvertir el establishment; e) En tanto que 

expresi~n de la "conciencia infeliz" el arte es la ~nica vía posible de 

unir el mundo escindido y conflictivo que nos. ha tocado vivir; represen

ta, asimismo, la posibilidad de reconciliar, así sea moment&neamente, la 

esencia y la existencia, la raz~n y la pas i6n, el contenid<? 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 fil6sofo italia

no, se logr~ superar plenamente el sociologismo característico de la es

tética marxista ortodoxa. Della Volpe desarrol16, desde uña perspectiva 

materialista, una compleja teorizaci~n sobre los aspectos ttScnicos y 

formales del arte, tan descuidados por el marxismo tradicional. Así pues, 

mediante la recuperaci6n de las aportaciones lingüísticas de Saussure, 

el cr~tico propuso m~todos espec~ficos de an~lisis sem&ntico de los tex

tos literarios. 

Para este autor, heredero de la tradici6n kantiana, resultaba funda

mental que el analista del arte llegara a comprender la especificidad del 

lenguaje art~stico; "que entendiera la si"tuaci~n contextual, org4nica Y 

polis~mica de los signos est6ticos. 
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Por medio de un discurso denso y e dito, Della Volpe introdujo en ·ta 

estética marxista la conciencia prec sa de que, en el estudio de la rela

ci6n arte-sociedad, se votv.f.a insosl yable el an~lisis de los lenguajes 

artísticos en su dimensi6n formal. 

A este recuento somero de la esté ica marxista, de sus vaivenes y ava

tares, podría agreg4rsele una infini ad de autores muy impo~tantes. Bas

te, por ahora, la sola menci6n de su nombres: Christopher Caudwell, Fre

derik Antal, Arnold Hauser, Henri Le ebvre, Xarel Xosik, Ernst Pischer, 

Antonio Gramsci, Louis Althusser, Ma cel Breazu, Stefan Morawski, Adolfo 

S'nchez V.(zquez, Roger Garaudy, Raym¡n~ Williams, John B.erger y Frederic 

Jameson. Todos ellos, en forma siste,~tico o tangencial, han realizado 

aportaciones significativas a esa 

1

taarr

0

accieodmpadle.ja y apasionante de expli

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

Si en la est6tica marxista ortodoxa existe el peligro de concebir el 

arte como un simple "reflejo" de la sociedad, el extremo opuesto, igual

mente problemlitico, lo tenemos en el esteticismo y el formalismo, inter

pretaciones del arte que rechazan la referencia a cualquier elemento ex

terno, sea el medio físico, el ambiente social o la biografía del autor. 

LA POETICA ESTETICISTA 

El concepto de "arte por el arte", aunque de ci:erta manera ya había 

sido abordado por Kant, Schiller y el pensamiento rom,ntico, adquiri6 su 

primera formulaci~n con tal denominaci6n en el Diario íntimo que Benjamín 

Constant public~ en 1804. M~s tarde, en 18~5, T~ofilo Gautier escribicS 

el connotado prefacio a su libro Mademoiselle de Maupin, en ei cual ex

puso una sentida apo_log{a del "arte por el arte". Bl mismo Gautier com

puso en 1852 su c~lebre poema "Esmaltes y camafeos", sin duda el porta

estandarte de la est~tica bohemia y decadentista que tanto influy6 en 

la mayor~a de los grandes escritores franceses: Baudelaire, Flaubert, los 

hermanos Gouncourt, Leconte de Lisle, Banville, Verlaine, Rimbaud, Huys

mans, Mallarm~, Proust, Barr~s, Valery , etc~tera. 

Bl repudio a la proliferaci~n de la sociedad de masas que ocurría en . 

la segundo. mitad·del· siglo XIX en Europa, puedo considerarse como µno de 

los factot:es que contribuyeron al surgimiento de los tres elementos direc

trices del· esteticismo: a) Bl culto del arte como actividad trascenden

te, cuasi-religiosa, que se encuentra por encima de cualquier finalidad 

utilitaria, sea social, pol~tica o moral: b) La sacralizaci6n de la be

lleza en tanto que {inico criterio de verdad; y e) La b~squeda de un he

donismo amoral que desea explayarse en su propio mundo artificial, m6r

bido y decadente. 
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El esteticismo tambi~n fue una reacci~n de ~poca contra el cientificis

mo Y el hiperracionalismo finisecularc~; sus alcances críticos se proyec

taron ciertamente por toda Europa. En Inglaterra cal~ hondo en la obra de 

Walter Pater, del pintor James Whistler, del novelista angloamericano Hen

ry James y ,sobre todo, en la obra y personalidad de Osear Wilde, quien 

en su novela El retrato de Dorian Grey describf6 a pie juntillas la atm~s

fera decadente por excelencia. 

En lengua alemana el esteticismo adquiri~ cuerpo en el libro La muerte 

de Ticiano de H. van Hofmannsthal, en las poes~as 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 m~s afamados representantes del esteticis

mo. En su novela El placer, el personaje principal, Andrea Sperelli, se 

comporta de acuerdo con su concepci~n sensualista e individualista de la 

vida. Profundamente egoc~ntrico, el protagonista revela en sus actos una 

moral que preludia la postura fascist1i que luegó adoptará el escritor, y 

la cual evidencia un desprecio elitista por la gente com~n y corriente. 

En Francia, la novela decadente por antonomasia fue A rebours, de J .X. 

Huysmans. El personaje de la obra, el seftor Des Esseintes, representa al 

típico snob: un individuo ex~tico e infatuado que desprecia la vida prác

tica y pragm&tica inherentes a la cotidianidad. Asqueado de la rutina, 

Des Esseintes huye a su propio "paraiso artificial", donde puede dar rien

da suelta a su misantrop~a, y en el cual encuentra las condiciones para 

vivir más intensamente la exquisitez. sublime del arte. 

Más allá de los extremos a los que ha conducido el esteticismo, como re

sulta manifiesto en los casos de Huysmans y D'Annunzio, es pertinente pre

cisar que la concepción del. arte como una actividad suprema del espíritu, 

digna de culto y devoci~n, ha estado presente en casi la totalidad de los 

genuinos artistas. La veneración que suscita la creación 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 inctuso m4s importante, en tanto que evo

caci6n nostálgica 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 páginas de su obra maestra, el enfermizo escritor francés trabajó 

sin descanso hasta consumir sus áltimos alientos de vitalidad. 

Con el advenimiento de la sociedad contemporánea se ha vuelto posible, 

como lo anhelaba Plaubert en sus más caras fantasías, el surgimiento de 

obras artísticas que son pura forma, mera expresi6n e invenci6n 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 la ·literatura se desarrolló el esteticismo como un 

intento de negar cualquier condicionamiento social del arte, lo mismo 

ocurrió en el terreno de las teorías críticas sobre el fen6meno artístico. 

La Escuela Formalista rusa(l91S-19~0), cuyo mayor au_ge aconteció en 

los primeros anos de la revoluci~n bolchevique, paralelo a la explosión 

cultural de las vanguardias art~sticas rusas (el Suprematismo, Futurismo, 

Constructivismo, etc.) y en contraposición 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 Tyni4nov establecie

ron los postulados b~sicos de la poética formalista: a) El rechazo de las 

explicaciones extr~nsecas a la obra misma. A diferencia de lo que supone 

la sociolog~a marxista y positivista del arte, ~ste ja~s debe analizar

se a través de referentes socioecon~micos, ambientales o biográficos; 
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b) La investigaci~n est~tica tiene que circunscribirse al objeto artís

tico, visualizado como un ente aut~nomo que posee una especifica estruc

tura foTtnal y determinadas leyes internas; e) Concebida como una totali

dad significativa, independiente y dinámica, el producto estático debe 

estudiarse a partir de sus elementos técnicos y estructurales: el len

guaje, el estilo, la composici6n, el ritmo, la Üu~trica, los materiales. 

As! pues, para esta escuela, el contenido es la forma. El análisis cri

tico adquiere un solo y esencial objetivo: explicar la obra de arte me

diante el desentraft.amiento de la forma artística, indagando y precisando 

cu,les son las leyes inmanentes a su estructura. 

Aft.os m&s tarde, a imagen y semejanza de los formalistas rusos, y gra

cias al· liderazgo de Roman Jakobson y Jan Mukarovsky 1 surgicS el Círculo 

Lingllfstico de Praga. Sus integrantes concibieron que la obra de arte re .. 

presentaba, al mismo tiempo, un hecho social y semiol~gico. Utilizando el 

análisis del lenguaje, esta escuela triit6 de comprender cuál era el sis

tema de significados constitutivos del c6digo semántico, el mismo que le 

confería sentido a los objetos artísticos. 

La preoCupaci6n por el lenguaje como fundamento del análisis est~tico 

se dcsarroll6, en forma notabilísima,. cuando se difundi6 ampliamente el 

celeb6rrimo Curso de lingilfstica general(1916) de F. Saussure. Hoy nadie 

pone en duda que las ideas del ginebrino revolucionaron las disciplinas 

sociales; en particular, result6 valiosísimo su concepto de signo lin

güístico. diferenciado en sus dos modalidades: significante(nivel formal) 

y significado(nivel expresivo). 

De esta forma, tanto las aportaciones de la semiolog~a y la lingU~sti

ca, como el intento de superar la cr~tica sociologista, psicologista e 

historicista predominantes en la cr~tica est~tica, pronto llevaron ·a1 

florecimiento espectacular de las concepciones formalistas. Así¡ por ejem-
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plo, utilizar una metodolog~a rigurosa, cient~fica y objetiva se cons

tituy6 en la divisa te~rica de corrientes como la Estilística y el New 

Criticism(J. Crowe Ransom, t .A. Richards, Y. Winters, etc.). 

La hegemonía del formalismo se consigui6 1 por áltimo, cuando a fines 

de los anos cincuenta y principios de los sesenta, en clara oposici6n al 

existencialismo sartreano, se desarro116 en Francia la moda estructura· 

lista. En efecto, tanto el estructuralismo filos6fico general que iden

tific6(no obstante sus diferencias particulares) a personalidades como 

Lévi-Strauss, Lacan, Poucault, Althusser y Barthes; as! como los estudios 

ling~~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 atm~sfera ideol6gico·cultural de aquellos tiempos. 

No•.hay duda, pues, de que en el ambiente estructuralista de la d~cada 

del sesenta se respiraba el mismo aire: la idea de la muerte del sujeto, 

la prevalencia te6rica de las estructuras formales, la prioridad de la 

sincronía sobre la diacronía, la preocupaci6n por c6mo lograr la cienti

ficidad del discurso, el estudio de la interrelaci6n significante·signi· 

ficado, la conjunci6n d
0

e los estudios semánticos y los semiol6gicos, y el 

interés por temáticas 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 contribuy6 enormemente al desarrollo te6ri· 

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

Del enramado espeso, colorido y serpenteante que forman las diver

sas teorías de la estética y la crítica de arte, aquí esbozadas, no.S 

queda una certeza: la imposibilidad de que una sola de esas concep

ciones pueda, por s~ misma, explicarnos en forma plena y satisfacto

ria el complejo fen~meno de la praxis art~stica. 

Ciertamente, las sucesivas mutaciones del arte y del gusto estético, 

la presencia de un p~blico y un mercado artístico que cumplen un pa

pel activo e insoslayable, y la cuota particular de 11veracidad11 de ca

da una de las teor~as existentes, nos llevan a la conclusi6n de que, 

hoy en día, s~lo una teor~a interdisciplinaria, ecléctica, heterodo

xa, abierta, flexible e integralista tiene posibilidades de convertir

se en una luz comprensiva y explicativa del enigm~tico "universo ar

tístico". 

Ni las estéticas cl~sicas. ni el marxismo. ni el psicoanálisis. ni 

el estr'1cturalismo, ni cualquier otra teor~a est~tica tienen la capa

cidad para funcionar como criterios autosuficientes y normativos de 

la crítica que se requiere en estos tiempos de finales del siglo XX. 

En la actualidad yacen muertas las doctrinas y las preceptivas tota

lizadoras y dogmáticas. cerradas y excluyentes. 

Nosotros, por ejemplo, cuando realizamos la cr~tica estética de 

una obra de arte. recurrimos siempre, consciente o inconscientemen

te. a infinidad de lecciones legadas por los autores aquí citados. 

No nos remitimos a una doctrina est~tica en particular, sino a con

ceptos y aportaciones varias que a·cuden a la memoria y alimentan 

nuestra inspiraci~n: la "catarsis" seg6n Arist6teles • la bGsqueda de 
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la 11verosimilitud" de acuerdo con Diderot, o a nociones tan sugesti

vas como el "alma bella"(Schiller), la "subjetividad total"(Sche

lling), la 11 intuici6n art!stica"(Croce) o la "dimensi6n est~tica 11 

(Marc'use). Sean estos u otros los autores y las nociones utilizadas 

en la crítica 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 intesraci6n y reelaboraci6n personal de las teo

r~as y los conceptos que le puedan servir para arribar al mejor cono

cimiento y explicaci~n del fen~meno artístico. 

La cr~tica contempor~nea del arte tiene forzo(~~)nte que incorporar 

los dos niveles propuestos por Luciano Anceschi: la autonomía y la 

heteronomía inherentes a los productos est~ticos. Con relaci6n 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 específico. Con respecto al 

segundo punto, nos referimos al compendio de elementos biogr4ficos, 

psicol6gicos, ·culturales y sociol~gicos que en forma directa e indirec

ta est'n presentes en el proceso de creaci~n 'artística. En otras pa

labras: debe imaginarse una nueva crítica sin incurrir en el Esteti

cismo, que soslaya los elementos sociohist~ricos presentes en toda 

actividad art~stica, 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 s! mismo. 

La crítica integralista parte del ·supuesto de que es necesario es

forzarse por lograr la interrelaci6n dial~ctica de los dos aspectos 

centrales del fen~meno estético: a) Los datos que conforman el "uni

verso extrínseco de la creaci6n artística": la biograf~a del autor, 

su medio social, las tradiciones artísticas y culturales que ejercen 
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influencia sobre ~1 y la idiosincracia dominante de la ~poca¡ y b) 

Los informes que constituyen el "universo intr~nseco de invenci6n11 : 

la estructura, composicidn, t~cnica, 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 critica inte

sralista del arte, en la cual fgual pueden citarse autores de dife

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

forma de sistematizaci6n te6rica en aras de la "cr~tica impresionis

ta" (la desarrollada generalmente por los propios creadores: Denis de 

Diderot, Charles Baudelaire, Marce! Proust, Paul Valery, Octavio Paz., 

etc.), de cualquier modo no hay duda que el arte es y seguirá siendo 

una expeTiencia inagotable e irre.ductible, portadora de placer est4S

tico asf. como de sabiduría filos~fica y sociol~gica sobre la condi

ci6n humana. 
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II~ CONFIGURACIONES SOCIOHISTORICAS DEL ARTE 

La pintura es un arte, 

y el arte en conjunto no es 

una creaci~n sin objetivo 

que caiaa en el vacío. 

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 ARTISTlCOS 

EL CONCEPTO DE TOTALIDAD CONCRETA 

Bl arte, como ya lo hemos refeTido, es paTte medular de las formas de 

la conciencia de cada sociedad hist6ricamente determinada. A semejanza 

de las ideas religiosas, pol{ticas, jurídicas, filos6ficas y morales, la 

creaci6n artística constituye uno de los elementos inherentes al abanico 

ideol6gico-simb61ico que c&Tacteriza a cada ~poca hist~rica en particu

lar. No debe haber ~udas, asimismo, respecto al hecho de que este "cosmos 

espiritual", el cual nunca es plenamente arm6nico debido a sus contradic

ciones internas y cambios sucesivos, se encuentra en relaci6n dialéctica 

con un determinado "univeTso tecnoecon4mico": específicas relaciones de 

producci6n y distribuci6n de los bienes, cierto nivel de desarrollo tec

nol6gico y una particular infraestructura heredada. 

AhoTa bien, aunque en t~rminos te~rico-metodol~gicos pueda ser escin

dido(para su mejor comprensi~n intelectual) el "cosmos ideol6gico-espi

ritual" con respecto del "universo tecnoecon~mico", es pertinente aclarar 

que estos' dos mundos no existen, en la vida real, separados uno del otro. 

Por el contrario, ambas esferas, no obstante sus contraposiciones relati

vas y circunstanciales, se presuponen y retroalimentan, conformando una 

totalidad concreta hist6ricam.ente significativa y caracterizable. Asi las 

cosas, tenemos dos corolarios: a) No obstante sus diferencias y disconti

nuidades, en términos generales cada sociedad manifiesta una coherencia 

~ tanto en sus estructuras "ideol6gico-espiritual" y "técnico-mate

rial", como en la interrelaci6n especifica que ocurre entre ellas; b) Es

ta coherencia b'sica 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 caractcr!s-
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ticas esenciales de cada sociedad, su forma de ser peculiar en un deter

minado tiempo y espacio hist6ricos. 

De esta manera, tomando en consideraci6n la interdependencia y la simi

lar val fa de los elementos econ6micos y simb6licos, se vuelve factible 

hacer una radiograf~a de cualquier modalidad o configuraci6n social: la 

feudal-medieval, la burguesa-capitalista, la sociillista-colectivista, 

etc. Cada tipo particular de sociedad tiene sus "senas de identidad", su 

forma irrepetible de ser y existir. Puede decirse, entonces, que s6lo en 

el marco de esa coherencia h4sica resultan comprensibles la especificidad, 

la interdependencia y la "autonomía de las partes que integran el .todo so

cial. 

Una vez expuestes estas premisas te~ricas, aparece con mayor. claridad 

que el arte, en tanto que elemento constitutivo del "cosmos espiritual", 

es un componente esencial y sipificativo de las respectivas sociedad"es 

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 art~stica interacttia con los otros elementos que conforaan 

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

grado de independencia y trascendencia, sus límites y alcances especír'i

cos, todo ello podr~ precisarse tinicamente si contamos con un estudio am

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

PARTICULARIDAD Y UNIVERSALIDAD DEL ARTE 

El arte es un producto hist~rico: est~ determinado y contextuado por la 

realidad sociocultural a la cual pertenece; constituye, en este sentido, 

una creaci6n particular y temporal que, por medio de su materializaci6n 

en un producto est~tico, condensa y expresa, refleja y refigura el nmbien· 

te epocal en donde adquiri6 vida. Asimismo, la creaci~n artística tiene 

la cualidad relevante de poder trascender, dependiendo de la calidad del 



66 

objeto creado, su propia historicidad. Bs d~cir, se convierte en una 

obro. humana capaz de situarse por encima de liis coi:idiciones hist6ricas 

peculiares que le sirvieron de suelo nutricio. Al rebasar su temporali

dad social cspecffica, el arte adquiere una dimensi6n univerSa1 y ucr6-

nica, pasando as! a formar parte de un tiempo espectral e indefinido don

de proyecta el más excelso ·de sus atributos: ta· perennidad. 

Evidentemente nos estamos refiriendo al arte ma1estuoso, a las obras 

maestras que, en el transcurrir de la historia, han creado un continuum 

vital, un puente de comunicaci6n por el cual transita una misma potencia

lidad de creaci6n y disfrute est~ticos que como especie .heredamos de ge- . 

neraci6n en generaci~n. 5610 as~ puede explicarse la inmortalidad y la 

vigencia de invenciones artísticas como La tlfada, Medea, La Eneida y ~ 

Divina Comedia, obras que todav~a nos regocijan' estéticamente, a pe-

sar de que las condiciones históricas en las cuales nacieron ya han fe

necido. 

La capacidad de autonomía y de trascendencia del arte se manifiesta en 
(14) 

el hecho de que, como lo ha precisado Arnold Hauser, las m~s geniales 

crcacioneS estéticas no pueden reducirse a sus circunstancias sociales e 

históricas, ni explicarse completamente por medio de ellas. As~. por ejem

plo, aunque sea posible estudiar la relación hist~rica de la oJ:tra 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 anatom~a, f~s ica y· ~ptica, y con el triunfo del humanismo 

sobre el teocentrismo, jam~s podremos, sin embargo, explicar plenamente 

en términos sociol6gicos el prodigio artistico de La última cena, de 1!, 

Escuela de Atenas o de La Creación de Ad&.n. No hay duda, pues, de que la 

genialidad de los autores, esa experiencia azarosa, en~gm~tica y sublime 

que florece de tiempo en tiempo, no puede ser cabalmente comprendida y 

explicada por ninguna teoría sociológica. 
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Una concepci6n intcgralista del arte, como la que aqui hemos propuesto, 

está en condiciones de arrojar luz sobre cuestiones como el origen social 

y las motivaciones particµlarcs del autor, el desarrollo técnico y las 

tradiciones artíst.icas de la época, las características predominantes del 

contexto hist6rico 1 etc., pero, no obstante este c~ulo de informaci6n, 

ella no serA suficiente como para proporcionarnos un entendimiento total 

de la magia prodigiosa que le confiere vida a las grandes obras maestras. 

Los límites de la sociologf.a del arte se vuelven evidentes en cuanto 

no~ percatamos de que artista~ pertenecientes a una misma familia, clase 

social, tradici6n cultural y ~poca.· hist6rica. generan .produCtos est6ticos 

por entero desig~ales en su valor artístico. El apo}ro de los mecenas y del 

Estado contribuye, ciertamente, a incentivar y reforzar la creatividad de 

los artistas, aunque ese respaldo, ·por sí mismo, no es la causa de que 

emert11an los genios. Si exceptuamos algunos casos extraordinarios como la 

Atenas en tiempos de Pericles, la Roma de Augusto o la Florencia de los 

Medicil, resulta manifiesto que sociedades como las contemporáneas de fin 

de siglo, abundantes en recursos financieros y tecnol6gicos, no han ~ido 

capaces de producir los talentos de antaft.o. 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 planteamiento de la necesidad de reivindicar el saber artístico. 

Nada mejor, en este sentido, .que poner un ejemplo: aunque el logro artís

tico aaterializado en el texto de Madame Bovarr no puede ser explicado 

estudiando la clase social a la que perteneci6 Flaubert, ello no excluye 

la bondad y la pertinencia de todos aquellos an4lisis sociol6gicos del 

arte que nos aproximen a su mejor comprensi~n 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 ideología, política, moral, etc., lo mismo sucede con 

el arte. No obstant.e de que en cualquier totalidad social existen diver

sas corrientes estilísticas en pugna, una de ellas es la que nace, crece, 

establece su hegemonía y luego, paulatinamente,· comienza a declinar hasta 

ser superada por otra que apenas inicia su despunte. 

En este juego dialfctico siempre se manifiestan diversas relaciones de 

influencia-rechato, ~e recuperaci~n-superaci6n y de tradici~n-innovac:i6n. 

Con mayor frecuencia observamos que los nuevos estilos reaccionan en con

tra de las corrientes art~sticas precedentes. Aunque tambi~n puede suce

der, de tiempo en tiempo, que un estilo reci~n nacido se convierte en una 

continuaci~n. modificada o deformada 1 de su antecesor. 

Y asf. como es comán que lo lluevo sustituya a lo viejo, asimismo es cier-

. to que las corrientes innovadoras, una vez que se han establecido plena

mente, se convierten en la tradici6n y el patr~n estético convencional 

que m'-s tarde ser4 sustituido por el renovador estilo en ciernes. Los ar

tistas revolucionarios, una vez que han impuesto sus modalidades estilís

ticas, poco a poco se vuelven conformistas y obsoletos. Al respecto, Ar

nold Hauscr nos recuerda que "Cuando Matisse expuso en 1906 su famosa 

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

fue uno de los que m's protestaron contra el cuadro "disparatado". Un afio 

más tarde, Matisse se port~ de modo semejante con el cuadro de Picasso 

Las seftoritas de Avisnon. Lo descalific6 de atentado a todo el movimiento 

artístico moderno( ••• ) Como miembro del jurado del Sal6n d"Automne, Mati .. 

sse rechaz6 en 1908 los cuadros de Draque de una manera tajan.te como los 
(15) 

cubistas rechasaron los de Duchamp en 1912". 
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Una historia crítica de los estilos artísticos tiene que dar cuenta de 

las escuelas esté'ticas imperantes y más representativas de cada época his

tórica, pero asimismo debe ser capaz de observar los casos aislados y las 

corrientes marginales. As!, por ejemplo, en esta si tuaci6n encontramos a 

la importantísima pintura "naif" del aduanero Rousseau, quien, a finales 

del siglo XIX, cree$ una obra reVolucionaria y personalísima, al margen de 

los estilos de moda en aquella ~poca: el Neoimpresionismo, el Modernismo 

y el Simbolismo, 

Igualmente, en oposici~n a los planteamientos falaces de una sociología 

economicista del arte, los historiadores tienen que estar muy atentos con 

el objeto de apreciar esa cualidad, tan misteriosa y propia de la praxis 

art~stica, consistente en la posibilidad de tTascender su propia histori

cidad est&tica. En efecto, es frecuente en la historia del arte encontrar 

ciertas obras maestras que, gracias a su genialidad~ logran anticipar for

mas y estilos art~sticos que s6lo alcanzar~n su pleno desarrollo en un 

futuro muy posterior al momento en que ellas fueron creadas. Ejemplos de 

ello son: a) Las bellas estatuillas cicl4dicas de la Edad de Bronce• en 

cuya simplicidad de trazo bien podríamos encontrar el patr6n estético de 

la escultura contempor~nea creada por Brancusi, Picasso y Moore; b)Las 

pinturas de Vel~zquez(La villa Medici, .Las hilanderas)• de El Greco(f.! 

vista de Toledo)• de Pranz Hals(El alegre bebedor)., de John Constable(fil. 

!!..!!21 y de William TUrner(El temerario)que muestran una pincelada anun

ciadora de los iapresionistas; y e) Las obras de GrUnewald y Goya, reve

ladoras del espíritu expresionista; o los cuadros de El Bosco, Fuseli y 

Blake que, cargados de onirismo y fantas!a, anticiparon el movimiento 

surrealista. 

Resulta imposible concluir estas ttac'toMs sobre la diali!ctica de los 

estilos artísticos, sin que abordemos el apas'fonante 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 sucedi6 la celebérrima polémica de los antiguos contra 

los modernos, se estaba en real id ad discutiendo este t6pico. As! pues, 

mientras pei:sonalidades como Boileau, Racine, La Fontaine, Bossuet, La 

Bruy1're y Fenel6n sostuvieron el argumento de la superioridad de los ar

tistas cl,sicos greco-latinos, otros grandes autores de la época como 

Charles Perrault y Bernard de Pontanelle adujeron que los creadores mo

dernos tenían la ventaja sobre los antiguos. 

De estos dos grupos de notables escritores ¿qui~n tuvo la raz6n? Antes 

de contestar, es pertinente recordar que los primeros se apoyaron en la 

sabiduría inagotable de los clásicos• mientras que los segundos apelaron 

a la certeza de que los modernos conoc~an los avances de la filosof!a ·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 fen6meno llamado "progreso". Cierto. hay evo

luci6n en los recursos tecnol~gicos utilizados. en los materiales y pro

cedimientos de trabajo. en los aparatos de difusi6n, pero no contamos con 

par&metroS te6ricos 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 sociología del gusto, debe quedar claro que igual de magistrales 

son La Odisea de Homero comparada con El Ulises de Joyce; El Guernica de 

Picas so confrontado con La adoraci6n de los corderos de Van Eyck; o &!, 

Tierra bald!a de Eliot cotejada con El paralso perdido de Milton. 

Finalmente. en torno a la reconstrucción hist6rica de los estilos ar

tísticos que ~ continuaci~n llevamos a cabo, es necesario hacer dos acla

raciones: a) Se trata, indudablemente, de una somera y escueta visi6n 

global de las características distintivas de los estilos estéticos, con-
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cibi6ndolos en su contexto hist6rico 114s amplio y aeneral¡ es decir, in

t:ear6ndolos a la totalidad social a la cual pertenecen y en donde cumplen 

un papel din4•ico y e•bl••'tico; y b) Se pretende, asi•is110, trans•itir 

al lector nuestra convicci6n de que cada estilo artlstico abordado, no i•

porta cu'n alejado estE de ftueatra sensibilidad y extrava1ante nos parez-

ca en un principio, contiene en su seno obras i•portantes que debe•os ser 

capaces de ponderar sociol~aicaaente y de disfrutar estfticaaente. 

No hay duda, en este sentido, de que el buen sibarita del arte laual 

puede deaustar un Giotto que un Re•brandt, un Fraaonard que un Courbet, 

un Mone t. que un ICl ee. 
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i- 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. S61o después de un complejo proce· 

so evolutivo que permiti~ la aparici~n de los rasgos característicos del 

homo sapiens(cerebro desarrollado, bipedia, modificaci6n de la mano, etc.) 

fue que los indiiriduos pudieron fortalecer sus lazos de socializaci6n y 

acrecentar sus recursos de sobrevivencia. En esta ardua lucha por adaptar .. 

se y domeftar a la naturaleza, que se remonta al Paleol~tico superior(del 

30 000 al 10 000, a de C.), el arte cumpli6 sin duda una funci6n de primer 

orden. 

Ya desde el ocaso del Pleitoceno, durante la ~ltima etaf»a glaciar, los 

sujetos que habitaron las cuevas de los montes para protegerse del inten

so frío, dejaron testimonio en las im.~genes pict6ricas del arte rupestre 

de su denodada lucha por subsistir ante las máltiples adversidades. Desa

rrollado fundamentalmente entre los an.os 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 conse¡uir las presas de caza. Las figuras naturalistas 

de renos, bisontes, jabalíes, caballos y ciervos que aparecen pintados 

en las cuevas de Altamira, Lascaux. y ROuffignac poseen una doble signi

ficaci~n: por un lado, manifiestan la funci6n mítico-religiosa que refle

ja el miedo y el culto a los animales; y, por· el otro, expresan· el sentido 

pr6ctico-utilitario identificado con la btisqueda de una fiel representa

ci~n gr4fica de esa fauna, en tanto que vía para conocerla mejor y así 

asegurar su captura. 

Con referencia al arte ·rupestre debe precisarse que aunque ~l no tiene 

un fin estético en si mismo, "pues en esencia se encuentra subordinado a 
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los prop6si tos antes mencionados, sí es posible encontrar en esas mara

villosas obras realistas una manifestaci6n artística espontánea, innata 

y universal, la cual precisamente nos revela la capacidad de invenci6n 

!!:!!!!!!! que directa o indirectamente, consciente o inconscientemente le 

es propia a los seres humanos. 

El arte del Paleolítico se desarrollcS en el marco de la sociedad comu

nitaria primitiva, cuyas caract_erí~ticas generales fueron: la propiedad 

colectiva de los medios de produccidn, el desarrollo tecnot6gico inci

piente, la divisi~ñ. natural del trabajo entre hombres y mujeres, lo:; cons

tantes desplazamientos de las tribus en busca de la .caza, la pesca y la 

recolecci~n de frutos, la organizaci6n gentilicia de los pueblos, y la 

presencia de la magia, el totemismo, el fetichismo y el animismo como ex

presiones b~sicas del pensamiento mítico-reliaioso. 

Hacia el ano 10 000 a de c. 1 a consecuencia de cambios clim4ticos radi

cales que modificaron la flora y la fauna del medio ambiente, tuvo lugar 

la transici~n del Paleol~tico al Neolítico, la sustituci6n del arte natu

ralista por una expresi~n estética geométrica y abstracta. Evidentemente, 

el paso de una etapa a otra presupuso una importantísima transformaci6n 

¡eol6¡ica, sociohist~rica y estética de las relaciones humanas. 

Con referencia a los cambios en el hábitat, una nueva ve¡etaci6n brot6 

en los bosques y praderas: se extinguieron el mamut, el bisonte y el re

no, al tiempo que aparecieron nuevas especies de animales más adecuadas 

·para su progresiva domesticaci~n; el clima, en t~rminos generales, se 

volvi6 m~s benigno. Con respecto a las transformaciones sociales, la evo

luci6n fue notable: surgi6 lentamente la divisi~n social del trabajo al 

fomentarse. la agricultura y la ganadería; las nuevas pr4cticas ·producti

vas coadyuvaron a que los pueblos dejaran el nomadismo y se conviertie

ran en sedentarios; asimismo se desarrollaron los oficios (la cerámica, en 
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particular) y los instrumentos de trabajo; todo lo cual condujo a un 

mayor dominio de la naturaleza por· parte de la comunidad, y, sobre todo, 

a la ampliación del tiempo de ocio a expensas del tiempo de trabajo ne

cesario. Con relación a las variantes en la praxis artística, apareció 

un arte laico y doméstiCo, geomlStriC:o y formalista, de enorme trascenden

cia· pues implic6 el tr4nsito del naturalismo a la estilizaci6n, de la 

imitación a la idealizaci6n, de la copia de lo real a la imagen metafóri

ca, del imperio de la espontaneidad al establecimiento de convenciones y 

normas. 

Gracias a la revolución est6tica del Neolítico, los artistas ampliaron 

el horizonte de su creación: descubrieron el potencial figurativo de los 

signos y los símbolos, y aprendieron las inagotables posibilidades expre

sivas de las im&genes abstractas como camino hacia la captaci6n del "al

ma de las cosas". Esta intelectualizaci6n del arte• nos explica Árnold 

Hauser con sus sabias palabras, llev~ a "la "suplantaci~n de los fen6me

nos y experiencias directas por pensamientos e interpretaciones, arreglos 

y formas, acentuaciones y exageraciones, distoraioñes y desnaturalizacio

nes. La obra de arte ya no fue sólo una representaci6n del objeto, sino 

también una representaci6n conceptual; no fue s61o una imagen del recuer-
(16) 

do, sino también una alegor~a". 

La nueva din&mica del arte neolítico puede apreciarse tanto en la ce

r6mica de la época, impregnada de colorido y estilización geomt!trica, co

mo en las bellas estatuillas de mujeres desnuda•(las venus de Lespugue, 

Willendorf, Dolmi-Vestonic) que, con el vientre preft.ado, tuyicron la fun

ci6n do simbolizar la vida doméstica y de rendirle homenaje a la materni

dad y la fecundidad. 

J.a revoluci6n neolítica encontr6 en la arquitectura megalítica(del 5 000 

al 1700 a de C.) su forma de expresión estética m's espectacular. En efec-
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to, a6n hoy resultan impactantes ·y enigmáticas esas colosales construc

ciones de piedra, alineadas en forma circular, destiriadas a fungir como 

centros ceremoniales y tumbas funerarias, o bien para servir como luga

res de culto y espacios de investigación astronómica. El principal testi

monio megal{tico(con sus menhires, dólmenes y comelechs) se encuentra en 

Stonehenge, Inglaterra. 

LA SOCIEDAD DESPOTICO TRIBUTARIA: EL ARTE EGIPCIO Y MESOPOTAMICO. 

Hacia el afta 4000 a de C., en el marco de una socfedad plenamente seden

taria, capaz de cultivar la tierra en las ri•era~ de los grandes ríos, 

contando ya ·con una divisi~n social del trabajo y un manejo tecnológico 

en ascenso(evidente, por ejemplo, en las aleaciones del cobre., el bronce 

y el oro), surgieron las primeras grandes civilizacioneS. 

El despOtismo tributario,. r~gimen sociopolítico de Egipto, Mesopotamia 

y de todas las culturas que dependieron de los desbordamientos de los 

ríos para garantizar su producci6n agrícola, tuvo las siguientes carac

terísticas: la existencia de un d&spota, considerado como Dios o de pro

cedencia divina, situa.do en el v~rtice de la pir4mide social; la presen

cia de una extensa red de ~uncionarios encargados de recabar los impues

tos y los excedentes aarícolas qu.e constituían la base econ6mica del sis

tema de· dominaci~n pol~tica; el concurso. de una poderosa élite de inge

nieros Y. escribas al servicio del déspota, quienes se r.esponsabilizaban 

de disenar y poner en práctica los complejos mecanismos de riego y fer

tilizaci6n de la tierra, aprovechando los desbordamientos de los ríos du

rante el verano; la participaci~n de la casta sacerdotal en la en~omie·n

da esencial de crear y difundir las creencias religiosas: la pleitesía 

al sol y a la naturaleza, el c~lto a los muertos, la condici6n sagrada 

del d&spota, etc; y la contribucidn de la poblaci~n campesin~ que, devo-
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ta del déspota y agradecida por las obras de i'ngeniería ideadas por los 

bur6cratas al servicio del omnipotente, cedía los excedentes agrícolas y 

trabajaba arduamente en las ti tiinicas labores de construcci6n de templos• 

tumbas y palacios. 

Tanto el profundo fervor mf.stico de estos pueblos como el eficaz sis

tema de contrcl político al cual fueron sometidoS, explican el altísimo 

grado de cohesi6n social que distingui6 a estas maJestuosas civilizacio

nes. Así pues• s61o partiendo de esta s61ida integraci6n comunitaria se 

vuelve factible entender las dimensiones monumentales del arte egipcio 

y mesopotámico. 

La praxis estética en· el antiguo Egipto estuvo centrada, esencialmente, 

en una funci6n religiosa y funeraria. Las pirAmides de Gi eh, por ejem

plo, se crearon con el prop~sito de que fueran las moradas sagradas de 

Keops, Kcfrén y Micerino, faraones de la IV dinast~a. Los hipogeos fueron 

tumbas subterr4neas (excavadas en los costados de las montanas de Tebas), 

concebidas como &mbitos id~neos para guarecer la vida eterna de los ca

d4vercs embalsamados de los reyes. En las paredes de los hipogeos y en 

las mas tabas (tumbas rectangulares con pisos escalonados) se pintaron las 

hazaf\as más sobresalientes de los altos personajes, o bien, escenas de la 

vida cotidiana de la nobleza egipcia. 

El profundo fervor religioso encontr6 en la arquitectura de los templos 

una de sus expresiones est~ticas más sobresalientes. As! lo atestiguan 

las edificaciones de Luxor y Karnak, creadas en Tebas durante el reinado 

de Ramses I I I, en honor al Dios Amm6n. Los templos fueron, a un tiempo, 

santuario de los dioses y recintos para el culto en ocasión de las festi

vidades religiosas. 

La estatuaria egipcia, aunque en ciertos momentos alcanzó enorme anima

ci~n y realismo(veáse el caso del periodo de Eknat6n o algunas esculturas 
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como el Escriba sentado), en general puede ser considerada como un arte 

hier4tico y solemne, destinado al culto de las deidades. En e·fecto, se 

trata de obras monumentales y carentes de movimiento, que muestran la 

pierna izquierda en posicicSn adelantada y el torso inm6vil. 

La pintura, por su parte, tambi~n obedecicS ·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 im4genes 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 dinastía, no hay duda alguna de que el arte pictcSrico 

egipcio logr6 obras excepcionales por su vivacidad psicoldgica y su enor

me fuerza decorativa. 

Debido a la poderosa impronta de la religidn en el conjunto de la vi

da comunitaria, el arte egipcio(obsesionado con preservar la vida eterna 

de sus dioses) se caracteriz~ por los siguientes elementos :primordiales: 

la ausencia de perspectiva, la rigidez en las figuras, la carencia de 

detall•s, la inexactitud en el manejo compositivo de las propor

ciones 1 la simplificacidn de la imagen y la creaci6n idealizada de este

reotipos. De cualquier modo, sobra decir que no obstante su escaso realis

mo, las creaciones estéticas del antiguo Egipto fueron y seguirán siendo 

testimonios imponderables de la praxis artística de la humanidad. 

El arte mesopot&mico tambi~n nacid y se dcsarroll6 como un arte reli

gioso, sujeto a convenciones determinadas y destinado a la glorificaci6n 

de los dioses y la nobleza. Este ~ltimo punto, el papel relevante de la 

aristocrraci8., Euc uno de los pocos aspectos que diferenciaron a estas dos 

civilizaciones milenarias. 
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En Mesopotamia, ciertamente, se le confiri6 una mayor importancia a la 

construcci~n de palacios que a la edificaci6n de templos y tumbas. Puede 

afirmarse, incluso, que en t6rminos generales los pueblos mesopotámicos 

se concentraron en la arquitectura civil y urbana(particularmente notable 

fue el esplendor de ciudades como Babilonia y N~nive), d~ndole primacía 

al edificio palaciego como el recinto por excelencia de la nobleza. En 

este esfuerzo por construir espacios monumentales, los mesopotámicos des

cubrieron el uso de la b~veda y el arco. Dada la carencia de piedra en 

la regi~n, tambi~n fueron ellos. los primeros en difundir el empleo del 

ladrlllo como material arquitect6nico. 

Las. culturas precolombinas, aunque no contaron con el auxilio de los 

grandes r~os como el Nilo, el Eufrates, el Tigris, etc, tuvieron un sis

tema desp~tico 'tributario muy semejante al que se erigi6 en los tiempos 

de laS primeras civilizaciones. 

El arte maya, teotihuacano, inca, azteca, etc., igualmente se cre6 en 

funci6n de servir a la ideolo¡:~a místico-religiosa que caracteriz6 a 

estas sociedades. La presencia de lo sag;rado se evidenci6 en obras crea

tivas cuyas preocupaciones giraron siempre en torno del culto a la natu

raleza, la muerte, las divinidades y la agricultura. 

Bl arte prehisp~nico de Am~rica, que cuando llegaron los espanoles go

zaba de uno de sus momentos de mayor esplendor, qued~ plasmado en infini

dad de m~scaras, esculturas, pir~mides y c6~ices. La magnificencia de 

esta expresi~n ~rtística, equiparable en importanciii a la egipcia y meso

pot•mica que floreci6 con in.uchos siglos de antelaci6n, todavía puede 

admirarse en las ciudades-templo como Teotihuac~n. Machu-Pildiu y Chich&n

Itd. 



79 

LA SOCIEDAD ESCLAVISTA Y EL ARTE CLASICO GRECO-ROMANO 

El arte, concebido como una expresi6n libre, individualizada y aut.6no

ma, naci6 y se desarrolló en la Grecia de la AntigUedad. En todas las 

culturas arcaicas la praxis art~stica se puso al servicio de finalidades 

m~ticas, m~gicas y religiosas, subordin4ndose as{ al culto sagrado o al 

ritual místico-festivo; la artisticidad, por consecuencia, existi.6 s61o 

por aftadidura, es decir, como un fen6meno natural. y espont&neo ·inherente 

a la capacidad creativa del ser humano. 

En el siglo V a de c., cuando ocurri6 el mayor auge de la sociedad es

clavista ateniense, apareci~ por primera vez un arte laico, profano:·y an

tropoc~nt.Tico, cuyo prop~sito esencial fue el tratar de conseguir un pro

ducto bello y bien realiz.ado. A partir de entonces ya puede hablarse del 

artista como un sujeto creador que plasma su talento individual en obje

tos dignos en sí mismos de admiraci6n estética. 

Ahora bien, surge la pregunta: ¿cuáles fueron las condiciones generales 

de la sociedad que propiciaron tan importante acontecimiento? En términos 

econ6micos, Atenas sustent6 su esplendor como ciudad-estado, líder de la 

liga Atico-D.éltica y principal potencia marítima en el Mediterráneo, en 

la explotación 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 la producci6n mi

nera, agrícola e industrial, fue que se "crearon las bases para una rigu

rosa y amplia divisi~n material e i~telectual del trabajo. De esta forma, 

por un lado encontramos a los hombres libres que se hacían cargo de la 

política, la filosofía y la guerra; y por el otro tenemos a los esclavos, 

en su mayor~a extranjeros, quienes ten!an la responsabilidad de asegurar 

con su trabajo la reproducci~n econ6mica de la comunidad. 

ESTA 
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En términos políticos, durante la ~poca de Pericles ( 495 -429 a de C.), 

se desarro116 el sistema democr~tico ateniense. El viejo poder político 

del Are6pago, integrado por los jefes de las familias aristocráticas y 

terratenientes, fue sustituido por la potestad de la Asamblea ~opular, 

la cual generalmente estuvo controlada por el Partido del Pueblo, orga

nizaci6n que representaba a los comerciantes y Srmadores de barcos. El 

sistema democrático griego auspiciaba y garantizaba la participaci6n po

lítica directa de todos los ciudadanos atenienses, sin que importara cuán 

grandes fueran las diferenC:ias econ6micas entre ellos, pero excluía de 

esta actividad a ilas mujeres, a los metecos(extranjeros libres) y, por 

supuesto, a los esclavos. 

En términos ideol6gico-cul turales, los griegos, adem4s de haber creado 

las bases del racionalismo filos6fico occidental con los planteamientos 

te6ricos de S6crates, Plat~n y Arist~teles, tambi~n expresaron su tempe

ramento tempestuoso en un ferviente culto a los dioses del Olimpo. Su re

ligi6n fue politeísta y antropom6rfica. Las deidades griegas, a semejan

za de los humanos, poseían pasiones y sentimientos que solían ser cambian

tes y contrastantes. Sin duda, la influencia de la mitología griega estu

vo presente de manera provechosa tanto en la riquísima produccilin artís

tica, como en el acontecer de su vida cotidiana (las fiestas dionis !acas, 

las competencias deportivas, los concursos de teatro, etc.). 

Antes de abordar el estilo y el legado estético del arte clásico, qui

si6ramos hacer un paréntesis para aludir a ese prodigioso y todavía enig

mático fen6mcno art~stico representado por la cultura mhufica. Sin duda 

resulta por demás interesante advertir que en la Isla de Creta, del ano 

2000 al 1400 a de C., contemporánea a las grandes civilizaciones, surgi6 

una oxpresi6n estética por completo ajena al arte místico-religioso que 

caracteriz6 a Egipto y Mesopotamia. Efectivamente, en Creta no se han en-



81 

contrado edificaciones de templos ni estatuas de dioses. Asimismo los 

restos arqueol6gicos, la cer~mica hallada y las pinturas del Palacio de 

Knosos testimonian la presencia de una cultura urbana, pacífica y de 

gran refinamieitto art!stico. Igualmente magnifica e inusual para la épo

ca fue la exaltaci.6n 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. ES tamos, pues, frente a una 

cultura l~dica que disfrutaba la "alegria de vivir"·, que amaba a los ani

males, que buscaba la utilizaci6n y el adorno coquetos; todas ellas ra

zones que vuelven a la sociedad y el arte min6icos un caso particularmen· 

te atractivo y extraordinaTio si se le compara con las formas sociales y 

art~sticas prevalecientes en el mismo tiempo hist~rico. 

La transici6n del arte arcaico al arte cl6sico, es decir, el paso del 

hieratismo al movimiento, del gigantismo al modelo humano, de lo sagrado 

a lo profano, de lo an6nimo a lo individual, comenz~ a vislumbrarse Con 

él surgimiento de la estatuaria griega de f~nes del siglo VII a de c. 
Cierto,. en la elegancia d~rica, pero sobre todo en los apolos desnudos 

(Kouroi) y en la sonrisa de las !2.ill ya podio apreciarse la superación 

paulatina de la influencia egipcia y la conformación de lo que más tarde 

se convertir~a en el canon clásico de los siglos. V y IV a de C. 

Ya se trate de la filosofía o del arte, durante estas dos centurias 

emergió y se consolid~ la concepci~n 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 nociones de mesu-· 

ra, dinamismo y simetr~a. 

Gracias a la excelsa espiritualidad filos6fica y a la conquista del 

realismo en el arte logrados en la ~poca cl6sica at.eniense, fue que pu-
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do desarrollarse una cultura novedosa y peculiar cuyos cimien~os deben 

subrayarse: la conciencia individualista, la glorificaci~n de la liber

tad y la r8z6n, y la b~squeda de la belleza física y moral. 

En los siglos V y IV a de. C., esta nueva concepci6n filos6fica y es

t6tica adquiri6 alma y cuerpo en la obra de escul tares como Fidias (los 

frisos del Parten6n), Mir~n(El Disc6bolo), PollC.leto(El Doríforo), Pra

x!tcles(la Venus de Cnido); de pintores como Polígnoto, Ze1:1xis, Prot6-

genes; de arquitectos como Ictinos y Cal~crates; y de dramaturgos como 

Esquilo, S6focles yl.Eur~pides. 

Con verdadera maestría el arte cl&sico griego arrib~ a buen puerto: 

crear un canon realista 'que equilibrara estéticamente la forma y el 

contenido, la raz6n y la emoci~n, 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 mlixima 

pureza. Scg6n las ilustres palabras de J .J. Winckelmann(1717·1768), 

la est6tica cl~sica se caracteriz~ por su "noble ingenuidad y serena 

grandeza". 

La afortunada s!ntcsis de la cultura occidental y la oriental, propi

ciada por la cxpansi~n del imperio maced6nico, provoc6 sin duda el trán

sito de la serenidad y armonía del arte clásico hacia el virtuosismo y 

desmesura del estilo helen~stico(del 323 al 146 a de C.). En esta época 

irradiaron su luz los nuevos centros artísticos: P~rgamo(con su monumen· 

tal altar a Zcus), Halicarnaso(con su célebre Mausoleo), AlcjandTía, Ro

das, Efcso, Antioqu!a, etc.; y se produjeron obras que constituyen verda

deros hitos en la historia del arte: la Venus de Milo (todavía en estilo 

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

Galo moribundo y el Nifto de la Oca. 
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Como ejemplos supremos del estilo helenístico pueden citarse la lisan

tomaquia del altar de Zeus .V el iaocoOnte. En ambas obras encontramos el 

mismo pathos est~tico, es decir, una compleja simbiosis de profunda espi

ritualidad, extremo dinamismo y explosión general de los sentimientos. 

Conviene precis8.r también que en esta etapa hist6rica y en la misma atmós

fera intelectual (a la cual pertenecieron personalidades como Epicuro, Ze

n6n de Citium, Euclides. Arquímides, Pol.ldoro, Atenodoro, etc.)se dio pie pa

'ra la invención de nuevos temas en la historia del arte: los ancianos, 

los enfermos, los meadigos,los niftos. De esta manera, tenemos que el arte 

helen{st.ico descubri~ en las diversas pasiones y hasta en la fealdad hu-

man, asuntos dignos de ser recreados estdticamente mediante un tempera

mento desaforado y tempestuoso. 

As~ pues, mientras que el arte cl,sico buscaba el modelo ideal(el canon), 

él arte helen~stico por el contrario tuvo la virtud y la peculiaridad de 

convertirse en una radiograf~a descarnada y desmistificS.da de los .distin

tos momentos pslcol~gicos de angustia, dolor, melancolía, b~en ánimo y 

placidez que, dependiendo de la variabilidad de las circunstancias, inva

den a los individuos. 

El arte romano se erigió, t.res siglos después del griego y al igual que 

~ste, sobre la base de una sociedad esclavista. En Roma se reprodujeron, 

sin variaci6n alguna, los principios cl,sicos impuestos por el arte de la 

H6lade: la armonía, la serenidad y el antropocentrismo.Sin embargo en los 

romanos se acentu~ lo material sobre lo espiritual, lo concreto sobre lo 

abstracto y lo pragm~tico sobre lo especulativo. 

Fue en el terreno del urbanismo y de la arquitectura civil, gracias al 

perfeccionamiento de la b~veda y del arco, donde los descendientes de los 

etruscos lograron sus mayores aportaciones. Así lo testimonia .la enorme 
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cantidad de acueductos 1 puentes, templos, termas 1 foros, circos, anfi -

teatros y p6rticos. 

Parangon&ndose 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, Cicercfn, Lu

crecio, Virgilio, Horacio, etc.; y en su Epoca ae Plata(del 14 al 117 d. 

de C.), momento en que publicaron sus obras talentos como Séneca, Juvenal, 

Petronio, Apuleyo, T4cito, Suetonio, etc.Stera. 

LA SOCIEDAD FEUDAL: DEL ARTE PALEOCRISTIANO AL GOTICO 

La decadencia del imperio romano tuvo su origen en hechos diversos co

mo la aparici6n del lgualitarismo cristiano, el encarecimiento de la mano 

de obra esclava, las rivalidades· y conflictos entre Roma y sus provincias, 

la degradaci~n política y moral de la clase dominante, y, finalmente, 

un hecho fortu'ito: las invasiones b4rbaras. 

A lo largo de doscientos atios(dcl 376 al 568), los godos, visigodos, 

lombardos, francos, sajones y v4ndalos, huyendo a su vez de los hunos 

oTientales, ocuparon y saquearon los restos del otrora poderoso imperio 

de los césares. Esta primera oleada de invasores b~rbaros .transform6 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 hángaros por 

el oriente invadieron la Europa carolingia, cuando realmente se conform6 

el universo característico de la sociedad feudal. 

De esta forma la vieja economía esclavista fue sustituida por las nue

vas relaciones de vasallaje, las cuales establecieron que el siervo es

taría obligado a pagar un impuesto(ya fuera en trabajo, producto agr!co .. 

la o dinero) al sef\or feudal, quien, por su parte, se compromet~a a re-
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tribuir el esfuerzo de sus vasallos brind4ndoles protecci6n y ap~yo eco

n6mico dentro del castillo feudal. 

Asimismo, de aq~ellos centros urbanos del mundo antiguo en donde impe

raba la l~gica mercantil y usurera se pas6, sábitamente, a una economía 

aut~rquica y loca lista enmarcada en un contexto rural: l~s enormes lati

fundios agr~colas y los castill~s amur~llados. En el terreno político, el 

mundo medieval se distingui6 por su peculiar estructura descentralizada 

y autocr~tica, y por las constantes pugnas de poder entre los reyes, el 

Papa y los sen.ores feudales. 

Con respecto ~1 universo social, estamos ante la presencia de un edi

ficio piramidal y autoritario, que otorgaba todos los privilegios socia

les y pol~ticos a la aristocracia y el clero, al tiempo que discriminaba 

e imped~a ta movilidad social del resto de la poblaci6n(la inmensa mayo

ría de la comunidad). 

Por Último y con referencia a la estructura ideol~gica, encontramos la 

hegemon~a absoluta de la religi~n cat6lica, propagada por una iglesia po

derosísima en tanto que gran latifundista y aval de la potestad de los re

yes y seftores feudales. Sin duda, la concepci~n m~stica y teol6gica desa

rrollada por la patrística y la escol,stica se sum6 al poder eclesiástico 

en. su com"Ún prop~sito de conseguir el pleno control de la conciencia me

dieval. 

El arte pateoeristiano. 

Despu~s de padecer durante muchos af\os marginaci6n y repre~i6n, el 

cristianismo se convirti6 finalmente en religi~n de Estado cuando el em

perador Constantino, en el afto ~1~, promulg6 el Edicto de Mil&n. 

El arte paleocl'istiano, no hay duda, estuvo más cerca del arte arcaico 

que del clásico y del helenístico. El nuevo estilo adquiri6_ una misi6n 
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fundamentalmente teol~gico-religiosa: hacer la apología sagrada de Cris

to, la virgen , los ap6st01es y los santos. Se trat6 de un arte simb6li

co y místico, cuya finalidad fue en esencia doctrinaria y pedag6gica: evo

car a Dios, conmover y enseftar la fe cat6lica. 

Opuesto a la concepci6n realista del arte, que se apoya en los sentidos, 

el estilo paleocristiano estableci6 la sUpremac!a del mundo espiritual so

bre el mat.erial, de lo sagrado ~obre lo profano, de la fe sobre la raz6n, 

de la contemplaci~n sobre la actividad pr4ctica. Al postular la omnipo

tencia de Dios, los paleocristianos sustituyeron el politeísmo y el antro

pocentrismo de los grecoromanos par· una visi6n teoc~ntrica y mística, en 

la cual el arte ya no era expresión de la belleza sensible• sino un cami

no que conducía hacia la belleza espiritual representada por la divinidad 

cristiana. 

En resumen, el arte paleocristiano se caracterizó por lo siguiente: la 

tendencia a la simplificaci~n, la estilización y la abstracci6n; la uti

lizaci6n de figuras planas, rígidas y solemnes; el tratamiento convencio

nal, arbitrario y repetitivo en el uso de las proporciones y formas; y el 

intento de crear una atm6sfera de profundo espiritualidad religiosa. 

El arte bizantino. 

Constantinopla, la nueva capital del Imperio romano a partir del af\o 

330 • situada en el cruce de las vf.as marítimas entre Occidente y Oriente, 

pas6 a ser el nuevo y m~s importante centro de irradiaci6n cultural de 

su época, sobre t;odo despu~s de la calda de Roma en el ano 476. El nota

ble florecimiento de esta ciudad, dur6:,hasta 1453, ai\o en que los tur

cos se apoderaron de la regi6n. 



87 

El arte bizantino fue resultado del sincretismo cultural entre la re

ligi6n cristiana y la civilizaci6n oriental. Un momento crucial en su 

desarrolló aconteció el afio 730, cuando el emperador Le&n 111 promulg6 

los edictos contra las im4genes, pues seg6n él, éstas conduelan al peca

do de la idolatría. 

En términos generales, el estilo bizantino se asemej~ bastante al arte 

paleocristiano; igual que éste, se caracterizó por su funci6n doctrina

ria y propagand.~stica al servicio de la religi~n cristiana. Sus rasgos 

di~tintivos fueron: el ~ieratismo, la figura plana y convencional, el 

gusto por el decorativismo, la intensa espiritualidad,· la recurrencia a 

los s~mbolos, y un rasgo muy suyo: la homologaci6n de Cristo con el empe

rador. 

El arte de Bizancio, teocr~tico en su m~s pura esencia, alcanz6 su me

jor expresi~n est~tica en la construcci~n de iglesias como San Vital, San

ta Sof~a y San Marcos, cuya arquitectura mostr6 algunos rasgos comunes: 

arcos de medio punto, plantas en forma de cruz griega y la pos~ci6n cen

tral de la b6veda y la c~pula. Particularmente notable, debido a su efi

caz efecto decorativo, result6 la creaci6n de los mosaicos que adornan las 

paredes y techos de esos recintos religiosos. 

El arte mus.ulmln. 

Si bien naci6 en. el siglo VI, cuando el profeta Mahoma fund6 la nueva 

comunidad pol~tico-religiosa monoteísta, el credo isl~mico consigui6 su 

mayor esplendor en las centurias IX y X. 

Debido a que El Cor~n, text.o religioso y c6digo civil al mismo tiempo, 

prohibi6 la reproducci~n de im~genes. fue imposible que en el ·.arte:mía

sulmAn se desarrollara. la pintura. En cambio, sí ocurri6 un florecimien-

t.o de crea:tividad art~stica en la arquitectura y ia decoraci6n. 
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El arte musulm4n, en forma idéntica al bizantino, fue un estilo tco

cr4tico, militante y místico, cuyo objetivo tiltimo consisti6 en loar y 

propagar la fe mahometana. La funci6n político-religiosa del Islamismo 

se extendi6 con rapidez por Arabia, Siria, Irak, Egipto, Asia Central, 

India, Espafta y Marruecos. 

Los rasgos identificatorios del estilo musulman fueron: la desapari

ci6n del realismo en aras de la decoraci6n geométrica; la carencia de 

elementos antropom6rficos y la presencia de un escaso zoomorfismo que 

contral't:a con el despligue riquísimo de motivos vegeta·les·; la utilizac;;:idn 

decorativa del arabesco, de los enroscamientos, espirales, polígonos, con 

la intenci6n de crear una atm.Ssfera de fantas~a y fastuosidad . 

. ! El arte isl,mico, sin duda, es el m4s abstracto de los estilos artís

ticos premoderno_s, precisamente por ser antifigurativo y antirrealista. 

El derroche de imaginacidn est~tica y el virtuosismo de los creadores 

musulmanes puede admirarse en las mezquitas con sus mina retes y en los 

alc,zares que sobresalen en ciudades como Cdrdoba, Sevilla y Estambul. 

El arte ra.6aico. 

A lo largo de los siglos XI y XII, despu~s del esplendor carolingio 

(de las centurias VIII y IX, magn!ficamente representado en la iglesia 

palatina de Aquisgr4n) y una vez concluidas las invasiones bárbaras, se 

desarroll6 el estilo ro~nico como la expresi6n protot.ípica del arte 

medieval. En efecto, al desplazarse el poder centralizador de Cario Mag

no hacia los latifundios feudales ·surgi~ el dominio regional y aut~nomo 

de la nobleza terrateniente, y , sobre todo, emergi6 el auge sociocul tu

ra! de los monasterios. 
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Esta descentralizaci6n de la cultura desde la capital cortesana hacia 

los monasterios se testimonia, inmejorablemente, en la edificaci6n de 

este importantísimo 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 agr~cola de Europa. Estos edificios religiosos no s61o albergaban 

a la iglesia, también había espacios asignados pai:-a que fungieran como 

bibliotecas, escuelas, hospitales; etc. Un pequeno pero poderoso univer

so, sustentado en la capacidad econ6mica de la iglesia terrateniente, se 

insti~uy6 en los diferentes monasterios con el prop6sito de reforzar cil 

orden feudal y propagar la liturgia y la fe cristianas. 

El arte rom~nico, como su nombre lo indica, retom~ la herencia cuitu

ral de Roma, sobre todo en lo que concierne al modelo arquitect6nico. 

As{ aparecieron nuevamente, aun(¡ue con un toque sombrío y de pesadez, edi

ficios de piedra con gruesos pilares, arcos de medio punto, b6vedas de 

caft~n, muros elevados, escasas ventanas, techos de dos aguas y macizos 

campanarios. 

En el óbito de la escultura y la pintura, el rom~nico reprodujo la 

inspiraci~n paleocristiana de un arte antinaturalista, rígido, conven

cional, doctrinario, teocéntrico, profundamente místico, concentrado 

en la veneraci6n religiosa de Dios. 

El arte gl!tico. 

Estamos ante el primer estilo art~stico que en s~ mismo forma parte de 

un proceso de transici6n, de progresivo cambio desde el arte rom6nico al 

renacentista. Este proceso de transmutaci6n estética coincidi6 con el fe

n6meno hist6rico de la paulatina aparici6n de la sociedad. mercantil mo

derna. En efecto, durante los siglos XIII y XIV se increment6 el comer-· 
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cio, renacieron las viejas y aparecieron las nuevas ciudades, la vida 

monlstica fue sustituida por la cultura urbana, surgieron los bancos, los 

talleres artesanales y las universidades¡ en fin, estamos hablando de que 

emergi6 un nov{simo mundo, desde el cual ya podía vislumbrarse el din6-

mico horizonte de la modernidad. 

As{ entendido, como un estilo que continúa y tll mismo tiempo supera al 

rom6nico, el arte g6tico tiene las siguientes senas de identidad: los ar

cos ojiVales, la b~veda de crucería, el juego de arbotantes y contrafuer

tes, y los vitrales. 

Surgido en Francia a finales del siglo XII, el gótico fue un estilo que 

sustituy6 la pesadez y la horizontalidad por los trazos lineales y gráci

les, que prefiri~ la luminosidad a la obscuridad, y que anhel6 la tempo

ralidad en lugar d~ la eternidad. 

Las catedrales g6ticas, elevadas al cielo hasta suscitar la sensaci6n 

de ingravidez, s6lo 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 Cn el medioevo tard~o. Asf. pues, paulatinamente fueron surgien

do notables ejemplos de iglesias g6ticas como Notre Dame, Chartres, Reims, 

Amiens, etc. que cumplieron a la perfecci6n con su misi6n de convertirse 

en recintos sagrados, inmensos y luminosos, en donde lo humano se vi6 mi

nlisculo e insignificante confrontado con la grandeza divina de la casa de 

Dios. 

Con relaci6n a la pintura g6tica, tambien estamos ante un estilo artís

tico en transici~n, magistralmente representado por el Giotto(1276-1337). 

La obra de este ilustre maestro, preclara anticipaci~n d!'l Renacimiento, 

rcvel6 c6mo paso a paso fue super4ndose la estilizaci6n bizantina, intro

duciéndose el movimiento frente al hieratismo precedente, e incorpor4ndo-
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se el naturalismo, la proporcionalidad anat6mica y cierto desarrollo de 

la perspectiva. Bl Giotto, en efecto, rompi6 con los estereotipos medie

vales al conseguir una expresi6n personalizada de las figuras y al pin

tar el paisaje·en. sus f;\Jadroa. 

El arte g6tico, cuyo origen se encuentra en los monasterios cistercien

ses y su mayor expresi6n en las catedrales de los centros urbanos, ad

quiri6 an.os m~s tarde, en los siglos XV y XVI, una nueva modalidad: el 

estilo flam~gero o floriao. Gracias a este gótico tardío, algunos edifi

cios civiles de la Europa renacentista, tales como el palacio Ducal de 

Venecia, adoptaron el gusto por la excesiva ornamentaci~n, las ondulacio

nes geom6tricas y la filigrana. 

LA SOCIEDAD MODERNO CAPITALISTA: EL RENACIMIENTO 

La prolongada transici6n del feudalismo al capitalismo desemboc6, du

rante los siglos XV y XVI, en una verdadera revoluci6n sociocultural: !!. 
16nesis de J.a modernidad ·europea. Aludimos a un cambio radical del conjun

to de las relaciones econ~micas, políticas e ideo16gicas, que al inte

rrelacionarse en una nueva fonna de ser y de pensar el mundo, dieron como 

resultado final la conformaci~n de la sociedad burguesa-capitalista. 

Ya se trate del Renacimiento como punto de llegada del proceso de diso

luci~n feudal, o bien nos refiramos a 61 como punto de partida del deve-· 

nir ~e~ la civilizaci~n mel;'cantil, en cualquier caso estamos ante un acon

tecimiento hist6rico de cambios profundos y globales que trascienden la 

dimensi~n est~tico-cultural a la cual general•tnte se le ha cirC.unscritO~ 

Ahora bien: ¿cu,les fueron los elementos me.dulare·s que originaron y 

éoadyuvaron a este proceso de constituci6n de la socialidad moderna? He 

aqu~ una _lista de ellos: a) La hu{da de los campesinos del campo a la ci11-

dad, lugar en donde se integraron como naciente clase obrera a los talle-
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res artesanales y manufactureros, cobrando un salario a cambio de su 

tiempo de trabajo¡ b) La aparici6n de una nueva clase social, la burgue

sía, que acumu16 poder económico a trav~s de los';.. bancos y el comercio, o 

mediante la inversi6n de capital en la incipiente producción industrial; 

e) El surgimiento de los gTandes centros urbanos'.: Londres, Amsterdam, Mi

lán, Parf.s, Venecia, Florencia, etc. en los cuales se desarrollaron, pri

mero, las relaciones mercantiles(la sustituci6n del valor de uso.~por el 

valor de cambio), y luego, la producci6n industrial en las f'bricas; d)La 

progresiva decadencia del poder econ6mico, pol!tico e ideo16gico de la 

iglesia cat61ica, lo cual se reflej6 en los cismas religiosos, en los mo

vimientos protestantes y en el proceso general de secularizaci6n de la 

sociedad y la política¡ e) El nacimiento de la filosofía moderna. racio

nalista y empirista, que puso fin a la hegemon~a de la escolástica medie

val y contribuy6 al auge de una concepci6n científica fundada en el rigor 

metodol6gico y en la experimentaci6n; g) La utilizaci6n técnica de los. 

grandes inventos: la polvora, la br6jula 1 el papel(que facilit6 y abara-

t6 la edici6n de los libros), la iruprenta(que propici6 la publicaci6n ma- · 

siva de téxtos), el perfeccionamiento de la carabcla(que posibili:t6 la 

realizaci6n de los viajes de Magallanes, Col6n, etc.)¡ h) El desarrollo 

de las teorias cient~ficas modernas: la astronom~a(la teoría heliocéntri

ca celeste de Copérnico) • la anatomia(las tesis de Vesalio, Servet 1 etc.), 

la geograf{a(la redondez de la tierra dibujada en los mapas de Toscanelli), 

la 6ptica(la formulaci~n de las leyes de la perspectiva), y la química 

(que sustituy~ a la alquimia); i) El descubrimiento de América, su ceso 

hist6rico trascendental que reforz6 la acumulaci6n 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-naci6n, sustentados en las teo-
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r!as centralistas y absolutistas de autores como Maquiavelo y Hobbes; y, 

por el otro, del mercado mundial capitalista, cad~ vez m's integrado y 

poderoso¡ y le) El resu~¡iiaiénto .. del pensamiento c16Sico griego(antropo

c6ntrico e individualista), como consecuencia del arribo a Europa de los 

sabios bizantinos(todoá:.Bllos grandes helenistas) que huyeron de Cons~an

tinopla cuando 6sta cay6 en poder de los turcos en 1453. 

De este amplio y complejo entramado hist6rico, resultado de la conver

gencia azarosa, discontinua y dial6ctica de unos elementos con otros, se 

deriv6 un vigoroso y trascendente producto: la mentalidad moderna. As{ 

entonces, no hay duda alguna de que el humanismo renacentista, como pudo 

apreciarse en ilustres predecesores como Petrarca y Boccaccio o en los tex

tos de Marsiglio Picino y Pico della Mirandola, se sustent6 y colabor6 a 

la generaci6n de una nueva concepci6n cada vez m&s realista, pragmática 

y ctiientf.fica del mundo. I¡ualmente, a la conformaci6n de.: es Ea'· Cosmovisi6n 

experimental y racionalista, la cual se consolid6 en los siglos XVI y XVII, 

contribuyeron autores de la estatura intelectual de T. Moro, T. Campanella, 

Erasmo de Rotterdam, P. Rabelais, M. Montaigne, G. Bruno, F. BaCon, R. Des• 

cartes, B. Spinoza y J. Locke. 

El arte renacentista 

Esta nueva forma de creaci6n artlstica se inspir6 en los ideales y ar

quetipos del estilo cl~sico greco-latino, pero no debe olvidarse que tam

bi6n supo imprimirle a ~stos su sello particular y novedoso, resultado de 

las nuevas condiciones hist6ricas aparecidas en el mundo moderno. Al igual 

que en el tr6nsito del arte arcaico al cl&sico, en el paso de los estilos 

artlsticos medievales a la est6tica renacentista igualmente se manifestó 

una transmutaci6n radical de los canones establecidos: a) La estilizaci6n 

y las convenciones idealizadas fueron sustituidas por el naturalismo y el 
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realismo; b) El teocentrismo y el imperio de lo m~stico-religioso pas6, 

progresivamente, a ser relevado por el antropocentrismo y por una con

cepci6n secularizada del arte; y e) Las figuras planas y la ausencia de 

movimiento cedieron su lugar al dinamismo y a la introducci6n de la pers

pectiva. 

Algunos elementos novedosos del estilo renacentista, al cual tanto Al

berti como Leonardo le proporcionaron una diáfana fundamentaci6n te6rica, 

fueron: ta sustituci6n del paisaje simb~lico-religioso por el paisaje rea

lista de la naturaleza; la aparici6n del cuerpo humano. eón su belleza na

tural, al margen de cualquier connotaci6n religiosa; y la reproducci6n 

hist6rico-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, así como los rasgos físicos particulares que revelaban 

una determinada personalidad de los individuos(Mantegna, Durero. Ti"&iano. 

son algunos de los numerosos maestros del retrato psicol6gico). 

En el Renacimiento comenz~ el prolongado proceso. que se consolid~ du

rante el siglo XVIII, de concederle al artista los atributos y la digni

dad inteleCtual de los fil6sófos y científicos. As! entonces• poco a poco 

se fue superando la tradici6n: antigúa y medieval dé~ subestimar el trabajo 

manual. Al final de cuentas• el autor individual• la personalidad propia 

del artista, comenz6 a imponerse y glorificarse conforme se fortalecía el 

papel protector de los grandes mecenas, y en la medida en que se desarro

llaba la comercializaci6n de 1 a -obras de: arte. 

La b~squeda de la belleza, entendida al estilo clásico. como la expre

si6n de la armonía de las partes con el todo, lleg6 a otro de sus momentos 

de clímax precisamente en los refulgentes tiempos del Renacimiento. Sobre 

todo porque fue en esta· época cuando el arte, gracias a las condiciones 

hist6ricas generadas por la naciente sociedad capitalista, adquirió su 
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constituci6n definitiva como actividad aut6noma y laica, en sí misma dig

na de encomio. 

La grandeza cultural de la etapa renacentista constituyó un hecho irre

fra¡able, basta, como prueba de ello, con citar los nombres de algunos de 

los ¡enios que poblaron la Italia de los siglos XV y XVI: Arquitectos co

mo Alberti y Brunelleschi, esctiltores como Ghiberti, Donatello y Miguel 

Angel, pintores como Mantegna, Masaccio, Piero de la Prancesca, Leonardo, 

R8fael, Botticelli, Bellini, Giorgione, Veronés, Tintoretto y Tiziano. 

El arte manierista. 

En el siglo XVI, coexistiendo con el Renacimiento tardío, surgió el 

Manierismo. Con este apelativo nos referimos a un estilo decorativista que 

reaccion6 en contra de las reglas c14sicas de proporci6n, mesura y armonía 

tan correctamente seguidas por los artistas del siglo XV y principios del 

XVI. Ciertas obras de Miguel Angel, as~ como las pinturas del Parmigianino 

y de Pontormo reflejaron tanto los rasgos distintivos de este espíritu de 

ruptura con el pasado renacentista, como li>s:elementos que anunciaban ya 

el talante atormentado caracter~stico del barroco. 

Bl Manierismo, ciertamente, surgi6 en el contexto sombrío de las luchas 

religiosas, cuando ocurri~ la respuesta furibunda del Concilio de Trente 

en contra de los movimientos protestantes. Las sen.as particulares del nue

vo estilo, todav~a hoy muy disCutido y cuestionado por la crítica especia

lizada, fueron: las figuras alargadas, las formas contorsionadas, las lí

neas diagonales, los efectos de luz y color, y Cl 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 ~poca triunfal del absolutismo euro

peo, cuando el dominio centralista de los mt:>narcas se impuso a los poderes 

regionales de la nobleza feudal, cre4ndose así uno de los presupuestos 

esenciales para el nacimiento del Estado moderno. En el aspecto econ6mico, 

la bur¡ues~a comercial e industrial ampli6 sus cuotas de poder a expensas 

de la clase terrateniente. 

De las nuevas condiciones hist6ricas: el absolutismo, el mercantilismo, 

el umnso de la burg:uesf.a., el protestantismo, etc., fue el factor religio

so el que m4s influy~ en la gestaci6n del arte barroco. Nos referimos a la 

cruenta luéha ideol~gica, pol~tica· y militar que, como una prolongaci6n 

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, gener4ndose as! las condiciones pro

picias para el desarrollo del empirismo, el librepensamiento y las cien

cias en general. En contraposici~n. en el sur del continente prcdomin6 la 

iglesia institucional cat~lica, propag~ndose por ende una atm6sfera cerra

da, dogm~tica y profundamente m~stica, la cual fue utiliaada en t~rminos 

políticos por las monarqu~as feudales m4.s 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 cat6lica. Numerosas iglesias barrocas, espaciosas, iluminadas y gran

dilocuentes, se edificaron en Espafta, Italia, .Am.Srica y Filipinas con la 

finalidad de simbolizar el poder omnímodo del Vaticano y sus concilios. 
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Así pues, al amparo de la Contrarreforma católica, el barroco floreci6 

como un estilo artístico temperamental, dram,tico, mf.stico y cortesano, 

opuesto por completo a la armonía y serenidad del arte clásico. La arqui

tectura barroca, asimismo, se distingui6 por el uso de grandes masas que 

generaban la sensaci6n de movimiento, por la edificaci6n de infinidad de 

c6pulas enormes, por la profusión de elementos'br-namentales y por la cons

trucci6n de columnas salom6nicas. Dos ejemplos soberbios del espíritu ba

rroco, aunque disímiles en otros sentidos, lo constituyeron el palacio de 

Versal les, con su resumada elegancia aristocrd.tica 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 plástica. 

Procreadas bajo la misma atm~sfera me1odram~tica del Barroco, la escul

tura, por un lado, tuvo dos rasgos tí.picos: el despliegue dinámico y des

mesurado de los vol~enes, y el retorcimiento de las l~neas y las masas; 

mientras que la pintura, por el otro, fue un campo f~rtil para la utiliza

ción creativa del claroscuro(magistralmente 1ompl•ado por el Caravaggio), 

de la exhuberancia decorativa(representada excelsamente por Rubens), y 

de los desequilibrios compositivos(liars cutJiés llegaron ·a. su mayor perfec

ci6n artística en la obra de El Greco) .. 

El arte barroco, que supo c~mo fundir arm6nicamente la sensualidad con 

el misticismo y la suntuosidad Con la exaltaci~n de la fe, tuvo en el 

at"te de la escritura una de sus m4.s fruct~feras manifestaciones. As{ por 

ejemplo, la literatura espaftola de la época, con ese peculiar gusto por 

lo excéntrico, dinúiico, obscuro, violento, abstruso y metaf6rico, encon

tró el mayor florecimiento de su historia justo ·cuando coincidieron en 

el tiempo la m's alta grandeza del imperio espaftol y el comienzo de su 

progresiva decadencia como potencia europea. Sin duda, genios como Que

vedo, G6ngora, L6pe de Vega, Calderón de la Barca, Cervantes, etc., con'!' 
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tribuyeron tanto al enriquecimiento de la lengua espaf'iola como a una 

lucidisima disección del alma humana. 

El arte clasisista. 

En el mismo siglo XVII, en radical contraste con el barroco, surgi6 el 

Clasisismo como un- estilo racionalista que deseaba alcanzar la "belleza 

universal" recurriendo, por un lado, a los ideales estéticos de la Alft.i-: 

gUedad, y, por el otro, a la claridad, precisi~n y 16gica del método cien

tífico. 

Debe recordarse, a manera de contextuaCi6n hist~rica, que esta centuria 

fue la época de P. Bacon, B. Spinoza, R. Descartes, W. Harvcy, Galileo y 

J. LocJce; precisamente el tiempo Cuando aparecieron el telescopio, el mi

croscopio, el bardmetro, el termómetro y el.anemómetro; el momento en el 

cual surgieron las ácademias de arte en Prancia y Boile~u püblic6 sus cé

lebres reglas estilf.sticas. 

La estética clasisista postuló el· sometimiento de la intuición y la ima

ginación al control absoluto de la raz6n. Habf.a que repudiar los senti

mientos, las apariencias y los partfcularismos para ir al encuentro del 

entendimiento, las esencias y las verdades universales, v~ilidaS en todo 

tiempo y lugar. Evitar las emociones, los excesos y lo rebuscado fue la 

nueva divisa canonizada por la Academia. 

El Grand Si~cle francés, dominado por el espíritu clasisista, acogi6 

a grandes escritores como Moli~re, Racine, Corneille, La Fontaine, Bol

leau, Bossuet, La Rochefoucould, La Bruyhre, Pascal, Malabranche, Mme Se

vlgne y Fcnel6n. En pintura, contrastando notablemente con los barrocos, 

aparecieron talentos de la talla de Nicolás Poussin, Claudia de Lorena, 

George de lo Tour, los hermanos Le Na in y e 1 grabador Jacques Callot. 
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La pintura holandesa. 

El portentoso desarrollo de los Pa~ses Bajos durante los siglos XVI y 

XVII, sobre todo en el comercio de importaci6n y exportaci6n así como en 

la naciente producci6n manufacturera a cargo de la burguesía, constituye 

un factor que nos ayuda a comprender pdT qué fue aqu{ en donde m.&s contun

dentemente se manifest6 el proceso de secularizaci6n de la pintura euro-

pea. 

Particularmente en Holanda, naci6n protestante y de vigorosa burguesía 

democr~tica, tuvo lugar una explosión art~stica sin precedentes en su his

toria. Sin duda, esta espectacular producci6n pitt6rica se erigi6 sobre la 

base de una concepci~n laiciaada y pragm6.tica que le rendía culto a su 

arraigado temperamento individualista, a la belleza de su paisaje y a los 

encantos de la vida cotidiana de su pueblo. 

Con relaci6n al retrato secularizado, que reprodujo los rasgos psicol6-

gicos de los sujetos y las particularidades hist6ricas de la ~poca, se 

vuelve imprescindible mencionar a los tres grandes maestros: Pranz Hals, 

Harmensz. Rembrandt y Jan Vel'l!leer. Con respecto a los cantos buc6licos a 

la naturaleza deben citarse artistas como Ruisdael, Cuyp y Van Gayen. Y 

con referencia a la pintura de g6nero, mediante la cual surgi6 esa magis

tral cr6nica social de la intimidad ·y cotidianidad de los campesinos y 

la burguesía 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 incandetcente momento hist6rico que 

acogí~ y propici6 la divisa kantiana de "at.rd'vete a saber", cuando se lo

gr6 la consolidaci~n de la cosmovisi~n moderna europea. En efecto, lo que 
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antes, desde el Renacimiento y a lo largo de los siglos XVI y XVII fue un 

despunte, los dolores del parto, las geniales prefiguraciones legadas por 

hombres como Leonardo, Rabelais, Montaigne, Descartes y Locke, durante el 

XVIII apareci6 finalmente como el triunfo definitivo e irreversible de la 

conciencia moderna capitalista. 

Las refulgentes luces de este nuevo saber,. pleilamente estructurado y se

cularizado, sustentado por primera vez en las nociones de crítica y auto

critica, pueden encontrarse en los siguientes horizontes culturales e in

telectuales: a) La aparici~n deil liberalismo econ6mico de Adam Smi th, que 

cuestion6 el proteccionismo mercantilista y estableci6 las bondades del 

libre comercio para el desarrollo capitalista¡ b) El surgimiento de las 

teor!as democr4ticas de Montesquieu y Ro~ss"eau,las cuales criticarcrn c1 

absolutismo político, ya sea a trav6s dellconcepto de divi°si~n de poderes 

del prime.ro, o mediante la noci~n l~. sóbetan~a popu1ar del segundo¡ e) La 

consolidaci6n de la filosof~a moderna, cuyos destellos principales se ad

virtieron en la concepci~n sensualista de Hume, en la epistemología cri

tica de Kant. en el loable prop6sito de autores como lliderot y o• Alembert 

consistente en legarnos una Enciclopedia ·de conocimientos actuales y cien

tíficos, en la teoría del progreso de Condorcet • y en el discurso reivin

dicativo de la tolerancia religiosa y pol~tica 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 la progresiva legitimaci6n de las revoluciones burguesas 

y a la fundamentaci~n pol~tica de las constituciones dcmocr!ticas. 

El espíritu de la llustraci~n y la nueva "concepci~n del mundo" se ex

presaron con particular virulencia en la Revoluci6n Francesa de 1789. La 

naciente burguesía, educada con los preceptos del ideario liberal y duefta 

ya en grati medida del poder econ~mico • se ali~ con el pu.eh lo pobre para 
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derrocar a la monarquía absolutista y liquidar el régimen feudal. El 

arribo al poder político 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 pacífica y monarquista de 1688): y la revolucic5n 

democr4tico-burguesa _en los Países Bajos, la cual ocurri6 en··el siglo XVI. 

Bl creciente poder econ.Smico y político de la burguesía aconteci6, no 

hay duda, en una Europa monarquista y feudal decadente que al finalizar el 

siglo vivía sus ~!timos estertores. De esta forma, cuestiones diliersas co

mo la suntuosidad aristocr~tica, la prepotencia del despotismo monárquico 

y la inmovilidad feudal cedieron el paso a un mundo moderno y protocapita

lista caracterizado por: a) El desarrollo demoar~fico, comercial e indus

trial de las grandes capitales europeas: Londres, Holanda, París, Madrid, 

Roma, etc.: b) La invenci~n de la m~quina. de vapor, la cual contribuy6 al 

nacimiento y expansi~n en Inglaterra de la Revoluci6n Industrial; c) Las 

important~simas aportaciones cient~ficas de B. Pranklin, Lavoisier, 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 mas6-

nicas, as~ como en la aparici~n de una intell i1entsia orgullosa de su pro

duccidn art~stica y de un p~blico Que conSum.~a con fervor los per.i6dicos, 

los. tratados filos~ficos y cient~ficos· y el arte generado en esta ~poca. 

El arte rococcS. 

Este estilo artístico vi6 la luz en una atmcSsfera convulsa en donde se 

conjuntaron, por un lado, la fastuosidad y la eleaancia aristocr,ticas de 

una sociedad moribunda, y, por el otro, el pra¡matismo y el s~nsualismo · 

del nuevo mundo moderno en ascenso. 
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Así entonces, la interrelaci6n est6tica de lo~:suntuoso con lo mundano, 

de lo frívolo con lo hedonista, y de la pomposidad aristócrática con la 

reivindicaci6n de la intimidad burguesa se constituy6 en la característi

ca principal del rococ6 1 movimiento artístico que desde Francia se difun

di6 por Europa entre los reinados de Luis .. X'IV y Luis XVI. 

El arte galante, como también se le denomin6, fue ún estilo intimista, 

poético y sentimental, siempre preocupado por crear atmósferas idealiza

das ·en donde el lujo se fundí.a con la comodidad interior, la melancolía 

con la coqueter~a, y lo agradable con el optimismo. Curioso prop6sito es

tético éste, el del rococ6, justo en una época que exhalaba su canto del 

cisne y anunciaba ya los destructivos y renovadores vientos revoluciona~:~ 

rios. 

El rococ6 plasm~ su ·fuerZa pl~stica en el decorado de interiores (satu

rados de angelitos regordetas, formas Curvil:!neas y alegres colores), en 

los paisajes misteriosos y embriagantes de Watteau(El embargue a Citera), 

en la sensualidad y placidez de las mujeres y niftos pintados por Boucher, 

en la galantería y el erotismo de los cuadros de Fragonard, y en la gra

cia y coquetería de las esculturas de Falconet, Clodion y Hourdon. 

La sensualidad, el deco.rativismo, la galantería, el intimismo realista, 

convertidos en santo y sefta del esp~ritu rococ~, tambi6n adquirieron vi

da, aunque en forma peculiar y aut6ctona, en el pr~digo mundo de1 retra

to artístico inglés, cuyos principales exponentes fueron Reynolds, Gains-

borough, Romney y Hogarth. 

Una derivaci6n sin duda extrema del hedonismo rococ6, que transit6 de 

la sensualidad er6tica a la se?tualidad polimorfa y perversa, se manifes

t6 en las novelas del Mar'ques de Sade. Sin duda, el talante m6rbido, cra

puloso y de imperio del mal en esta ~poca, tambi~n puclo observarse en 

Las relaciones peligrosas, el c~lcbre libro de Choderlos de Laclos. 
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A manera de incisivo contrapunto frente al espíritu rococ6, en este mis

mo contexto hist6rico floreci6 en Francia el temperamento sobrio, sencillo 

y didáctico que aparece en los cuadros de Chardin y Greuze, un estilo que, 

ciertamente, anticipaba la inminente eclosi6n del ar&e. neocl,sico. 

EL Neoclasisismo. 

La exhumaci6n de los restos de Pompeya y Herculano aunado a la publica

ci6n en 1764 de la Historia del arte antiguo de Winckelmann,· fueron sin 

duda los dos acontecimientos capitales que precipitaron la sustituci6n del 

rococ~ por el estilo neocl~sico. En efecto, por un lado la arqueología re

vel6 al mundo la riqueza ·cultural de la antigUedad grecolatina, y, por el 

otro, el tratado del critico alem4n le confiri6 renovada vitalidad al ca

non cl~sico: la prioridad est~tica de la mesura, la armonf.a y la sencillez. 

Al promediar el si¡lo XVIII y durante los primeros quinquenios del XIX, 

precisamente cuando la filosof~a ilustrada se materializaba en la Revolu

ci~n Francesa y en la independencia política de los Estados Unidos y de 

las colonias iberoamericanas, surgi~ y se desarroll6 el estilo neocl4sico 

como expresi~n art~stica del ideario liberal, pra¡m6tico y racionalista 

de una burgues~a ensoberbecida por sus recientes triunfos en Europa y Am~

rica. · 

El "estilo imperio" -como tambi~n se le suele denominar- alcanz6 su ma

yor auge durante la ~poca napole6nica, cuando la reivindicaci6n del mo

delo cl4sico se conjunt6 con el ideal bonapartista de crear una belleza 

eterna, grandiosa y autoglorificante. Esta mistificaci6n del esplendor de 

las culturas grecolatinas de la Antigüed:ad servía como anillo al dedo pa

ra enaltecer el poder imperial, noble y majestuoso, digno y sereno, que 

deseaba construir Napole~n I y con el cual quería verse identificado. 
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El Neoclasisismo se difundi6 por Europa y los Estados Unidos c;:omo un 

arte racionalista y realista, contrario al despliegue de la subjetivida.d 

exacerbada y la imaginación desaforada de los artistas rococ6 y prerro

m6nticos. Rechaz6 tajantemente la ambigüedad, lo sentimental y lo preten

cioso, en aras de conseguir una técnica por medio de la cual imperara la 

claridad, la ecuanimidad y la naturalidad. Pue, por Último, un movimien

to est6tico al servicio de la utop{a política, la cual postulaba la posi

bilidad de crear por medio de la violencia revolucionaria un mundo racio:

nal y virtuoso, en donde pudiera materializarse el ¡irogrania. ideo16gico de 

los fi16sofos de la Ilustraci~n y de los líderes jacobinos. 

El estilo neocl6.sico se propag6 a través de las pinturas de LO\lis David, 

Gerard, Gross, Ingrcs, las esculturas de Canova, y la literatura que du

rante su edad madura produjeron autores como Schiller y Goethe en Alema

nia. 

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 ~poca. Nos re

ferimos a pintores excepcionales como Pi_ranesi, Fuseli, Blake y Goya(los 

dibujos, los aguafuertes, y la serie negra), quienes plasmaron en sus obras 

un prodigioso mundo de im~genes donde se amalgamaban lo misterioso y lo 

mistico, lo on!rico y lo fant,stico, lo grotesco y lo sublime, lo lúdico 

y lo tan6tico. Sin duda, estos creadores anticiparon la sensibilidad ro

m&ntica del siglo XIX y prefiguraron la praxis art1stica de los expresio

nistas y surrealistas nacidos en la presente centuria. 

En el terreno de la literatura también surgi6 un movimiento estético, el 

representado por el grupo Sturm und Drang, que se opuso a los ideales ra-. 

cionalistas de los neoclásicos, precisamente cuando la filosofia de la Ilus-
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traci6n 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 convirti6 en el preludio del 

Romanticismo. Efectivamente, estos creadores, pasionales y rebeldes, esta

blecieron una poEtica prerrom&ntica sustentada en la exaltaci6n de la na

turaleza y el genio, en la básqueda de la verdad por medio de la intui

ci6n y la inspiraci~n, y en la apología de la individualidad y vitalidad 

de los grandes hombres. El arte, seg6n ellos, era un juego impetuoso y 

atormentado, en ·el cual(y en esto retomaban las tesis est6ticas de Edmund 

BurJce), lo asombroso, lo horrible, lo doloroso Y lo sublime también forma

ban parte de la creacl6n literaria. 

En Prancia 1 el escritor J.J. Rousseau, a través de sus novelas y narra

ciones autobiogr~ficas, ensanch6 los horizontes intelectuales de su pro

pia filosofía racionalista .Y puso la simiente del temperamento rom,ntico 

que brot6 con luz cegadora en la primera mitad del siglo XIX. 

EL SIGLO XIX: DEL ROMANTICISMO AL POSTIMPRESIONISMO 

A lo largo de esta centuria aconteci6 en Europa el triunfo definitivo 

de la sociedad moderno-capitalista sobre los restos del mundo feudal pre

moderno. A pesar de la Restauraci6n borb6nica' en Francia y de los retro

cesos políticos que a partir de 1815 auspici6 la Santa Alianza de los 

tres principales gobiernos mon~rquistas(Austria, Rusia y Prusia), resul

t6 imposible detener el avance inexorable de la "era capitalista" en el 

viejo continente. 

Bl desarrollo tecnol6gico prosigui6 su curso en forma sigilosa pero de

moledora, gracias a inventos como el de la m~quina de vapor que facilit6 

la expansi6n vertiginosa del ferrocarril y de la navegaci6n marítima. Una 

diversidad de elementos que abarcan desde el crecimiento demogr4fico en 
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los centros urbanos, la proliferaci~n del trabajo asalariado, la introduc

ci6n de los sistemas fabriles mecanizados, la intervenci6n colohialista de 

las potencias europeas en A:Erica y Asia, y que culminan en la consolida!"' 

ci6n del merc8do mundial capitalista, constituyeron las evidencias irrefu

tables de la amplia hegemonía econ6mica lOgrada por la nueva civiliz.aci6n 

burguesa. 

En el ámbito político, los procesos de cambio fueron m's pausados y di

fíciles, pero a la postre la mentalidad moderna y democr,tica acab6 por 

imponerse y propagarse ya fuera mediante revoluciones violentas y "desde 

abaj 0 11 como las de 18~0, 1848 y 1871 en Prancia, o• trav~s de revoluciones 

pacíficas y "desde arriba" como ocurri6 en la mayor parte del continente. 

Paralelo al proceso de conquista del poder pol~tico por parte de la bur

guesía, surgi6 el proletariado como clase aut~noma y combativa, que inten

taba encontrar la mejor forma de organizarse para defender sus intereses 

econ6micos inmediatos y sus proyectos políticos de m~s largo plazo. Pri

meramente los asalariados protestaron recurriendo a ·las lucha• at)tim4quinas 

de principios de siglo, luego se defendieron creando cooperativas y sindi- · 

catos, y finalmente canalizaron sus demandas por medio de la conformación 

de organizaciones obreras internacionales y de partidos políticos laboris

tas o socialdemócratas. 

El avance del movimiento político del proletariado no podría concebir

se, ciertamente, al margen de la presencia de los diversos discursos so

cialistas que vieron la luz en el siglo XIX: el socialismo ut6pico(Pourier, 

Owen,etc.), los proudhonianos • los anarquistas (Bakuni~, Kropotkin,etc.), 

los marxistas y el socialismo refoi-mista(Blanc, Lassalle,etc.). 

Sin duda, esta consolidaci6n del universo material capitalista tuvo que 

ser preludiado y acompaf\ado de un vigoroso despligue científico-cultural. 

Así, por ejemplo, tratando de homologar lo~ ~xitos alcanzados en las cien-
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cias naturales(la fl•ica 1 la química, la biología), surgieron en este si

glo las ciencias sociales! la sociología y la antropoloaía. La sociedad 

capitalista, pragm4tica e insaciable. en su b6:squeda de la ganancia, deman-. 

daba que se hicieran investigaciones objetivas, experimentales y rigu~o

sas en el plano cient~fico. De este modo, en una atm6sfera donde prevale

cía el optimismo, el etnocentrismo, la prepotencia colonialista y la fe 

en el progreso incesante del capital~smo .industrial, se consolid6 el nue

vo espíritu positivista(Comte), evolucionista(Darwin) y organicista(Mor

gan) que caracteriz6 a la se¡unda mitad del siglo. 

Una miscel,nea de acontecimientos deben de mencionarse en cualquier in

tento, por somero que sea, de captar la imagen del mundo europeo decimo

ndnico. Nos referimos a cuestiones como: a) Los grandes flujos migratorios 

que sucedieron en el continente¡ b) Las conquistas científicas y los avan

ces espectaculares de 18 medicina(Pasteur, Koch,etc.): e) La aparici6n del 

"gran p6bli~o", crecientemente habftuado tanto a la. lectura de peri6dicos 

y novelas de follet~n, como al consumo de obras de arte consideradas ya 

como mercanc~as 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 París) t d) La propagaci6n de 

los nuevos h4bitos de la vida cotidiana burguesa, sustentados en la sacra

lizaci~n de la higiene, el confort y la privacidad de los individuos; y 

e) La presencia, en un ambiente finisecular, de elementos como las gran

des transformaciones urban~sticas de las capitales europeas(Par!s • Roma, 

Viena, etc.), el nacimiento de la "sociedad de masasº. la conformaci6n del 

capital monopolista, el incremento de la lucha imperialista por el repar

to de los mercados coloniales, y la g~nesis de la Segunda Revoluci6n In

dustrial, procesos en curso que adquirieron todo s~ real significado a 

la vuelta del siglo. 
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El Romanticismo. 

Ningón otro estilo art!stico resul t~ tan parad6j ico como el arte rom!n-

tico. As! vemos c6mo, por un lado, esta Poética. se caracterizó por 

su &nimo contrario al desarrollo moderno capitalista, difundiendo su idea

rio en un contexto reaccionario: la caída de Napoleón, la Reatauraci6n bor

b~nica, la política absolutista de la Santa AtiS:nza, el fortalecimiento del 

catolicismo ultramontano; pero, por el otro, el estilo rom,ntico también 

fue un canto a la libertad imaginativa del arte, una rebelión est6tica en 

contra del arte oficial, academicista e hiperracionalista representado por 

el Neoclasisismo. 

De esta manera tenemos que ni siquiera en los casos más extremos de crí

tica anticapi tal is ta, de idealizaci6n del pasado feudal, y de mitificaci6n 

del héroe individual o del "pueblo(VlSlk), el Romanticismo dej~ de sustentar

se en una est~tica revolucionaria, contraria a cualquier normatividad, aca

demicismo o rigidez. f.ormal del arte. 

A principios del siglo XIX, los hermanos Schh,gál fundaron en-"Alemañia:.1~ 

revista Athenaeum, la cual se convirti~ en portavoz. del ethos romántico. 

Esta nueva actitud espiritual se distinguí~ tanto por la postulaci~n de la 

subjetividad concebida como la actividad del yo en su camino hacia el Cono

cimiento vcrdadero(planteamiento te6rico que procede de Pichte), como por 

la hipersensibilidad del alma, ese regodeo perpetuo en la aflicci6n, en 

el desasosiego y en voltear la mirada hacia el interior de los individuos. 

As 1 pues, el temperamento rom4ntico gir6 en torno de ciertos temas obse

sivos: la exaltaci6n de la naturaleza, la idealizaci~n de una supuesta Edad 

de Oro, el gusto por lo misterioso y lo csot~rico, la veneraci6n de la muer

te y la noche{tal como se aprecia en los Himnos de Novalis), y la reivindi

caci6n de la naci~n y del pueblo como sujetos elegidos. (Recu~rdese el Risor

gimento italiano y el movimiento de la "joven Alemania"). 
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Los rom4nticos, enfrentados al Neoclasisismo, antepusieron la imagina -

ci6n y el sentimiento a la normatividad académica y la raz6n; prefirieron 

el suefto y la fantas~a a la objetividad y el realismo. El arte, según ellos, 

era un proceso creativo surgido de la inspiraci~n 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 Sal6n de 1819), quien inici6 el Romanticismo en Fran-. 

cia. El cenit de este movimiento artístico se alcanz6 at\os más tarde, cuan

do Delacroix plasm6 su exaltado liri_Smo formal .f .aus revolucionarias apor

taciones colorísticas en obras como La muerte de Sardan,palo de 1827. 

La libertad compositiva y los experimentos crom~ticos de los pintores ro

mánticos tambi~n aparecieron en la obra de los ingleses Constable y Turner, 

y en los cuadros del alem~n Caspar David Friedrich. 

Con respecto a la. literatura, la fecha clave del Romanticismo fue el afto 

de 18Z7, cuando Victor Hugo public~ su c~lebre prefacio a su drama Cromwell. 

S61o despu~s de haber hecho tanto la crítica de las unidades de tiempo y 

espacio, asf. como el cuestionamiento de toda la normatividad te6r.ica ca

nonizada por Boileau y Pope, til escritor franc~s pudo abrir las puertas pa

ra la Profunda renovaci~n de la novela, el teatro y la poesía decimon6ni

cas. Aft.os antes, Wordswoi:th- había publicado sus Baladas líricas, por me

dio de las cuales el poeta ingl~s repudiaba las reglas académicas y propo

n~a un lenguaje fresco, espontáneo, emocionado y sincero cuyo prop6sito 

era conmover la· sensibilidad del hombre com~n y corriente. 

La lit;:eratura rom&ntica, tan exaltada y prolífica, puede dividirse en 

dos grandes grupos: los que tuvieron un pensamiento político conservador 

como Walter Scott, Novalis, René de Chateaubriand, José Zorrilla, etc.; y 

los que manifestaron una actftud liberal-progresista como Lord Byron, Gia

como Leopardi, Jost1 Espronceda y Víctor Hugo. En este amplio y contrastan-
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te universo rom~ntico, que incluye la ~poca temprana y la de la madurez 

del movimiento, tambi6n deben citarse los nombres de Coleridge, Shelley 

y Keats en Inglaterra¡ de H~lderlin, Hoffman, Brentano, Kleist y Heine en 

Alemania; de Lamartine, Sand, De Mus set, Dumas, Merim\e, Nodier y Vigny 

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

Bl Realismo. 

Frente al Romanticismo, profundamente idealista y subjetivo en su forma 

de concebir el mundo, el arte realista se plante~ lievar adelante la re

producci_6n minuciosa, objetiva y veraz de los sucesos -triviales o tras

cendentes- de la vida cotidiana. Sin duda, el desarrollo de la sociedad 

capitalista urbano-industrial y el triunfo de la ideología positivista y 

evolucionista a ella correspondiente, requerían de un estilo artístico que 

igualmente se apegara, gracias a una descripc16n. fidel~sima de la reali

dad, al espíritu cient~fico imperante en _la segunda mitad del siglo XIX. 

Dos grandes aportaciones leg6 la t~cnica realista a la historia del 

arte: a) La desmistificaci~n de los temas sacralizados por el Romanticis

mo, mediant.e la reproducci~n exacta de la crudeza y el patetismo propios 

de la vida misma; y b) La secularizaci6n definitiva del arte, gracias a 

que los personajes dejaron de ser h~roes, dioses o demonios para volver

se hombres simples de carne y hueso, recreados en su intrínseca hunlani-

dad. 

Tres notables pintores galos representaron a la est~tica realista. Bl pri

mero de ellos fue Jean-Pranc¡ois Milletf1815-187S), quien ademd.s de haber 

pintado paisajes al aire libre, tambi6n recre6 en sus lienzos la vida de 

marginaci6n y miseria que padecían los campesinos franceses, tal como pue• 

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

Las espiaadoras y el Anselus. El se"gundo fue Gustavo Courbet(1819-1877), 
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artista politizado y rebelde que sufri6 la cArcel y el exilio como conse

cuencia de su participaci6n política en la insurrecci6n antimon4rquica de 

1848 y en la Comuna de Parls. A través de obras como Los picapedreros (des

truida durante la Segunda Guerra Mundial) y el Entierro de Ornans, el pin

tor logr~ mostrarnos la vida cotidiana del Pueblo en toda su brutalidad y 

crudeza(la.~·explotaci6n en las minas, el dolor ante la muerte, etc.). El 

tercero de los realistas fue Honor' Daumier(lSOS-1879), quien por medio de 

sus · carica·turas, pinturas y esculturas supo hacer un retrato despiadado y 

satf.rico tanto de las lacras sociales y políticas, como de los personajes 

m4s corruptos y grotescos de su tiempo. 

Con respecto al 4mbito literario observamos c6mo esta misma tendencia 

artística que se bas6 en la descripci~n minuciosa y puntual de la realidad 

concreta. igualmente encontr6 terreno f~rtil en la m~s cuantiosa constela

ci6n de grandes escritores de la historia del arte. Aludimos a creadores 

franceses como Stendhal(situado a horcajadas entre el Romanticismo y el 

Realismo)• Balzac, Plaubert • , Daudet, los hermanos Goncourt y Maupassant t 

ingleses como Di~ens, Eliot, Thackeray, Bennett, Hardy; rusos como Gogol, 

Goncharov, Tolstoi, Dostoievski, Turgueniev, Chejov y Gorki; noruegos co

mo Ibsen y Bjornsont alemanes como Gottfried Keller y Theodor Fontane; y 

tantos otros como el espaft.ol Benito PErez Galdos y el italiano Giovanni 

Verga. 

El Prerrafaelismo. 

La historia del arte cst~ conformada por un perpetuo juego de acciones 

y reacciones entre los estilos artísticos. El Prerrafaelismo, por ejemplo, 

fue al mismo tiempo una respuesta subjetivista en contra de la sociedad 

burgllesa mecanizada y materialista, y un rechazo del Realismo en tanto que 

movimiento estEtico identificado con la ideolog~a cientificista y positi

vista de la 6poca. 



112 

La escuela prerrafaelista naci~ en Inalaterra a aediados del sialo XIX, 

y tuvo dos etapas: una primera, la de la henandad, que surai6 en 1848, y 

~ la cual pertenecieron Dante Gabriel Rossetti, John Everett Millais y Wi

lliaas Holaan Hunt; y la se¡unda, la del "aoviaiento", que se expres.S a 

partir de 1857, integrada por el mismo Rossetti, Bum-Jones, Williaa Mo

rris y Pord Madox Brown(padre del excelente escritor Pord Madox Pord). 

Los prerrafaelistas detestaron el materialismo y el optimismo de la era 

victoriana que les tocd vivir; su sensibilidad artística fue profundamente 

mlstica· y rom,ntica; reivindicaTon las obras de Dante, la estética de Wi

lliam Blake y las poesías de Keats y Swinburne .. Bl apelativo que utiliza

ron fue producto de su austo, exquisito y esteticista, por el simbólismo 

sagrado caracter~stico de la pintura italiana anterior a Rafael. 

A semejanza de los nazarenos aleaanes(OVerbeclc, Cornelius, etc.) que pin

taron a principios del siglo XIX, los prerrafaelistas le confirieron una 

enon.e carga espiritualista y siab~lica a su producci~n pl~stica. Su ideal 

estético invocaba el regreso a la simplicidad y devoción protot~picas del 

arte aedieval. 

El Animo' hipersensible y la impronta esteticista de estos pintores pue

de apreciarse en dos de las a~s importantes obras de J.E. Millais: La mu

chacha ciega y Ofelia ·auerta, inspiradas en la imaaen de Lizzie Siddal, la 

henaosf.sima y espectral musa del movimiento, quien padecía tuberculosis y, 

finalmente, eligi~ el camino del 'suicidio. 

Dos grandes cr~ticos inaleses ·fueron los te6ricos de la po~tica prerra

faelista: John Ruskin y Williaa Morris. Bl primero dej6 una luminosa obra 

ensayística en la cual se o"puso tanto a la fealdad como a· la perniciosa 

mecanizaci6n de la sociedad capitalista industrial. En contraposici6n a 

6sta y a su expresi6n est6tica realista, Ruskin reivindic6 al arte g6tico 

porque conjuntaba la originalidad artística con la utilidad social de los 
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productos, y el trabajo virtuoso del artesano con la proyecci6n aoral 

de los arandes creadores aedievales. El se¡undo, Williaa Morris, quien 

fue poeta, novelista, ensayista, pintor, militante del socialisao refor

aista inal&s y aran diseftador industrial, ret:oa.S las tesis medievalistas 

y anticapit.alistas de John Ruskin 1 d'ndoles una aayor consistencia te6ri

ca Y una a4s efectiva proyeccidn política. Su concepci6n en favor de una 

experiencia creativa por medio d~ la cual se interrelacionara el trabajo 

cooperativo con el individual, la utilidad social de los objetos con la 

funci6n decorativa, la 'tica con la estfitica, la artesanía y el diseno con 

el aran arte, influy.S en forma determinante en la praxis artística del 

siglo XX. 

El Naturalisao. 

Bn la seaunda aitad del siglo XIX, como una exacerbaci6n del Realismo, 

d0 su espíritu positivista y antirrom~tico, surgí~ el Naturalismo, movi

miento literario nacido en Prancia y cuyc;- portavoz fue el escritor J!mile 

Zola(1840-1902). 

El estilo naturalista floreci6 en un contexto hist6rico en donde proli

feraba el desarrollo tlcnico-industrial, las teorías evolucionistas de 

Darwin, las concepciones biologistas de Claude Bernard y las primeras no

ciones Sobre las leyes de la herencia descubiertas por Mendel. 

El Naturalisao se propuso, inspirado en los fundaaentos de la ciencia 

experiaental, llevar adelante una metodolo¡!a basada en la descripci6n mi

nuciosa y exacta de los fen~aenos de la realidad. Había que hacer un inven

tario lo ·~· completo posible de los datos objetivos presentes en la natu

raleza y en la psicolo¡~a de los individuos. As~ pues, a trav&s de un re

cuento preciso y exhaustivo, la concepci~n naturalista incurrid en una su

bestimacicSn de la imaginacidn creadora de los artistas, puesto que s6lo 
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le interesaba conseguir la mlxima objetividad y verosimilitud posibles 

en su tratamiento de la realidad social. 

Sin duda, debido a su excesivo cientificismo, el Naturalismo desemboc6 

en una concepci6n determinista y fatalista, en la cual la voluntad y crea

tividad de los individuos aparec!a limitada y condicionada por las carac

terísticas biol6gicas y sociales de cada uno de ·ellos. 

El famoso libro antol6gico, Las veladas de Medam, que reuni6 cuentos de 

Zola, Maupassant, Huysmans, Alexis y otros, fue considerado como el mani

fiesto cst6tico del Naturalismo. Bl mayor auge de eSta po~tica se alcanz6 

en el afio de 1890, fecha que marc6, tambi~n, su precipitada declinaci6n y 

su reemplazo por la concepci~n filos~fica vitalista de Bergson y por las 

est6ticas simbolista:y modernista. 

Adem&s de los ya mencionados, otros escritores que participaron o estu

vieron cerca del movimiento naturalista fueron: los hermanos Goncourt y 

Alphonse Daudct en Francia¡ Pranlc. Norris, Stephen Crane y Theodore Dreisser 

en los Estados Unidos¡ Gerhart Hauptmann y Hermann Sudermann en Alemania; 

Henrik Ibsen y August Strindbcrg en los países n6rdicos; y George Moore en 

Inglaterra· y Giova•n:ni Verga en Italia. 

El m&s importante testimonio de las limitaciones y la grandeza del Natu

ralismo en tanto que escuela artística, lo encontramos en la magna obra 

de Émile Zola: tos Rougon-Macquart(l871-1893) 

El Parnasianisma. 

Mejor que en cualquier otro siglo, en el XIX se percibe con claridad 

la dialéctica de los estilos artísticos: por un lado, se encuentran los 

movimientos estéticos objetivistas: el Neoclasisismo, el Realismo, el Na 

turalismo, el Impresionismo; y, por el otro, est~n las tendencias subjetJ 

vistas.: el Romanticismo, el Prerrafaelismo y el Simbólismo. 
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En este universo de contrapuntos, la poética p1¡1rn8siana manifestó una 

16gica bastante peculiar, pues al mismo tiempo que repudiaba el sentimen

talismo exagerado de la estética rom4ntica, también rechaz6 la concepci6n 

mimética y cientificista del estilo realista. El objetivismo que le fue 

caro a los parnasianos no se refería a la básqueda de una reproducci6n 

exacta de la realidad. Aludía, m's bien, al prop6sito de lograr un manejo 

puro y excelso del lenguaje literario. Ahora bien, dado el tipo de imáge

nes arquetípicas, ahist6ricas 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 impórtant~ preludio del Simbolismo. 

Tres fechas marcaron hitos en la historia de este movimiento literario 

franc~s: 1866, cuando se ~rescnt~ el volumen antol~gico intitulado El Par

naso contemporáneo, 1871, momento de la aparici6n del segundo Parnaso, y 

1876, afta en que se public~ el. tercero y dltimo libro de esta tendencia 

artística. 

Al grupo pertenecieron, ya sea directamente o como 11compafteros de ruta", 

escritores y poetas de gran relevancia: los maestros como Charles Baudela

ire, Théophit,. Gautier, Leconte de Lisle y Th~odore de Banville; y los j6-

vencs discípulos: Sully Prudhomne, Catulo Mendas y José María Hercdia. 

Rodeados de una atm6sfera en la cual se mistificaba el ºarte por el ar

teº, los parnasianos nos legaron la primera estética formalista moderna: 

el intento por crear una poesía objetiva, precisa, de gran refinamiento 

t~cnico, alejada tanto del sentimentalismo confesional como de las teorías 

utilitarias de la "poesía social 11 
• Al margen de su época, enclaustrados 

en su tot'tie de marfil, estos escritores desden.aron al gran p!iblico que por 

estas fechas emergía como tal, y se dedicaron con delectaci6n y esmero a 

un s6lo objetivo: la t"enovaci6n y purificaci6n del lenguaje poético. 
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La influencia parnasiana no 6nicamente dej ~ su huella en el movimiento 

simbolista, sino que también se hizo presente en la primera época creati

'!'B de novelistas como Ana tole Prance, Marcel Schwob y Pierre Louys. 

El Impresionismo. 

FUE: en el estudio del fotdgrafo Nadar donde varios pintores franceses, 

rechazados del Sal6n de 1874, tomaron la decisi6n hist6rica de montar la 

c'lebre muestra independiente que di6 origen al movimiento impresionista. 

Los expositores en cuestión fueron: Reno ir, De gas, Morisot, Pisarro, Sis

lcy, C~zanne, Guillaumin y Monet. Este Últitt1.o presento ahí su cuadro 

lmpresi6~1 naciente(l872), del cual el critico Louis Leroy dcriv6 la 

denoninaci6n de "impresionistas", dicho en aquel entonces con una carga 

peyorativa. 

El ImpTcsionismo, como su nombre lo indica, quiso captar la fugacidad 

del objeto, no su esencia sino m~s bien las .!.!P.resiOn_!.! que 61 suscitaba 

gracias a sus continuas metamorfosis de luz y color. 

As! pues_, con el objeto de atrapar la presencia instant,nea de la lumi

nosidad solar en los objetos, los pintores impresionistas tuvieron que re

currir a la divisi~n de la pincelad::1. y a la constante experimentaci6n con 

las tonalidades claras de los colores. De esta forma liquidaron la unidad 

pict6rica tradicional y alcanzaron una percepción más lf.rica y relativis

ta de la realidad. Como se evidenci6 en los Nen6fares de Monet, la atm6s

fera matizada de luz se convirti~ en el verdadero protagonista del cuadro. 

La poética impresionista fue un estilo que en forma original le di6 con

tinuidad al espiritu objetivista del Realismo y el Naturalismo; también 

puede decirse que ~11.a, como tendencia pict~rica~ no hubiera podido nacer 

y explayarse sin la invenci~n de la fotograrf~a(Niepce, Daguerre) y sin la 

formulaci6n de las leyes del color realizada por Chcvreul. 
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Una nueva manera de mirar los cuadros surgi6 con la revolucidn est~tica 

impresionista. Gracias a las innovaciones técnicas 1 los espectadores tuvie

ron que participar activamente en la experiencia artística, al recrear en 

su propia perspectiva visual, ya fuera reti.rindose o acercándose al cuadro, 

los juegos de luces y colores que delineaban las im4genes captadas por el 

pintor. 

En este prop6sito de aprehender los efectos fugaces y sucesivos de luz 

en la percepcl~n de las cosas, los impresionistas tuvieron notables pre

cursores: Claudia de Lorena, Constable, Turner, y lo pintores al "aire li

bre" de la Escuela de Barbizon(Rousseau, Corot, Dccamps, Df.az, Troyon, 

Millet y Daubigny) • 

En los anos de 1884-1886, precisamente cuando declinaba el movimiento 

impresionista, surgi.6 en Prancia el Puntillismo, estilo artístico que, 

sustentado en las nuevas teorías cient~ficas de la ~ptica y la física, 

continu~ en forma revitalizada la tradici~n estética iniciada por Monet •. 

La técnica puntillista o divisionista, descubierta por George Seurat y 

fundamentada te6ricamente por Paul Signac, se bas6 en la aplicación al 

lienzo de pequen.os toques o manchas circulares de color puro, que s6lo 

adquirieron sentido pl~stico en la retina del espectador. Scurat, como lo 

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

a la pintura una precisi~n matem~tica, recurriendo para ello a la inten

sidad crom&tica y a la simplificaci6n y geometrizaci6n de las formas y los 

ritmos compositivos. 

Adem's de Seurat(quien fallecí~· a los treinta y un anos de edad) y Sig

nac, otros pintores que ~ambi~n utilizaron la· pincelada puntillista fue

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

A semejanza del Romanticismo, que fue una reacci~n est~tica contraria al 

espíritu racionalista y academicista del arte neocl~sico, el Simbolismo 

surgi6 como antítesis del talante positivista y cientificista que carac

terh.6 al Naturalismo y al Impresionismo, ya en el ocaso del siglo XIX. 

Bl arte simbolista, como antes el Romanticismo, reivindic6 la subjeti

vidad: la vida interior, siempre atormentada y misteriosa de los indivi

duos; asimismo retom6 las sensaciones y emociones del artista, las cuales 

s61o podían transfigurarse como "ideas" o en tanto que sf.mbolos literarios 

y pict6ricos. M's que la descripci6n precisa de la realidad, lo que pre

tendían estos artistas era recrear la vida de los sentimientos, de las per

cepciones, de los sueftos, mediante un arte metaf~rico y fantasioso capaz 

de simbolizar el paso del tiempo, la incertidumbre, el miedo a la muerte 

o las más diversas alucinaciones oníricas. 

El 18 de septiembre de 1886, el mismo af\o de la aparici6n de las Ilumi

naciones de Rimbaud, el poeta Jean Maréas public~ el ''Manifiesto simbolis-. 

ta" en el peri6dico Le Fígaro. El nuevo estilo art1stico estableci6 un 

doble combate: por un lado, rechaz~ el realismo cientificista de la esté

tica naturalista e impresionista¡ y, por el otro, se deslind~ del objeti

vismo lingOÍstico y formalista de los parnasianos. 

La poética simbólista, cuyo gran maestro precursor fue Baudelaire, dej6 

un legado estético riquísimo y variado: a) La continuaci6n, pero ahora ba

jo una perspectiva subjetivista, de los experimentos que en torno a la mu

sicalidad y expresividad del lenguaje artístico llevaron a cabo los miem

bros del Parnaso¡ b) La apertura de un horizonte creativo que concebia el 

papel del azar como un elemento importantísimo para el proceso de inven

ci6n artistica(Mallarm~, con su poema "Un golpe de dados" antici p6 al mo

vimiento dada:!sta) ¡ y la concepción del arte como una actividad creadora 
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de sf.mbolos abstractos, por medio de los cuales se volv1a posible evocar 

e invocar cualquier sentimiento o emoci6n del artista. 

Los simbolistas cre1an que el misterio profundo de las cosas y de la 

vida podla ser descifrado y revelado, siempre y cuando se recurriera a 

las alusiones, proyecciones, met4foras y alegorías utilizadas por los 

creadores. Lo m's significativo para ellos, adem4s de lograr un "estre

mecimiento del alma", lo constituí.a su esfuerzo por conseguir una atm6s

fera perceptual de encantamiento en donde se interrelacionaran los olores 

con los sabores, los sonidos con las imágenes, los ritmos con los colores, 

las sensaciones con las ideas. 

Envueltos en una marejada esteticista, los simbolistas quisicTon hu!T 

de su 6poca, tan materialista y positivista, para as{ poder construir un 

espacio ficticio de gran sutileza y refinamiento, sin duda más propicio 

para sus ensot\aciones po~ticas y pictóricas. 

Si nos referimos al terreno de la literatura, puede hacerse una divi

sión entre los que fungieron como precursores y gulas espirituales: Ver

laine, Rimbaud, Mallarm6 y J .K. Huysmans; los que pertenecieron a la Es

cuela simbolista: Jean Mar~as, Jules Laforgue, Henri de RegnieT. Remy de 

Gourmont, Marcel Schwob, Barbey D' Aurevilly y Villiers del 'Isle Adam; 

y los que retomaron la estafeta: P. Valery, R.M. Rillte, 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 Odile~ 1ledon, quien se caracteri~6 por ·el despliegue creativo de sus 

im6genes onlricas; 4• Gustav• Mereau,. 11118\l'e -1\l'o y •lntor •• ••fin;· 

(les, hie4ras, unicornies y toda una extensa gama de fauna Y flora fantd's

ticas ¡ de Puvis de Chavannes, autor de alegorías y alusiones míticas en 

torno de la Antigüedad; y, finalmente, dé Arnold BOcklin, .realizador de 
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enigmA.ticos cuadros(como el famos1simo La isla de los muertos de 1880), en 

los cuales unas veces predomin6 el misticismo de la atm6sfera y otras la 

profusi6n imaginativa de un mundo repleto de s~tiros, n&yades, tritones 

Y ninfas. Estos cuatro pintores se convirtieron en antecedentes esencia

les de la estética surrealista ·que ver1a la luz en la segunda década del 

siglo XX. 

La po~tica simbolista influy~ determinantcmente para la aparición, en 

el Ambito latinoamericano, del Modernismo: un estilo artlstico que rei

vindic6 el obj etivismo lingf:listico de los parnasianos y la invenci6n lí

rica y subjetivista de los simbolistas franceses, todO ello con el 'nimo 

do crear en nuestro espacio geogr~fico una literatura novedosa identifi

cada gracias a su profundo sentido idiosincrático y a su marcado carácter 

regionalista. Debe subrayarse también el hecho de que el Modernismo his

panoamericano fue, sin duda 1 el m~s importante movimiento estético desa-

. rrollado en nuestro continente. Su riqueza. diversidad y amplitud lite

rarias resaltan a la sola menci6n de Rubén Dario,Mbnuél Gutiérrcz N6jera 1 

Asunción Silva, Leopoldo Lugones, Salvador D!az. Mir~n, Santos Chocano, 

Amado Nervo, González. Martínez.,; Herrera y Reissig y tantos otros gran

des poetas. 

El Postimpresionismo. 

Resulta ineludible el hacer una menci6n especial de la personalidad, 

el genio y las aportaciones est~tic&s de cuatró pintores europeos. Nos 

referimos a Paul c6zanne(l839-1906), Vicent Van Gogh(1853-1890), Paul 

Gauguin(1848-1903) y Eduard Munch(1863-1944), Ellos, cie'rtamente, estu

vieron ligados a los movimientos art~sticos de su época, pero, gracias 

a su personalísima obra, lograron trascenderlos mediante· la CTeaci~n 
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de nuevas t6cnicas pict~ricas y de un ~mpetu tan revolucionario que su 

impronta qued6 flarcada en todo el arte vanguardista de la céntUria que 

hoy est~ a punto de fenecer. 

C6zanne, a diferencia de los impresionistas, quiso encontrar el alma 

eterna de los objetos que pintaba. No ls ·fugac;:idad sino la perennidad 

de las esencias que conforman ~a realidad. ~1 fue el primero de los pin

tores modernos en darle impOrtancia ¡)1,stica a las masas y los velámenes, 

a la l~nea y composici6n geométricas, a la separacidn y síntesis de loS 

cuerpos y espacios, es decir, a todo aquello que se convirti6 en punto de 

partida de lo que aftos m~s tarde sería la est~tica cubista. En sus paisa

jes de Provenza y en sus naturalezas muertas, consigui6 una feliz armenia 

entre la serenidad crom4tica, la concepci~n arquitect~nica del cuadro y 

la profundidad espiritual de sus reacreaciones pict~ricas. · 

Van Gogh, como C~zanne, tambi~n convivi6' y se confront6 con los impre

sionistas. Su prolífica obra de m~s de ochocientas pinturas y similar ná

mero de dibujos. creados en un contexto de absoluta miseria y desgarra

miento an~mico, nos revel~ un trazo vigoroso y retorcido, cuyo intenso 

colorido o convulsionadas l~nea~ expresivas en blanco y negro se convir

tieron en una radiograf~a del ser profundo de sus cong~neres. 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~ espiritualmente al arte del siglo XX 

(al Expresionismo y al Pauvismo, en particular). 

Gauguin, al igual que Van Gogh, descubrid las enormes potencialidades 

del color como· un valor aut~nomo, capaz de transmitir cualquiera de las 

mis profundas variantes psico16gicas del individuo. La t~cnica de este 

pintor franc~s, 'quieti también se di~tanci~ de los impresionistas, se 

fundament6 en la utilhación de colores puros y en el dibujo de formas 
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planas y simplificadas. Pue en Taith1 donde este autor, tempestuoso y 

contestatario(cr!tico del progreso tecnol~gico y del colonialismo impe

rialista), desarrolld su intenso cromatismo y su elocUencia decorativis

ta,· que tanto influyeron en la concepción estética de nuestro tiempo. 

No s~lamente los fauvistas, tambi~n los pintores "nabis"(profetas) co

mo Bonnard, Vuillard, Serusier y Denis abrevaro'n de las aportaciones de 

Gauguin. En forma particularmente acentuada estos 61timos retomaron el 

decorativismo de inspiraci6n japonesa, el vigoroso colorido y las figu

ras planas caracter!sticas del autor de Noa Noa, pero imprimi6ndole a 

esta t6cnica 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, realizó lo fundamen

tal de su obra a fines del siglo XIX. Sus cuadros, dibujos y grabados, 

inspirados en Van Gogh, Gauguin y los punti11istas, pueden ser considera

dos como una elocuente recreaci~n plástica de la 11vida ps;quica moderna". 

En ellos se plasmaron, por medio de intensos colores y l~neas ondulantes, 

los temas medulares y reiterativos del pintor noruego: los celos, el de

samor, la· soledad, la melancolía, la enfermedad y la muerte. Emparentado 

con el temperamento turbulento de Nietzsche, Strindberg y Dostoievs)t!, el 

artista n6rdico transmiti6 su espíritu atribulado en una obra que, por un 

lado, desmistific~ 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 alienacHin humana. Efectivamente, las creaciones 

atormentadas de Munch, saturadas de sufrimiento y rebeldía, dejaron su 

huella indeleble en toda l.a pintura expresionista y critica que se ha de

sarrollado a lo largo de los 6ltimos ochenta aftas. 
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El art novcau. 

Como una peculiar continuaci6n del Simbolismo(lBBS-1900), aunque más 

enfocado a las artes aplicadas y decorativas, el grafismo, el disefto pu

blicitario e industrial, la arquitectura y el urbanismo, surgi6 y creció, 

de 1890 a 1914, el art noveau. Este estilo artístico tan emblemático del 

ocaso del siglo XIX, justo cuando el triunfalismo imperialista y cienti

ficista llegaban a su cl:Cmax, tuvo diferentes denominaciones: Jugendstil 

en Alemania, Sczcssionstil en Austria, Stil Liberty en Italia, Modern Sty

~ en Inglaterra y Art noveau en Prancia. Distintos apelativos a un mis

mo movimiento est6tico identificado con la "Belle Époque", y cuyos ante

cedentes m5s 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 Uta11aro), la est6tica 

oriental 4rabe y el Simbolismo. 

Considerado como un estilo contrario al positivismo y cientificismo de

cbnon6nicos, el art noveau también fue un movimiento esteticista y subje

tivista que, adoptado por las élites en el poder, sirvi6 como anillo al 

de<lo para dotarle de legitimidad cultural a los productos mercantiles y a 

ln forma de vida de la sociedad burguesa de fin de s\ecle. No fue gra

tuito, entonces, que a la vuelta del siglo, con el advenimiento de la 

Gran Guerra(1914-1918) • el art noveau fuese considerado como unª· est6tica 

kitsch, decadente y presuntuosa, que debía de sor reemplazada. Desde es

ta perspectiva, el sangriento conflicto bélico signific6 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 países periféricos tuvo, 
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por lo menos, una consecuencia positiva:la propagaci6n en el mundo indus

trializado de la cultura oriental con su exquisito gusto por lo ornamen

tal, su manejo virtuoso de la linea curva(espirales, volutas, arabescos), 

su manera refinada de utilizar los colores transparentes e irisados, y su 

elegante sentido decorativo al emplear las formas et•freas y sin perspec

tiva. Esta recuperaci6n de la estética oriental° por parte del art noveau 

signific.6 una positiva ruptura con el arte c.16.sico occidental, demasiado 

embebido en su propia representaci6n simétrica y realista de las im,genes 

artisticas. 

El noble h6bito de crear objetos al mismo tiempo útiles y bellos, ya 

se· t1'atara de muebles, joyer1a, tejidos, libTos, vajillas, etc, fue él 

otTO gTan llianant;ial de donde abTev6 el aTt noveau. De este modo, las nue

vas 6lites polf.ticas y cultuTales -dueftas ya del poder- TeconocieTon fi

nalmente que este proyecto de embellecer los pToductos meTcantiles e in

dustTiales no cTa, de ninguna manc;Ta, una pTetensi6n ilusoTia y banal. 

As{ las cosas, gTacias a este prop6sito de conjuntar el desaTTollo téc

nico con la belleza decorativa creada por el arte, fue que surgi6 la moda 

de pintar·, construir, dibuj a'f, etc, todos los objetos al "estilo moderno". 

Las revistas de moda, la naciente publicidad, los espectfi.culos, los dise

ños industriales y urban{sticos, ·cualquier creaci6n de productos que fue

ran simultd.neamente ~tiles y bellos, sirvió para que la sociedad burgue

sa se contemplara, por 6ltima vez, en un espejo deforme que s6lo refleja

ba triunfos y oropeles. 

El profuso decorativismo, los arabescos exuberantes, los colores irisa

dos, los ritmos musicales, las elásticas simetTf.as, el espf.ritu festivo y 

fastuoso, se convirtieTon en elementos consustanciales a la obra de arqui

tectos como MackmuTdo, Mackintosh, Wagner, Horta, Van de Velde y Gaudi; de 

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

Pue en nuestra centuria, el terrible· y convulso siglo XX, donde se dio 

el despliegue universal y el triunfo defiliitivo de la praxi.s y la cos

movisi6n moderno•capitalista, nacidas durante la época renacentista. Asi

mismo, &sta ha sido ~a era en la cual ocurri6 el "eclipse de la raz6n": 

las dos devastadoras guerras mundiales, el holocausto hitleriano, ,el to

talitarismo nazifascista y estalinista, las explosiones at6micas en Hi

roshima y Nagasalti, y el creciente ecocidio del planeta. 

El siglo XX comenz.6, en realidad, cuando a fi.lle& del XIX se desarroíl6 

la Segunda Revoluci6n Industrial, cuyos elementos primordiales fueron: 

a) La aparici~n del motor de combusti6n interna; ·b) La utilizaci6n del 

petr~leo· y :la. electricidad como fuentes de energ~a, en sustituci6n del 

vapor; c) El desplazamiento del hierro por el acero, como la principal 

materia prima; d) El crecimiento de la industria química, reflejado en la 

aparici~n de los textiles sint~ticos y la producci6n de colorantes; y fJ 

El auge'.:.de la automatización del trabajo fabril, gracias a la producci6n 

en serie y el trabajo en cadena. 

Esta vigorosa revoluci~n tEcnico-cientf.fica, que marchó a caballo en

tre los dos siglos, rindi~ frutos espectaculares y corri6 paralela a la 

elaboración de nuevos inventos como el fonógrafo en el afta 1891, el cine

mat~grafo en 1895 (Lumi~re, Meliés), los aviones de los hermanos Wright en 

1902-1903, el modelo T de los automóviles Pord en 1908, ei perfecciona

miento del telégrafo en 1909(Marconi), el crecimiento masivo de la radio

difusi6n en los aftas veinte y treinta, y el surgimiento del cine sonoro 

en 1928. 

En el rubro de las teorías científicas y filos6ficas, las grandes aport 

tacianes qu'e acontecieron durante estos tiempos no 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 B.t6mica' 

Albert Einstein formu16 su revolucionaria concepci6n de la Relatividad 

(1905 y 1912), la cual transform.6 de raíz la iloci6n newtoniana del mundo 

físico; Preud publicó en 1900 La ini:ereretaci6n de los suenos, libro que 

cambi6 las tradicionales formas de concebir la ·conducta humana, gracias 

a las revelaciones que aportó el m~dico vienés en torno del inconsciente 

y la importancia capital de la sexualidad; Henri Bergson, con sus trata~ 

dos sobre el "impulso vital", cuestion6 el viejo racionalismo positivista; 

y , ya un poco m&s 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 teflexi6n fenomeno16gica, onto16gica 

y de la filosofía del lenguaje y de la ciencia. 

No hay duda entonces de que tanto los nuevos aparatos técnico-electró

nicos que llevaron a un mejor conocimiento del micro y el macrocosmos, 

así como las innovadoras concepciones filos~ficas y científicas surgidas 

en la primera mitad de nuestra centuria, contribuyeron a una radical trans

formaci6n" de los decimon~nicos y obsoletos conceptos de tiempo y espacio. 

Ahora, con los marcos de referencia reci~n conquistados: la relativi

dad, el inconciente, el "elan vital 11
1 etc., lós individuos contempor4neos 

regían sus vidas recurriendo a ideas· y conductas novísimas: la facticidad 

instant~n~ del presente(el aqu~ y el ahora), la presencia avasalladora 

de la velocidad, la incesante transformaci~n mutua de la materia y la ener

gia, y la noci6n de simultaneidad, es decir, la confluencia en la mente 

de una cliVersidad de vivencias, recuerdos, evocaciones, ilusiones y pro

yecciones agolpadas sin distinci~n· y orden alguno. 

Es evidente que sin todas estas modificaciones técnicas, te6ricas y per

cept.uales se volver~a imposible entender la génesis de la novela moderna 
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(~on sus flujos de conciencia y su transposici6n aleatoria de situacio

nes y personajes), o la invenci6n de los procedimientos analíticos y sin

t&ticos, de montaje y collage utilizados tanto por los movimientos artís

ticos de vanguardia, como por el arte y el cine a lo largo de nuestro 

siglo. 

La nueva cosmovisi~n del hombre contemporáneo tuvo lugar en una socie

dad capitalista e industrial plenamente desarrollada, cuyas principales 

características fueron: a) La aparici6n de grandes monopolios y trasnacio

nales que exportaron sus capitales con el propósito de evitar el protec

cionis110 de los pa~ses perif~ricos, y con el ~bjeto, además, de aprovechar 

la mano de óbra barata que en ~stos abundaba; b) El incremento de la conf 

flictividad pol~tico-militar entre las grandes potencias industriales, las 

cuales buscaban extender sus dominios neocolonialistas en Asia, África y. 

Am&rica; c) La explosi~n demogr~fica en los grandes centros urbano-indus

triales, que, al ligarse con los ftujóe migratorios provenientes de las 

comunidades rurales, llevaron a la proliferaci~n de la ~sociedad de masas" 

(contra la cual protestaron, desde· una postura elitista, filósofos como 

o. Spengler,. M. Scheler, K. Jaspers y Ortega y Gasset); d) El fortaleci

miento de un proletariado industrial que defendi6 sus intereses econ6mi

cos a travé~ de grandes sindicatos,· y que se manifest6 pollticamente crean

do sus propios partidos pól~ticos socialdem~cratas o comunistas¡ y f) El 

de las clases ñ..edias urbanas, las cualeS, en un mundo polari-

zado entre la bur¡ues~a .gobernante· y el proletariado haºcinado en los ba

rrios industriales, se distinguieron por sus arraigadas ilusiones de as

censo social. y por su insaciable. voracidad de consumo comercial y C~ltu7 

ral. 
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Despu6s de asistir al Sal6n del atollo en el Paris de 1905, el crítico 

Louis Vauxcelles catalog6, con evidente sentido peyorativo, de fauves 

(fieras) a los pintores que ah~ exponían : Mattisse, Marquet, Derain, 

Rouault, Vlaminck, Dufy, Van Donegen y Metzing~r. Estos creadores, ins

pirados en Cézanne, Gauguin, Va~ Gogh y las estampas japonesas, se carac

terizaron por el uso de polares puros(tal como sal~an del tubo), por el 

intenso y estridente cromatismo, por la ruptura con la perspectiva c14-

sica al emplear formas planas y lineales, y por los efectos emocionales 

y las atm6sferas fuertemente decorativas. 

No obstante sus máltiples semejanzas técnicas, los fauvistas franceses 

se distinguieron de los expresionistas alemanes por su carencia de preo ... 

cupaciones políticas o metaf~sicas. Ellos, pintores antiacademicistas 

por excelencia, se dedicaron con de.nuedo a una sola pasión: la experimen

taci6n con el color y con la simplificaci~n de las figuras como medios 

id.Sneos para lograr el m4ximo efecto expresivo y decorativo. 

La culminación estética de este g·rupo, disuelto en 19~8 ante el empu

je incontenible del Cubismo, se alcanz6 en la obra fauvista de Henri Ma

ttisse. En efecto, obras tan connotadas como Lujo, calma y voluptuosi

Ji&il(l905), La alegría de vivir(J.907), La música(1909-1910) y La danza 

(1932-193~), algunas de las cuales fueron adquiridas por coleccionistas 

insignes como Shchukin y Morozov, sintetizaron el ideario pl4stico de 

su creador: la simplificaci~n r;tmica de las formas, la luminosidad sin 

sombras del cuadro, el vir.tuosismo del color en sustituci~n del dibujo, 

y el manifiesto Animo decora ti vista. 
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El Expresionismo I 

Dos de los estilos artlsticos m6s radicalmente contrapuestos son el 

Impresionismo y el Expresionismo. El primero se identificó con una épo

ca materialista y positivista, su talante fue optimista y alegre, y su 

prop~sito consisti6 en captar las apariencias de las cosas a través de 

sus m~ltiples efectos y cambios lumínicos. El segundo, en cambio, per

teneci~ a una era turbulenta y desencantada que aspiraba ya el olor a 

pdlvora y sangre; su esplritu fue pesimista y tr&gico, y sus objetivos 

·se dirig~an hacia la aprehensiOn de la esencia de la vida, esa verdad 

profunda que brota cuando se escruta sin cobardia el alma humana. 

Los expresionistas no imitaron la realidad, no reprodujeron la natu

raleza tal cual; mis bien, Cl'earon su pTopia Tealidad, proyectaron su 

yo atoT11entado en obTas que reflejaban, por un lado, las angustias e in

certidumbTos protot~picas del. individuo, y, por. el otro, los horrores 

propios del mundo moderno. 

Ning~ estilo art~stico ha sido t8:n profundamente critico y tempera

mental como el Expresionismo alemin. Sus m4s notables antepasados en 

este intenso desasosiego espiritual, han sido pintores que se remontan 

a GrUnewald(el retablo de Isenheim), pasando por Goya(la serie negra), 

hasta llegar finalmente a los postimpresionistas turbulentos como Gau

guin, Van Gogh, Munch y Ensor. 

A diferencia de los paisajes ut~picos y metafísicos de los simbolistas, 

los expresionistas(fuertemente fascinados por la intensidad ufmi.ca 1ue 

se plasm6 en el arte g6tico a:érmano), pintaron Obsesivamente esas terri

bles visiones desmistificadoras y descaTnadas que nos revelan un mundo 

grotesco y alienado, "h1111ano, demasiado humano'', co•o dijera Nietzsche. 

- -------------~~~ 
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La t&cnica expresionista se apoy6 en la utilizaci6n de los colores in .. 

tensos y puros, en los violentos contrastes de negros y blancos, en las 

. lineas quebradas y angulosas, y en las formas planas y simpli~ica~as. 

Estos ras¡os estil~sticos son CDllunes a la obra de los pintores alemanes 

que conforaaTon, en 1905, la asociaci~n de artistas denominada Bl Puen

te. A ella pertenecieron Brlist Ludwig Xirchner~ Brich Hecltel ,· Fritz Bleyl, 

Karl Schmidt-Rottluff, quienes fueron los maestros fundadores. Mis tarde 

se agregaron figuras como Emite Nolde, Kuno Amiet, Max Pechstein, Axell 

Gallen, Otto ~ller y Ernst Barlach. Aunque en sus inicios el grupo tuvo 

su sede en Dresde, a los pocos aftas· se traslad~ a Berl~n, lugar en donde 

permaneci~ hasta 191~, fecha de su disoluci~n como cofrad~a art~stica. 

Los pintores de El Puente nos legaron una extraordinaria cr6nica socio

l~gica de su 6poca, puesto que repro'dujeron pict~ricamente la vida coti

diana de las grandes cludades alemanas: sus teatros, caf~s, calles, edi

ficios, cabarets, as! como de sus habitantes: la ostentosa burguesía, 

la crapulosa clase pol~tica. la prepotencia de los militares y la mise

ria de los desempleados y vagabundos. 

En contraste y al mar¡en del esp~ri'tu tempestuoso de los expresionis

tas de El Puente, en 1911 surgi~ el ¡'rupo de Bl J·ine~e azul, conformado 

por Wassily Kandinsky, Pranz Marc, Alfred Kubin, Gabriele MUnster, Au

aust Macke y Paul Klee. Una vez que ex.pusieron su obra en la galer~a 

TanhaUser, estos artistas se distinguieron por su ~nimo optimista y lí

rico, as~ como j>or sus preo'cupaciones metaf~sicas y abstraccionistas. 

Pue el afio axial de 1914, a conse·cuencia de los trigicos acontecimien

tos de la Primera Guerra Mun.dia~, cuando la agrupaci~n se disol vi6 y 

sus integrantes se dispersaron por el inundo. Dos de sus miembros, l'ranz 
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Marc y August Macke, ambos en la c6spide de sus capacidades creativas, 

aurieron durante el conflicto b61ico. 

Actualmente nadie pone en duda el hecho de que la producci6n artísti

ca de Bl Jinete azul, sobre todo si nos referimos a landisnslty. y Klee, 

constituye un ~unto de paT~ida .de las~est6ticas. abstraccionistas que 

Ús tarde 'desplazar~an en fonna radical las ancestrales conce¡>cione.s fi

aurativas y realistas ~el quehacer pict6rico. 

El Cubismo. 

Herederos de C6Eanne, los cubistas contribuyeron en gran medida a crear 

la conciencia esi6tica del siglo XX. Prente al Impresionismo luminoso ·y 

realista, ellos prefirieron inventar un nuevo lenguaje formal basado en 

la geometr~a;. y ante el subjetivismo emocional y colorista de los expre

sionistas y fauvistas, elia;ieron la reconstrucci~n intelectual y estruc

tural de los objetos que pintaron. 

Adem6s de C~zanne, la influencia del ar.te africano y de la escultura 

ib~rica se dej~ sentir en el celeb~rrimo cuadro de Picasso Las sel\oritas 

de Avianon(1906-1907), con el cual el Cubismo adquiri~ su carta de ciu

dadanía. 

Ya fuera a trav~s de paisajes, retratos o bodegones; la nueva y revo

lucionaria t~c.nica .consistí~ en descomponer y recomponer la realida'd en 

poli~dros, cilindros 1 conos y esferas, tratando de encontrar una rela

ci6n est.ruct.u.ral entre los planos y los vol~enes. El objetivo era muy 

preciso: recuperar la de.nsidad y la solidez de los objetos, mediante un 

complejo jue¡o arquitect~nico y ge".'m~trico entre la forma, el espacio 

y el tiempo. 

El movimie~to cubista, alejado por completo de cualquier i~tenci6n de

corativista, tuvO dos modalidades: el periodo analítico, sustentado en 
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la descoaposici6n de ·los objetos en vol6menes y lineas geom~tricas • y 

el periodo sintético, que surgi6 cuando Juan Gris, en 1912, invirti6 el 

camino y propuso la recomposici6n de las figuras utilizando para ello 

él colla¡e. 

Ya fuera de manera permanente o circunstancial una enorme variedad de 

pintores, ademAs de los fundadores Picas so y Btaque, formaron parte de 

la po6tica cubista: A. Gleizes, P. Leger, H. Le Pauconnier, J. Metzinger, 

P. Picabia, J. Gris, Diego Rivera y los hermanos Duchamp. 

La b6squeda de la fra¡mentaci6n de la realidad objetual y de su poste

rior reconstrucci6n de acuerdo con el propio ritmo e imaginaci~n del ar

tista, también tuvo eco en el mundo de la literatura. Por medio de sus 

famosas Meditaciones est6ticas, y a trav~s de sus Caliaramas(l918), Gui-

11aume Apollinaire demostró que s~ era posible una vinculación entre el 

Cubismo pict6rico y el literario. Otros escritores vanguardistas coinci

dieron con 61: Andr6 Salmon, Jean Cocteau, Blaise Cendrars, Max Jacob y 

Pierre Reverdy. Sin duda, la d~cada del veinte marc~ la hora postrera 

del Cubismo, precisamente cuando emergi6 con furor el Surrealismo. 

El Futurismo. 

A contracorriente del Expresionismo, que fue contestatario y pesimis

ta, el arte futurista se caracteriz6 por su talante optimista y por su 

compromiso ideol6gico con la apolog~a del progreso y la tecnocracia. 

En Par!s, el 20 de febrero de 1909, Pilippo Tomaso Marinetti publicó 

en Le Pisara el primer M1:nifiesto futurista, texto que result6 escanda

loso debido a que en 61 se rendían loas a la guerra, la violencia, la 

velocidad, el dinamismo de las miquinas y la era industrial. Con este 

espíritu beligerante y antiacademicista, los futuristas repudiaron el 

arte del pasado y le apostaron a una est~tica simb6lica e intelectua-
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lista, sustentada en la glorificaci6n del instante presente y en la ce

lebraci6n del porvenir. 

Inspirados en la filosof{a intuicionista de Bergson y en las teorias 

elitistas de Nietzsche y de la sociolo¡la conservadora italiana(Pareto, 

Mosca, etc.), los futuristas no s61o exaltaron la agresividad de la gue

rra, sino que igualmente respaldaron las ideas nacionalistas e imperia

listas de sus coterr&neos, raz6n por la cual en los aftos veinte y trein

ta fueron reivindicados por la propaganda fascista al servicio de Musso

lini. 

Este 4nimo provocador e iconoclasta de los futuristas, que sirvi6 como 

una anticipaci~n del movimiento dada{sta, puede ejemplificarse tanto en 

su~ archiconocidas frases: "un auto11~vil de carreras es m&s hermoso que 

la Victoria de Samotracia" y "La guerra es la (mica higiene del mundo"• 

as { como en la invitaci~n a sus fieles para que escupieran sobre el al

tar del arte. 

En su esfuerzo por encontrar la "perpetuidad de la sensación din4mica", 

los futuristas utiliz.aron la sup~rposici~n de im4genes y de manchas bu

lliciosas como recurso · t'cnico ·que podf.a transmitir al p6blico la 

percepci~n del movimiento. De esta manera, las lineas inclinadas, las 

vibrantes composiciones de color, la ·sucesi~n infinita de cf.rculos y el 

principio de simultaneidad se conjuntaron artlsticamente para crear una 

atm6sfera f~sica y "ps~quica en donde prevalecia la sensación de v~r

ti¡o. 

Bl Puturismo, ciertamente, ha sido la aportaci6n est~tica mis impor

tante de la Italia del siglo XX. Los pintores que participaron en el mo

vimiento fueron: Um.berto Boccioni(iD.ueTto durante la auerra), Carlo Ca

rr~(creador del cuadro Los "funerales del anarauista Galli) • Luigi Russo-

1o, Giacomo Baila y Gino Severini. 
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En el terreno de 1a literatura, los futuristas pugnaron por la aboli

ción de la sintaxis, de los adjetivos y adverbios y de la puntuación 

gramatical. Adem~s de Marinett.i, el genial ide~logo de este grupo artís

tico que se disolvi6 en 1915, otros poetas que participaron de la esté

tica futurista fueron: Soffici, Palazzeschi y Govoni. 

El Dadaísmo. 

Nacido de las entraftas sangrientas de la Gran Guerra, el movimiento 

dadá representó la crítica ~s radical, desde el universo de la est6tica, 

a las instituciones sociales y políticas creadas por los seres humanos. 

Efectivamente, en la rebeldf.a iconoclasta de los dada{stas se manifest.6 

un profundo desencanto: ya no era posible, debido a la contundencia de 

la irracionalidad implícita en la 'guerra interimperialista, creer un mi

nuto mis ni en las sagradas instituciones como el ej~rcit~, la iglesia, 

la familia, e.l Estado, ni tampoco en conceptos vac~os como el orden, el 

progreso, la felicidad y la patria. 

El Dadaismo, desde esta perspectiva, fue la respuesta vUceral que los 

artistas antepusieron a la crisis de esos valores tan sacralizados a. lo 

largo del proceso de modernizaci6n occidental. No fue la reacci6n poli

tizada o filosófica de los expresionistas, m~s bien signific6 el repu

dio instintivo y sarc~stico de todo lo existente, incluido el propio 

quehacer artístico. 

El afio de 1916, en el cabaret Vol tairc 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 trav6s del arte. Bn el Manifiesto .dadá, redactado por Tristan 

Tzara en 1918, qued~ establecido que, frente a la sagrada racionalidad 
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e institucionalidad del mundo moderno, los dadaistas debían enarbolar la 

iron~a, la blasfemia, la sinraz6n, el absurdo, el jueao, el azar, la es

pontaneidad, la intuici6n, la pasi6n y el anti-arte. 

La po6tica dad~(aloCuci~n francesa que alude a un caballito de juguete) 

r4pidamente alcanz6 el erado ~s alto de antiacademicismo en la historia 

del arte, al proponer la total abolici6n de la rima, la composici6n sim.S

trica, la concatenaci6n l~aica, los canones de belleza, .el buen gusto, 

los museos, las academias y el concepto mismo de arte. 

Pue en las p~¡inas de la revista ~. la cual cont6 con la colaboraci6n 

de Francisco Picabia y Marce! Duchamp(quienes representaron al movimiento 

en los Estados Unidos durante la c.Slebre exposici6n Annory Show), donde 

· se comenz6 a reflexionar en torno de la importancia de lo fortuito para 

la creaci6n art~stica. En efecto, varios aftos antes que los surrealistas, 

fueron precisamente los dada{stas quienes inventaron el poema accidental 

y experimentaron con la composici6n autom4tica. As.f. tenemos el ejemplo de 

Jean Arp, artista que cortaba pedacitos disparejos de papel para luego 

mezclarlos y dejarlos caer~•• la intenci6n de que en el suelo conformaran 

figuras caprichosas, a las cuales pegaba en forma de collage. 

Adem4s del arte aleatorio, otra de las grandes creaciones de los dada!s -

tas fue· la exposici~n-espectAculo, por medio de la cual se pretendía 

que el ptíblico, una vez provocado por las obras montadas, tomara concien

cia de su papel activo como coc'l'&ador de los objetos "est~ticos 11 • Un ca

so memorable tuvo lugar en la muestra dadA de 1920 en Colonia, donde los 

artistas invitaron a los espectadores a que rompieran todo ~o que ahí se 

exib~a, y ~stos, t~midos al principio y divertidos al f~nal, acom~tieron 

con gusto festivo su tarea destructiva. As~ entonces, no existe duda al

auna de que el movimiento dada!sta fue un antecedente importantísimo de 

los hapeeninas que surgieron en los &nos cincuenta y sesenta de este siglo. 
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El representante m~s conspicuo del Dadaismo como un arte iconoclasta y 

autopar6dico lo fue Marcel Duchamp. Con ~l se lleg~ al paroxismo en esta 

tendencia que deseaba la desacralizaci6n del arte como "situaci~n esté

tica", es decir, como proceso por medio del cual un sujeto creador inven

ta wia nueva realidad artificial que aparece como si¡nificativa y bella 

en s~ misma. Obras suyas como la rueda de una bi'cic~eta montada en un ta

burete(191~), el sacador de botellas(1914), el objeto vac~o conteniendo 

el aire de Par~s(1915), el urinario con su firma(1917), la Gioconda con 

bigotes y todos los ready~liade corroboraron la absoluta transvaloraci~n 

que sufri~ el arte como conse·cuencia de la rebeli~n dadaísta. 

Las aportaciones del Dadaísmo: la creaci~n aleatoria, la reivindicacicSn 

de la actitud provocadora del artista, la partiCipaci~n activa del p~bli

co y la desmistificaci6n de la praxis art~stica, si¡nificaron ciertamente 

un parteaguas en la historia del arte. Asimismo debe subrayarse que los 

dada:!stas prefiguraron las est6ticas surgidas en la segunda mitad del si

glo XX: los happeninss, el arte pop, el arte cin~tico y el arte concep

tual. 

Debido a' su nihilismo intr~nseco y a su profundo autocuestionamiento 

est6tico, el Dadaísmo s~lo pod~a desembocar en un suicidio: su pronta ne

gaci6n de sí mismo como movimiento art~stico. De esta forma, una vez ini

ciada la d6cada del veinte y superada ya la propuesta sin salidas del 

arte dad&, al poco tiempo apareci6 en Prancia la po~tica surrealista. 

El Surrealismo. 

Con este nombre aludimos a una tradici6n est~tica. y revolucionaria de 

enormes implicaciones ~ticas. y pol~ticas, a una actitud de perenne b6s

queda de la libertad a trav~s del arte. El esp~ritu subversivo de los 
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surrealistas se expres6 en su visi6n cr~tica de la normatividad insti

tucional (las iglesias, las burocracias, el ej6rcito, el Estado, etc.) y 

en el repudio m.'s absoluto del autoritarisao y la mediocridad imperan

tes en la sociedad tecnoburocr,tica moderno-occidental. 

La rebeli~n est~tico-moral surrealista, a pesar de su apasionado radi

calismo antiinstitucional, no iiiCurri6 en la cr~tica iconoclasta y nihi

lista que caracteriz~ al Dada:(smo. Los surrealistas, por el contrario, 

fueron prepositivos y constTuctivos, quisieron trascender el racionalis

mo prapitico, la artificialidad y el tedio de la vida cotidiana, apelan

do • la imaginaci~n y a la fantas~a como el ~nico camino hacia una expre

si~n libre, intensa y genuina de los seres humanos. 

Una vez que Tristan Tzara pronunci~ ·su ·oraci6n fdnebre del Dadaísmo 

(Weimer, 1922), Andr~ Breton e11prendi6 la tarea de redactar el Primer Ma

nifiesto Surrealista(Par~s, 1924), texto capital de nuestra cultura en 

el cual se establecieron los lineamientos de la po~tica del grupo y se 

le rindi~ un sentido homenaje a G. Apollinaire, quien fue el padrino del 

movimiento est6tico en ascenso. 

PreOéi.aPlidóS por encontrar la "surrealidad", ese estado espiritual en 

donde convergen el sueno y la vigilia, los miembros de la Central Surrea

lista invocaron el ejemplo art~stico de una gran cantidad de precursores 

e ilustres maestros: El Bosco, Brughel, Baldu.,Grien, Arcimboldo, Fuse

li, Blake, Goya, Priedrich, Beck.lin, los ready-m.ade de Marcel Duchamp y 

la pintura metaf~sica de Glorgio de Chirico en artes plásticas; y de Sa

de, Lautremont, Nerval, Poe, Baudelaire, Rimbaud y Jarry, en literatura. 

Las tem!ticas predilectas y obsesivas de los surrealistas giraron en 

torno de tres paradigmas: la creaci6n ·autom~tica(preconsciente), la rei

vindicaci~n del azar(Ios juegos art~sticos como el de "cad4vares exqui

sitos") y la recuperaci~n est~tica del mundo on~rico asociado con el 

despliegue de" ta fantasía. 
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La concepci~n surrealista, interesada en conjuntar el esp!:ritu 14dico 

con la m~ral libertaria, encontr~ apoyos te~ricos en las reflexiones de 

Preud sobre la sexualidad y el inconsciente, y en la crítica de Marx a 

la enajenaci6n que genera la sociedad capitalista. 

En noviembre de 1925, la Galer~a Pierre de Par~s cedi6 su espacio pa

ra la primer gran exposici~n de los surrealistas y sus amigos¡ en ella 

participaron: Jean Arp, Giorgio de Chirleo, Max Ernst, Paul Klee, Andr6 

Masson, Jean Mir6, Pablo Picasso y Man Ray. La historia posterior del 

movimiento tuvo momentos contrastantes de luz J sombra: a) La excesiva 

politizaci6n del movimiento cuando Aragon, P~ret, Breton, Eluard y Unik 

ingresaron al ~artido Comunista Franc~s(PCF); b) La aparici6n en 19~0 

del Sesundo Manifiesto Surrealista redactado también por Breton, y el 

cambio de nombre de la revista: que de La revoluci6n surrealista pas6 

a denominarse El surrealismo al ·servicio de la revoluci6n; c) 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 autonom~a y la libertad politicas que siempre 

predicaron los surrealistas cuando, con excepci6n de. Louis Aragon, rompie

ron con el PCF en 19~~' y cuando, desde 19~5, comenzaron a criticar al 

"realismo socialista" y a la dictadura estalinista; f) La salida de Sal

vador Dal{ de la Central Surrealista en 19~8-19~9, debido a su enorme 

distanciamiento pol~tico y moral con respecto al ideario del grupo; y 

g) La dispersi~n de los surrealistas 'durante la guerra y los trabajos 

61timos de Breton en torno del "amor loco", el deseo y la posibilidad 

de emprender la revoluci~n individual a trav~s del arte. 

El legado surrealista, no obstante afgunos 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 exploi:-aci~n del mundo 

onit'ico y del automatismo como fuentes de creaci~n art1stica, o bien de 

la actitud 6tico-libertaria que finalmente se impuso como su m6s esen

cial portaestandarte. · 

Ademd:s de los autores citados, otros creadores que estuvieron cerca

nos o bajo la influencia.a.. la estética surrealista fueron: Ren~ Magri

tte, Paul Delvaux, Roberto Matta, Arshile Gorky, Leonera Carrington, Re ... 

medios Varo, en la pintura¡ Raymond Queneau, Jacques Prevert, Aimé cE

saire, Ren~ Char y C6sar Moro en la literatura: y Luis Buftuel en el 

cine. 

El arte abstracto. 

No hay duda de que la crisis civilizatoria vivida durante las primeras 

tres d6cadas de este si¡lo, fue· uno de !os factores explicativos de la 

paulatina disoluci~n de los contenidos figurativos y, por ende, de la 

aparici~n del absti-accionismo 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 lírico, el 

Orfismo, el Suprematisao y el Neoplasticismo. En cada uno de estos esti

los artfsticos, aunque con diferen~es justificaciones te6ricas, fueron 

el color, el vol~en, la l~nea o la co1tposici~n formal y expresiva los 

elementos de referencia est~tica "que pasaron a constituirse como el E..2,!!.

tenido •ismo del cuadro. 

Vassily Kand1.ns1cy, ya desde 1910, pint~ las primeras acuarelas abs

tractas, en donde ya no aparecía la representaci6n realista o natura

lista de los objetos, sino m4s bien la recreaci6n romántica y subjeti

vista de esas "vibraciones espirituales" que para el pintor signifi-
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caban la esencia de la realidad. Gracias a este Abstraccionismo lírico, 

que luego destirro116 t.anto en Bl jinete azul como en la Bauhaus, Kan

dinslty fue el primer artista pl~stico en explorar la dimensi6n emotiva 

y espiritualista que puede emerger a través de la creaci6n estética ba

sada en la no figurac.i~n. ·sus reflexiones te6ricas las dej~ escritas en 

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

!_!(1912) y Punto Y linea sobre el plano(1926). 

En Francia, como una derivaci6n abstracta del Cubismo, surgi6 el 2!,

!!!!!2,, palabra acuftada por Apollinaire. Este movimiento abstracto, que 

concibi6 "los juegos crom~ticos como la esencia del cuadro, apenas dur6 

dos an.os, de 1912 a 191~. Robert Delaunay, con sus Discos simult4.neos y 

sus Ritmos circulares, fue el miximo representante de este estilo artís

tico no figurativo, al cual, en cierta foi:ma también pertenecieron pin

tores como s. Delaunay-Terk, P. Picabia, M. Duchamp y P. Kupka. 

Kazimir Malevich public6 en 1915 Del Cubismo al Suprematismo, libro 

que ofrece una reflexi6n acerca del espacio ilimitado y sobre la elimi

naci6n de las determinaciones sensoriales como elementos conducentes 

hacia ta· "substancia absoluta": la nada. Creaciones suyas como el Cuadro 

negro sobre fondo negro y el Cuadro blanco sobre fondo blanco, en efecto• 

intentaron reproducir la ima¡en abstracta del ºespíritu puro". En otras 

de sus obras, Malevich utiliz6 el rectángulo, el c~rculo, el tri~ngulo 

y la cruz con el prop6sito 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 dio cobertura y difusi~n a las teorías neoplasticistas de Piet Mon.:o:

drian. Este pintor pensaba que el tema pl!stico deb~a sustentarse en el 

equilibrio din~mico entre la forma(estruCturas lineales verticales y ho-
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rizontales) y l~s colores bisicos(azul, amarillo, rojo, blanco y negro). 

En 1920. Mondrian edit6 su ensayo El Neoplasticismo, en el cual hizo una 

disertaci6n sobre la necesidad est.Stica de prescindir de las fantasf.as 

Y la imaginaci6n creadora, en aras de conseguir la plenitud de la expe

rim.entaci6n plistica mediante un len¡uaje preciso, formalizable y uni

versal. 

El sentido artístico de la obra de Mondrian, logrado a partir de li

neas horizontales y verticales, influy6 enormemente en el movimiento de 

la Bauhaus, y, a trav's de 6ste, 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 asociaci6n formal 

espec~fica, este estilo artístico naci6 y creci6 en Alemania durante el 

periodo de la Rep6blica de Weimar(l918·1933). El contexto histórico de 

esta ~poca. primordial para entender el ~nimo contestatario de la nue

va corriente est~tica, estuvo determinado por acontecimientos como los 

que a continuaci6n se exponen:· una atm6sfera social afectada por los ii:t

ten~os fallidos de revoluci~n comunista en 1918-1919(los espartaquistas) 

y en 192~; un florecimiento artístico-·cul'tural sin precedentes que con

trastaba con la mediocridad pol~tica de los gobiernos socialdem6cratas 

en el poder; un sistema econ~mico devastado e hiperinflacionario 1 resen

tid9 por los impuestos que como pa!s derrotado Alemania tenia que pagar 

a las potencias vencedoras; un clima de .resentimiento Y. de anhelos re

vanchistas que evidenciaban el re'pudio a la ocupaci~n y partici6n del 

territorio germano 1 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 hipercrítico que ademAs de re

crear estéticamente las lacras heredadas por la guerra, también hizo la 

denuncia, con gran sentido anticipatorio, de la gestacidn del universo 

ideológico 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 61tima fase, la mis politizada, del Ex

presionismo alem4n. 

Frente a la intensa subjetividad atormentada(El Puente) y lírica(Bl ji

nete azul) do los viejos expresionistas, los neo-objetivistas quisieron 

hacer una est~tica basada en la captaci'5n precisa y documental de- la rea

lidad. Ellos pensaban que la ónica forma posible de realizar la crítica 

certera y eficaz de las contradicciones sociales del capitalismo, de la 

ineptitud de la clase pol~tica germana y de la prepotencia del ejército 

alem4n era a través de un arte objetivo y verista que tuviera como apo

yos a la fotografia, el reportaje period~stico, el documental cinemato

gráfico Y el informe socioldgico de la realidad. Así pues, por un lado 

estos artistas se deslindaron tanto de la abstracci~n geométrica de los 

cubistas y futuristas, como del temperamento tempestuoso y dramático de 

los primeros expresionistas ¡ pero• por el otro, ellos representaron• 

debido a su temple iracundo y subversivo, la continuaci6n y al mismo 

tiempo el ocaso del Expresionismo germano. 

Con el objetivo de concientizar pol~ticamente .Y de conmover moralmen

te a su público, los neo-objetivistas rccurrier~n a un arte realista que 

hacía ~nfasis en la descripci6n miiiuciosa y precisa de las cosas, pero 

que, asimismo, no dudaba en utilizar la ironía, el sarcasmo y la franca 

deformaci6n y exageraci~n de la forma como se manifiesta la vida. 
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Más que su l·ado positivista y funcionalista, en los expresionistas de 

la Nueva Objetividad predominó su vertiente contestataria y comprometi

da, su "naturalismO ardienteº. Este espíritu critico que eligi6 el arte 

para rebelarse en contra de la sociedad tecnoburocr4tica, puede encon

trarse en la obra pictórica de George Grosz, Otto Dix y Max Beclcmann; 

en los textos y escenificaciones teatrales de Max Reinhardt, Erwin Pis

cator, Ernst Toller y Bertold Brecht; en las poesías de Ernst Stadler, 

Georg Heym y Georg Tratl; en las novelas de Alfred Delblin y Heinrich 

Mann; y en el cine de Prii.z Lang(El Dr. Mabuse, Metr6polis), Alfred \ron 

Sternberg(El Angel azul), Roberte Wiene(El gabinete del Dr. Calisari), 

y Priedrich Mu~nau(tJosferatu). 

Un movimiento artístico emparentado con el talante subjetivista, al

tamente color~stico y temperamental de los expresionistas se desarroll6 

en Prancia durante las primeras d~cadas del siglo XX, nos referimos a 

la denominada Escuela· de París. Se trata de un grupo de notables pi!1-

tores tras terrados, todos ellos jud!os, (¡ue vivieron en los barrios bo

hemios de la ciudad luz: Soutine(lituano), Chagall(ruso), Modigliani 

(italiano)• Pascin(bulgaro) y Kisling(polaco). 

En otro ámbito geográfico, y dada su importancia artf.stica, no es po

sible dejar de citar los nombres de dos brillantes expresionistas aus

tríacos: Egon Schiele(quien muri~ a los veintiocho aftas, en plena efer

vescencia creativa) y Oskas Kokoshka. 

La Bauhaus. 

La vinculaci6n del arte y la sociedad, de la estética y la política 

qued6 plenamente reflejada en el proyecto de utopía social representado 

por la Escuela de Arte• Arquitectura y Diseno fundada por Gropius en 191.9. 
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Ya fuera en los tiempos de su residencia en Weimar o en su ~poca de la 

ciudad de Dassau(quc va de 1925 a 1933), la Bauhaus siempre estuvo preo

cupada por la fusi6n creativa de todas las artes, en el marco de una so

ciedad altamente tecnificada y con la perspectiva de contribuir a la edi

ficaci~n de un mundo m6.s justo y democr~tico. 

De acuerdo con es.te ideal, cuyos antecedente"s te6ricos los encontramos 

en las reflexiones de William Morris, re·sultaba imprescindible .abolir las 

diferencias entre las bellas artes· y los oficios. La arquitectura, ex

plicaba Gropius, debía ser el punto de partida para la in'tegraci6n 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. Desde esta perspecti

va, en el edificio del fu~uro aparecerían, espléndidamente armonizados, 

la arquitectura, la pintura, la escultura y el diseft.o industrial. 

El desarrollo tecnol~gico y la productividad de la m'quina tambi4Sn te

nian que ponerse al servicio de la colectividad, creando as! las condi

ciones para un arte intesral que propiciara el nacimiento de un hombre 

nuevo, capaz de amalgamar los sentidos y la raz~n, la emoci6n y el inte

lecto, l~ teoría y la pr~ctica, la artesanía y el arte. 

La propuesta estética de la Bauhaus 1 a pesar de que con el ascenso del 

nazismo fue liquidada en Alemania al consider&rsele como ejemplo del 

"arte degenerado", afortunadamente logr6 sobrevivir gracias a su trasla

do de residencia hacia los Estados Unidos. Pue aquí, aunque sin la caT

ga ut6pico-po11tica de antafto, donde consi"gui6 ramificar sus trascenden

tales aportaciones en los campos de la ar"quitectura,la pintura y el di

sefto decorativo, publicitario e in"dustrial. 

Las grandes personalidades que enseftaron en la Bauhaus fueron: Walter 

Gropius, Wassily Kandiasky, Paul Klee, Lyonel Feininger, Oskar Schle

tnller, Lászlo Moholy-Nagy,. Johannes Ittem, Josef Albers, Hebert Bayer, 

Mies van der Rohe y Hannes Meyer. 
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Los frutos artísticos de la Bauhaus en el terreno de la arquitectura, 

para s6lo citar un caso, han sido tan importantes como la obra construc

tiva legada al mundo por algunos do los m4s importantes arquitectos del 

siglo XX que a continuaci~n recordamos: Prank Lloyd Wria:ht, Le Corbusier, 

Peter Behrens, Alvar Aalto, Richard Neutra, Osear Niemeyer, Felix Cande

la, Bero Saarinen y Minoru Yamasaki. 

Para comprender la di~mica sociohist6rica de la segunda mitad de este 

declinante siglo XX, resulta ~til partir de la Tercera Revoluci6n Indus

trial, identificada con la aparici6n de la cibern6tica, la robotizaci6n, 

la biotecnología, los rayos laser, los microcomponentes, los sat~lites 

y ~aves espaciales, los materiales pl,sticos y sint~ticos, el empleo pa

cífico de la energía nuclear1 la difusi6n masiva de la televisi6n, el 

cine, los fotomontajes y, 6ltimamente, la telefonía celular y los videos. 

Aspectos técnicos y cient~ficos empleados en y para el servicio de una 

sociedad tecnoburocr4tica de masas• ya ·fuera en su modalidad socialista 

o capitalista. 

A partir del Tratado de Yalta(194S). el mundo se dividió en dos gran

des bloques polf.tico-militares: por un lado, el mundo occidental capita

lista, 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 Varsovia(19SS). 

La segunda posguerra estuvo signada por diferentes conflictos y fenó

menos sociopol~ticos de inevitable menci6n: la "guerra fría" y la polí

tica de disuaci~n nuclear entre las dos superpotencias; los procesos de 

descolonizaci6n y de revoluci~n pol!tica en naciones como India, China, 
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Vietnam. Argelia, Cuba, Tanzania, Moaambique, Angola, etc.; la transfe

rencia de tecnología y de capitales, as~ como el intercambio desigual en

tre los paf.ses del Norte y los del Sur; el ascenso vertiginoso y luego, 

a partir de los aftos setenta, la decadencia de la hegemonía imperial nor

teamericana¡ el auge de Alemania y Jap6n como grandes emporios económicos 

del mundo contemporineo¡ la estrepitosa ca~da ºdel modelo dictatorial del 

"socialismo real", a fines de los aftas ochenta; y en esta Gl tima d~cada 

del siglo: el paulatino declive del neoliberalismo econ6mico, la conso

lidaci~n 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 1nter

capitalista. 

Así pues, vivimos en un inundo a·quejado por· una profunda crisis moral 

y civilizatoria, cuyas expresiones m~s notorias son: la anemia institu

cional, el incremento de la violencia y el desempleo, el ocaso de las 

ideologías ut6picas, la ausencia de valores éticos, el creciente buro• 

cratismo·, el control del poder por parte de las ~lites, la explosi6n de

mogr&fica incontenible, la destTucci6n ecol~gica del planeta, y la per

sistencia de enormes desigualdades e-con~micas y políticas entre los Es~

tad"os, las clases y los individuos. 

No hay duda, igualmente, que los sistemas filos6ficos como el existen

cialismo(Sartre), el marxismo(Gramsci, Althusser, Della Volpe, Marcuse, 

etc.), el estructuralismo(L~vi-Str·auss, Lacan, Poucault, Barthes), y el 

neoliberalismo(Hayek, Priedman, Von Mises, ,etc.) han cedido su lugar a 

un universo te6rico ecléctico, esc:6ptic:o y polimorfo que es el que car~c

teriza a la sociedad posmodcrna, en donde sobresale la impronta indivi

dual de autores disimiles como Lyotard, Vattimo, Habermas, Luhmann, Apel, 

Rawls, Deleuze, Pinkielkraut, Baudrillard y Lipovetsky. 



147 

A continuaci6n haremos una reconstrucci~n suscinta de algunos de los 

estilos artísticos surgidos después de la Segunda Guerra Mundial. Dada 

la complejidad del tema, producto de la riqueza y abundancia de géneros, 

escuelas, tradiciones y p~rsonalidades existentes en las diferentes ar

tes Y en la literatura en parti"cular, nuestro foco de atenci6n se con

centrar' exclusivamente en el caso específico de la pintura europea y 

norteamericana contempor4neas. 

El Expresionismo abstracto. 

En Nueva York, durante los aft.os cuarenta y el primer lustro de los cin

cuenta, se desarroll~ la famosa Action pinting o Expresionismo abstracto. 

Artistas connotados como Hans Hofmann, Jackson Polloclc, Willem de Xoo

ning, Arshile Gorky, Adolph Gottlieb, Clyfford Still, Pran2. Kline, etc. 

utilizaron t~cnicas pict~rieas que se apoyaron en los efectos creativos 

del azar, en la improvisaci6n ps~quica, en el automatismo inconsciente, 

y en la gestualidad temperamental de gotear y derramar la pintura sobre 

el lienzo. Indudablemente, los exprcsionistas abstractos abrevaron en 

la fuente nutricia de los dada!stas, expresionistas alemanes y surrea

listas. 

El conflicto bélico' de 19~9-1945 dej6 en el ambiente su huella 

sanguinolenta y traum~tica: las imágenes realistas de los hombres y las 

cosas se disolvieron en un mar huracanado de colores, formas y texturas. 

Los cxpresionistas abstractos, a trav~s de esta explosi6n pict6rica de 

emociones turbulentas, reprodujeron metaf~ricamente el mundo desquicia

do y carente de sentido racional ·que les babia tocado viviT. 
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El Informalismo. 

En la misma época y sobrellevando idéntico ambiente de caos y desa

z6n espiritual que los expresionistas abstractos, en la Europa de pos

guerra naci6 la corriente artística de los informalistas. La n6usea, y 

el vacío existencialistas se reflejaron est6ticamente en esta po6tica 

•e lo informe que, de manera magistral, recrearon autores como Dubuffet, 

Fautrier, Wols, Michaux, Hartung, Mathieu, Tapies y Tobey. En todos 

ellos, distanciados del abstraccionismo geométrico, observamos la forma 

como la explosi6n subjetiva, la fantasía del subconsciente, la exalta

ci6n de lo irracional y el temperamento expresionista desembocaron en 

una riquísima experimentación con la estructura y el significado pl,sti

co de la materia, haciendo "paTticul"ar. ~Jlfasis ·en. 1as posibilidades pic

t6rlcas de las texturas. 

A fines de los af\os cincuenta y durante los sesenta surgí~, como reac

ción est~tica frente al Expresionismo abstracto, la pintura minimalista. 

Estos pintores trataron de quitarle emotividad y artificio al objeto ar

tf.stico, y con ese prop~sito redujeron al m~nimo el trabajo creador. Lo 

importante, desde esta perspectiva, era la utilizaci6n de objetos tri

viales de la vida cotidiana· y de formas geom~tricas elementales que no 

tuvieran contenido expresivo· y complejidad conceptual alguna. 

Del Minimalismo de artistas como Ad Reinhardt, Kenneth Noland, Tonny 

Smith, Carl Andr6, Don Judd y Robert Rauschenl¡erg se transit6 dpida

mente a los cuadros monocrodticos del Color field painters :MarJc Rothko, 

Barnett Newman y Clyfford Still. Estos creadore5 quisieron alcanzar un 

estado espiritual sosegado y tranquilizador que al mismo tiempo fuera 
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arm6nico y decorativo. Para obtener esa "emoci6n sublime", recurrieron 

a los campos de un solo color: blanco, negro, rojo, etc. Su objetivo 

consisti6 en llevar a cabo una apropiacidn apacible y silenciosa del 

mundo, sin dejar por ello de tener una funci6n pl,stica de aran sofis

ticaci6n intelectual , que ciertamente resultd de muy dificil asimila

ci6n estética para el gran páblico. 

El arte pop. 

La he¡emonla mundial del imperialismo norteamericano, con su modelo 

de vida opulento y tecnocr4tico y su cultura de masas consumista y des

pilfarradora, alcanz6 su mayor auge en los aft.os sesenta, precisamente 

en la ~poca del florecimiento del arte pop. 

Coao contrapunto al predominio estético del Expresionismo abstracto 

y del Minimalismo, a fines de la d6cada del cincuenta surgi6, primero 

en Inglaterra(Richard Hamilton y compaft{a) y luego en los Estados Uni

dos, el movimiento neofigurativo y neodada{sta representado por los ar

tistas pop. As~ llamados por el crítico Lawrence Alloway, estos creado

res expusieron sus obras en las famosas galerías Green y Leo Castcli de 

Nueva York. Nos referimos a Robert Rauschenbcrg, Jasper Johns • Andy War

hol, Tom Wasselmann, Claes Oldenburg, George Segal, Jim Dine, Roy Lich

tenstein y James Rosenquist. 

El arte pop, reivindicando el espíritu sarc4stico y desmistificador 

de los dadaÍstas(Marcel Duchamp, en particular), recuper6 el valor es

t~tico y el potencial comunicativo de las im~genes cotidianas y trivia

les de la sociedad de consumo: muebles, latas, ~. carteles publi

citarios, basura, "autom~viles, retratos de artistas y pol~ticos archi

conocidos. Al sustentar: su po~tica en la reproducci6n de esta clase de 
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objetos• los artistas pop consfguieron dos metas torales: a) Superar 

la escisi6n entre la alta cultura de consumo elitista y la subcultura 

popular carac~erística de la sociedad de masas¡ y. b) Llevar hasta sus 

6.ltimas consecuencias la autoparodia de una civilizacidn que sacraliza 

la imagen de los productos que devora diariamente. sin importarle cu&n 

banales y ef~meros · sean esos utell.t'ilios tan indispensables para su es· 

tilo de vida. 

A través de t~cnicas 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.,prototípica mitificaci6n del star·system hollywoodense, la 

fetichizaci6n de los objetos m~s emblemliticos del status socioecon6mico, 

y la comercializaci~n infinita de cualquier mercanc~a por medio de su 

manejo publicitario. Bs evidente entonces que el arte pop contiene en su 

expresi6n estética un doble mensaje sociol6gico: por un lado, reproduce 

fielmente el modelo del american way of life basado en la competencia y 

el arribismo social como claves para conseguir el éxito individual; y, 

por el airo., al retratarla tal cual es, lleva a cabo la crítica de esta 

misma sociedad antropof~gica que progresivamente conduce a la cosifica

ci6n y al ienaci6n de las relaciones humanas. 

Una de las m&s importantes aportaciones del arte pop fue la demostra

ci6n de que cualquier producto de la sociedad de masas• tratado en for

ma creativa y con técnicas artísticas apropiadas, podía ser redimensio

nado en su intr~nseco simbolismo visual y poder comunicativo hasta con

vertirlo en una obra de arte. 

Gracias a la efectividad plástica de su obra(las series de sopas Cam

bells, coca-colas, mona-Lisas, muertes y desastres, los retratos de 

Mao, Lenin, Ma111yn Monroe, Elvis Presley y de sí mismo) Andy Warhol, el 
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m4s famoso de los artistas pop, fue quien mejor consigui6 plasmar tanto 

la desmistificaci6n de las im4genes m4s recurrentes de los mass-media, 

como la explotaci6n de ese rico y enigm4tico potencial estético que con

llevan estos emblemas de la "sociedad del es.pect4culo". 

El arte 6ptico y cin6tico. · 

Debido a los enormes avances científicos en la fisica y en la tecnolo

gia aplicada fue que, durante los anos sesenta, pudo surgir el arte 6p

tico y cin~tico. Dos fueron los objetivos estéticos de este movimiento 

art~stico lidereado por Víctor Vasarely: a) Explotar al m4ximo las ambi

¡lledades psicol6gicas, los juegos visuales y las ilusiones 6pticas en 

la recep.ci~n de los productos estéticos; y b) Motivar la participación 

activa, pedag6gica y lGdica del. espectador en la recreaci6n perceptual 

suscitada por los ca111:bios de color• luz y forma de los objetos 

tices. 

artís-

Bn efecto• cuestiones como la repetici6n serial, los efectos cinéti

cos, los disef'ios geométricos, las combinaciones reiterativas de colores 

se conjuntaron en obras que invitaban al p6~lico a divertirse, aprender 

y colaborar en la creaci6n estética, ya fuera a través de mover y recom

poner las figuras o mediante la captaci6n y recreaci6n de los mGl tiples 

efectos visuales que las obras suger1an al espectador. 

El arte 6ptico tuvo exposiciones notables como las del Constructivis

ao. cinético de 196~ y la denominada The respoiisive eye de 1965 • las dos 

montadas en Nueva York. A este movimiento artf.stico pertenecieron crea

dores de la estatura de Agam(con sus pinturas polim6rficas), Albers, As

cott, Yvaral, Bridget, Riley, Le Pare, Amuszltiewcz,· Soto y Bury. 
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Los ~appenings. 

Los intentos por huir del confinamiento que representaban los espacios 

reducidos de las galerías de arte, asf. como la b6squeda de una expre

si6n colectiva que fuera m's libre y emotiva se conjugaron para que, a 

fines de los af\os cincuenta y durante los sesenta, aparecieran. los ~-

1!1!..enings. Allan Kaprow fue quien le dio nombre· y Jacques Lebel quien 

fundament6 t.e6ricamente a este movimiento teatral, festivo y espontá

neo, que tuvo sus primeras manifestaciones en los espectáculos pG.blicos 

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 Antonio Artaud. 

En los happenings_ se buscaba la participaci6n activa del páblico, con

cebido éste como un sujeto cambiante e improvisado 1 capaz de compene

trarse física y psíquicamente en· una experiencia colectiva y cat~rquica. 

Asimismo, los creadores de estas experiencias 16dicas deseaban la con

formaci6n de un ~tal, por- medio del cual· se obtuviera la síntesis 

estética de la m6sica 1 la literatura, el teatro y la vida misma. 

Con el· prop6sito de fusionar al cuerpo y la mente, el sujeto y el ob

jeto, la cotidianidad y el arte 1 emergieron grupos artísticos como Plu

xus, Gutai, etc., y autores como Joseph Beuys 1 Jim Dine, Otto MOhl 1 Geor

gc Brecht y Wolf Vostell. 

Apuntes sobre la posmodernidad. 

En los laltimos treinta aftas de este feneciente siglo XX, el arte ha 

vivido un despliegue vast!simo y polim~rfico de estilos, tendencias y 

expresiones est~ticas individuales ·que 1 en la mayoría de los casos, 

vuelve problem&tico cualquier intento de clasificaci6n académica o es-
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tilf.stica. La actual praxis art!stica, mis que pretender formalizarse 

a trav's de programas o tradiciones específicas, busca subsistir como 

parte de un amplio abanico de manifestaciones creativas y aut6nomas que 

coexisten en un mutido ·posmoderno, el cual se caracteriza por la plura

lidad, el eclecticismo, la existencia ef~mera, la disoluci6n de los dis

cursos totalizadores y la crítica de las vanguardias. 

Con el objetivo de ofrecer una idea general de las preocupaciones es

téticas surgidas en este ámbito finisecular, tan heterog~nco y hetero

doxo,. hemos escogido únicamente los siguientes ejemplos: 

a) El arte pobre. Corriente artística desarrollada fundamentalmente en 

Italia, que se distingui~ por su trabajo con materiales de uso cotidia

no y de escaso o nulo valor, como la tela, la madera, los alambres y 

cuilquier objeto destinado al desperdicio. Mario Merz, Luciano Pabro, 

Pino Pascal! y Joseph Beuys intentaron, más al!& de su actitud icono

clasta y. anticomercialista impl~cita en su creación artística, extra

•rle el méximo poder energético y pl~stico a los objetos "pobres", y 

observar cu&l era la reacci6n del pílblico frente a ellos. 

b) El arte conceptu~l. Con este movimiento contemporáneo nuevamente es

tamos ante la presencia de una inversi6n absoluta de los valores est6-

ticos tradicionales, tan radical como aquella que llev6 a cabo 

Marcel Duchamp con sus .!.~ady-made a principios de la centuria. Los ar

tistas de esta tendencia le confirieron m&s importancia al concepto, al 

proyecto mciltal, que a la pr~ctica creativa o al objeto artístico con

creto. La idea, en sí misma, adquiri6 mayor importancia que la forma ma

terializada en un producto determinado. Así pues, como reacci6n subver

siva frente al manejo fetichista· y u·surero del arte en manos de galerí

as, museos y marchantes, los conceptualistas antepusieron una experien

cia estética efimera y antiemocional de imposible o improbable cxplo-
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taci6n comeTC:.ial. Para ejemplificar este "arte como idea", J'oseph Ko

suth expuso en 1965 una silla real, sobre la cual estaba la fotograf~a 

de esa misma silla y una definici6n de la noci6n de silla, derivada de 

un diccionario. 

De igual forma, buscando la evasi6n del comercialismo y de la cosifi

caci6n y mitificación del objeto art~stico, enº los aft.os sesenta(en di

Tecta retroalimentaci~n con los h!ppenings) surgieron tendencias como 

el Body-art y el ~· En el primer caso, utilizando el cuerpo como 

materia de experimentaci6n est~tica, tenemos el ejemplo de Vito Accon

ci quien, en su obra ·prot:amiento de 1970, se produjo una llaga en su 

brazo después de estarlo tallando con extrema severidad. En el segundo 

caso, por lo general a trav~s de exposiciones fotogr~ficas 1 observamos 

las transformaciones f~sicas y perceptuales que los artistas de este mo· 

vimiento consiguieron trabajando directamente sobre grandes exteuiones 

de tierra(desiertos 1 montan.as, etc.). 

e) Mis que de estilos y escuelas 1 el arte actual se ha identificado con 

el florecimiento de obras autónomas 1 personalísimas, como lo demuestra 

fehacien~temente la creaci6n neoexpresionista de Prancis Bacon o la pro

ducci6n neorromti.ntica do Balthus, para· s6lo mencionar dos notables ejem

plos de la amplia constelación de creadores de la segunda mitad de nues-

tra centuria. 

De cara al siglo XXI, quisid'ramos hacer tres consideraciones generales 

sobre los desafíos y nuevos horizontes que enfrenta la praxis artística 

contemporánea: 

a) Es indudable que gracias a movimic!ltos est~ticos como el Dadaísmo, el 

arte pop, los bappeninss y el arte conceptual se han ampliado considera-
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blemente nuestros viejos parúetros interpretativos y cr~ticos, por 

medio de los cuales analiz,baaos la relaci6n sujeto artístico y obje

tó est~tico¡ tambi6n, y como consecuencia de lo anterior, se han trans

f6rmado de ra~z las antiguas y convencionales distinciones entre la 

belleza y la fealdad y entre el buen gusto y el mal gusto. Sobre este 

punto, Ariel Dorfman plantea una inquietante pregunta: ¿C6mo 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

b6n(Kounelliz), un hombre peludo que se masturba(Acconci) ••• o un pa-
. 17 

quete de Christ.0? 11 • 

Ciertamente, basta una visita a cualquiera de las Bienales o Documen

tas del mundo del arte, para cerciorarse de culn profunda ba sido la 

transmutaci6n de los criterios est~ticos nacidos en la Grecia cllsica y 

fundamentados en la Europa moderna ·durante el siglo XVIII. Prente a esta 

realidad, en vez de invocar el viejo cliché de la "crisis del arte", ha

br!a que apelar, por un lado, al desarrollo de nuevas teorías estéticas 

que sean capaces de ofrecer explicaciones l~cidas e imaginativas del fe

n~meno art~stico que se está generando en las actuales circunstancias so

cioculturales; y, por el otro, a la sabidur~a del tiempo, la cual, m&.s 

all~ 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 tecnol6gi

cos de hoy en d~a han revolucionado, en forma espectacular, la manera de 

hacer y concebir la producci6n estética. En la medida en que los creado

res pueden actualmente generar im4genes a trav~s de computadoras, rada

res y sat~lites, y en tanto que tienen la posibilidad de emplear en for

ma creativa los rayos gamma, Jas ecograf!as, los hologramas, los scaner, 

los diaporamas y las electograf~as, todo esto nos conduce a un cuestio-
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namiento y a una revalorizaci~n profundas del papel y la funci6n de la 

praxis artística frente a la-. pTodigiosa maquinaria·· tecn9l~gica •. Bn ·efecto, 

no es factible en esta época soslayar la pregunta de cu&nta genialidad 

individual o artisticidad subsiste en obras producidas mediante compu

tadoras, calculadoras electr6nicas y generadores de frecuencia. Ante 

esta realidad, lo ánico que s~ parece eviden.te es el hecho de que, 

paulatinamente y por aesgracia.,. .el talento personal est4 siendo substi

tuido por un simple buen uso y 1.1:º adecuado conocimiento simb6lico-comu

nicativo de la tecnología requerida Pª1.'ª• por ejemplo, generar m~sica 

electr6nica o im&genes artísticas emanadas de una computadora. 

c) Por áltimo, debe advertirse que los prodigiosos avances tecnoldgicos 

en la creaci6n y reproducci6n est6tica, dejan en franca obsolescencia 

las consideraciones de Walter Benjamin sobre la progresiva p.Srdida del 

"aura" del arte cuando éste se sometía a los procesos de reproductibi

lidad t6cnica. En la actualidad suele suceder que, gracias a la sofisti

caci6n tecnoldgica alcanzada, las magníficas reproduccipnes fotográfi

cas de un cuadro se vuelven, parad6jicamente 1 más placenteras e impac

tantes qÚe la propia contemplaci6n directa de las obras originales en 

un museo. As{ las cosas, es posible concluir que el empleo de la tecnolo

gf.a en el arte contempor4neo presupone infinidad de pros y algunos con

tras, multitud de· nobles perspectivas y de grandes retos; todo lo cual, 

por supuesto, nos debe de motivar para la realizaci~n de nuevas refle

xiones cr~ticas en tomo de la relaci6n perenne y simbi6tica entre la 

creaci6n artística y la sociedad humana. 
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III- e o N s I D E R A e I o N E s 

SO B RE EL S A B E R 

TEORICAS 

NOVELISTICO 

La verdadera vida, la vida 

al fin descubierta e ilumina

da, la 6nica vida por consi

giliente realmente vi vida, es 

la literatura. 

Marce! Proust 
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1- RADIOGRAFIA DE LA NOVELA 

HACIA UNA DEFINICION DE LA NOVELA 

Con el prop6sito de no perdernos en una extensa e innecesaria(para los 

objetivos de este texto) disquisici6n sobre los distintos géneros lite

rarios y el origen sem4ntico de la palabra novela, nos limitaremo.s a 

ofrecer una definici6n de ella que sea lo m6s amplia, flexible y prác

tica. Concebimos a la novela como una narraci6n de considerable exten

sión, cuya estructura, ritmo y composici~n art~sticos tienden a ser com

plejos, al tiempo que sus tem,ticas suelen abordarse de manera profunda 

y a trav6s d(i~) largo aliento. En esta acepci~n no se acent6a el car&c-

ter ficticio de la prosa, el tratamiento realista del ambiente o la 

importancia de los personajes y del argumento literarios que tan esencia

les fueron para el g6nero durante los siglos XVIII y XIX. 

La actual novelística, la que naci6 con las vanguardias artísticas en 

la alboroda de nuestra centuria, sin duda m's abierta y radical que su 

predecesora, admite una amplia gama de posibilidades formales dentro del 

g6nero: la novela de lenguaje, la novela polif~nica(que integra la fiel"' 

ci6n y el ensayo), la novela tradicional, la biografía novelada, la nove

la hist6rica y la antinovela. Cualquiera de estas modalidades, sin que 

importen sus múltiples diferencias temáticas y estil~sticas, cabe dentro 

de nuestra dcfinici6n. 

La novela, como género literario ampliamente difundido y reconocido, 

apareció en el siglo XVIII, cuando el desarrollo capitalista de las ciu

dades, de la industria y del comercio se conjuntaron para crear la con

ciencia· burguesa moderna •. En efecto, una vez que desaparecieron los cor

porativismos y las jcrarqu~as medievales, y cuando ya los individuos se 

autoconcibieron como sujetos aut6nomos, libres e iguales en t~rminos po-
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líticos, se hizo posible la conjunci6n entre la novela como un género 

que describía en forma realista la vida cotidiana de la sóciedad y el 

pdblico lector de extracci6n burguesa, ávido de historias que alimenta

ran sus ideales y fantasías. Ciertamente, el contexto capital is ta-in

dustrial favoreci6, tal cual lo plante6 Ian Watt (lg) para el caso ingl41s, 

el· surgimiento del realismo como forma id6nea de recrear literariamente 

el nuevo orden burgués, y la emergencia del individualismo en tanto que 

actitud protot~pica de la ideoloaf.a liberal cada vez m4s difundida por 

la Europa moderna. 

Los anhelos de incrementar el conocimiento, la voluntad de conseguir 

la verosimilitud, el espíritu de aventura y conquista, y el a;usto por la 

indagaci~n psicol6gica de las pasiones y los sentimientos, todos ellos 

elementos que forman parte de la pr~ctica y el ideario bura:ueses • se ma

nifestaron a trav~s de esa explosi6n volc4nica que fue la novela del si

glo XVIII: Tristam Shandy y Viaje sentimental de Laurence Ste-r'tle, J'om ..!!!:!.
l!ll y Al!elia Booth de Henry Pieldin¡, .EiJu1A y il.l!J:llu de Samuel Richar

dson, El vicario de Wakefield de Oliverio Goldsmith, Moll Planders y ..&2_

binson Crusoe de Daniel Defoe, en Inglaterra; y ~ de Voltaire, .b!_ 

nueva Eloisa de J.J. Rousseau, Manan Lescaut de A.P. Prevost, L•ilusio

nes perdidas de Choderlos de Laclos, El sobrino de Rameau y Jacgues el 

fatalista de Diderot, Paul y Virginia de B. Saint-Pierre, en Francia. 

La novelística, hija dilecta de la modernidad capitalista, susti~u)t6 

a la epopeya anti¡ua que todav~a pertenecía y recreaba un mundo en don

de imperaba el mito, la superstici6n y la conccpci6n mítico-religiosa de 

la realidad. En ·narraciones c~lebres como el Q!!¡amesh, la Il!ada y .J.!_ 

~. los hombres se encuentran determinados por los vaivenes de un 

destino trazado por la voluntad de los dioses; igualmente puede observar

se c6mo la acción individual se subordina a ia praxis colectiva, sobre-
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· saliendo entonces la gesta heroica de un grupo o pueblo determinados. 

Así ~s, los personajes mitol6gicos y épicos carecen de capacidad 

decisoria, est4n siempre a merced de fuerzas externas que fatalmente conw 

dicionan el desenlace de las peripecias y adversidades de los individuos 

y conglomerados humanos. 

En la novela moderna, por el contrario, nos enfrentamos a personajes 

individualizados, de carne y hueso, con rasgos psicol6gicos propios y una 

trama secularizada(exenta de ingerencias mf.ticas o religiosas) narrada 

con creciente realismo y verosiililitud. Los h~roes y las heroínas de la 

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. Su perpetua· y afanosa básqueda de un lugar 

en el mundo, de una ilusoria felicidad terrenal, los lleva casi siempre 

a toparse de narices con la "cruda realidad" del desencanto· y la tragedia. 

Sf., con suma frecuencia, los mejores personajes de la novela moderna(Ju

lián Sorel, Rastignac, Ana Karenina, Ema Bovary), al concluir s11 periplo, 

cargan un idéntico fardo: la "conciencia desdichada". 

Como u~a expresi6n aislada frente al predominio literario de la lf.rica, 

el teatro y la epopeya, en la Antfg':ledad grecolatina existieron libros 

que, debido a su prosa realista y estructuraci~n argumental, pueden ,con

siderarse como notables antecedentes de la novela moderna. Nos referimos 

a El Satiric6n de Petronio, El Asno de oro de Apuleyo, los t.extos 

sat!ricos de Luciano de Samosata y a la novela pastoril· Dafnis y Cloe de 

Longo. Siglos mds tarde, en plena sociedad prerrenaccntista, salieron a 

la luz dos textos de narraciones breves que fueron capitales en el largo 

camino hacia la forma novel~stica; ambos se caracterizaron por su agudo 

sentido critico y por su realismo conciso y depurado, aludimos evidente

mente a El Decamer6n de Boccaccio y a Los cuentos de Canterbury de Chaucer. 
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No obstante de que para la· historia del 1ánero tambi6n son importan

tes los libros de caballería{el Amad{s de Gaula.1. etc.) y la novela pica

resca(El Lazarillg de Tormes, Gu;m4n de A.lfarache, etc.), debe precisar

se sin embargo que la génesis de la novela moderna se encuentra en tres 

obras que, gracias a su riquez lingüística, filos6fica y psicol6gica, re

velan la presencia vital de la naciente cosmovisi6n burguesa, con todos 

sus logros y contradicciones: Q!!:.Bantáa y Pantaaruel (1532-1564] de Rabe

lais, Don Ouiiote de la Mancha(1615) de Cervantes y La princesa de ClC

~(1678) de Mme. de L• Fayette. 

Y si en el siglo XVIII el g~nero novelístico alcanz6 por fin sus ras

gos distintivos como lo son la estructuraci6n coherente del argumento, 

la caracterizaci6n psicol~gica de los personajes, la descripci6n veris

ta del ambiente, la aparici6n de un h~roe problemático y aut6nomo, y la 

utilizaci6n frecuente de .los diálogos en el proceso narrativo, durante 

el siglo XIX todos esto.s elementos encontraron su apote6sis y culmina

ci6n en la novela realista. Algunos de sus más connotados representantes 

fueron: Goethe, Balzac, Dickens, Stendhal, flaubert, Tolstoi, 

Melville, Twain, Dostoievsky, Zola y P6rez Galdos. 

En el trepidante periodo que comprende los 6ltim.o~ aftas del siglo XIX 

y las primeras tres dácadas del XX, nuevas circunst8ncias histórico-cul

turales posibilita ron el nacimiento de la novela vanguardista. Sobre es

te punto no hay duda de que acontecimientos como la· Segunda Revolución 

Industrial, el imperialiSmo colonialista, la Gran Guerra(l914-1918). la 

Revoluci6n ausa, la crisis econ6mica de 1929 y el ascenso del nazifascis

mo, por un lado, as~ como la difusi~n de las teorfas cientfficas y filo

s6ficas de Nietzsche, Bergson, James, Heidegger, Freud, Einstein, Spen'!' 

gler, Wittgenstein, etc., por el otro, se conjuearon en un resultado co

mán: la transmutación radical de los patrones éticos y estáticos decimo-
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n6nicos Y el surgimiento de una cosmovisi6n relativista, oscilante en

tre el nihilismo y el pragmatismo, el escepticismo y el cientificismo, 

el pesimismo y el utopismo polf.tico. 

Las novelas vanguardistas reflejaron este mundo ca6tico 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 superposici6n del tiempo y el espacio, el mon6logo interior 

y los flujos de conciencia del presente al pasado y viceversa, los jue

gos atemporales con la estructura y la composici6n narrativa, y la apa

rici6n del lenguaje como un personaje central del texto novelístico. 

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 Ulises de J. Joyce, La senara -no·11oway de V.- Woolf, ~

pederos falsos.., de A •.• Gide,· ~de M. de.Unamurui,- a.a montan.a mlÍgü::a .de 

T •. Nann, La conciencia de Zeno de I. Svevo, Los son,mbulos 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 DB SABIDURIA 

Quizá sea Milan Kundera el escritor que m~s y mejor ha insistido en 

la dimensi6n filos6fica de la novela, al concebirla como "una meditaci6n 
(ZO) 

sobre la existencia a trav~s de personajes imaginarios". Sean ficticias 

o no, las creaciones del novelista ciertamente constituyen una reflexión 

en torno de los indiViduos y la sociedad, una bella forma de escrutar el 

alma humana ofreciéndonos a trav~s de un solo golpe de luz: diversi6n y 

conocimiento, evasión )' comprensión, placer estético y filosofía. 

11 La novela -aduce Kundera- acompafla constante y fielmente al hom-

bre desde el comie"nzo de la Edad Moderna. La 'pasi~n de conocer'( ••• ) se 
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ha aduef\ado de ella para que escudrif\e la vida concreta del hombre y la 

proteja contra 'el olvido del ser'• para que mantenga el mundo de la vi-
(21) 

da bajo una iluminaci6n perpetua". En este sentido, la novela puede 

considerarse como una parte consustancial y una veta riquísima de la me

moria hist6rica de los pueblos. Efectivamente, Don Ouiiote de la Mancha, 

La guerra y la paz, Doctor Faust9, Pedro Páramo y Cien anos de soledad 

son testimonios que revelan y a la vez preservan la realidad sociocultu

ral del tiempo y el espacio específicos de donde emergieron como obras 

creativas de trascendencia universal. 

El espíritu de un pueblo, la atmósfera física y social de una época, 

la personalidad sobresaliente de ciertos individuos, la impronta posi ti

va o negativa de las tradiciones, todo ello queda plasmado en y a través 

de la novela, concebida como una indagaci6n concreta sobre la compleji

dad y el misterio propios de la existencia hwaana. 

Aunque los novelistas no sean historiadores, ni soci6logos o profetas, 

gracias a su labor creativa descubren diversos aspectos ignorados del 

acontecer social, ampl~an los horizonte~ de nuestra comprensi6n intelec

tual y contribuyen a cultivar la sensibilidad artística del píiblico lec

tor. Para conseguir estos re.sultados, los escrito res no hacen otra cosa 

que emplear con sagacidad los recursos t~cnicos y las modalidades espe

cíficas de la novela. Así entonces, tenemos que la creaci6n literaria de 

personajes ficticios o hist~ricos, la descripci6n verista o transfigura

da del medio ambiente, la recreaci6n naturalista o metaf6rica 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 m&s prístina esencia, por dolorosa o terrible que ella sea. De esta 

forma, la develaci~n progresiva de las apariencias se convierte en un 

alumbramiento de verdades que, a su vez, desemboca en una liberaci6n ca

t:&rtica por la vía prodigiosa del arte. 
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Las ciencias sociales desarrolladas durante los siglos XIX y XX, gra

cias a sus estudios objetivos, sistem4ticos y experimentales, han con

tribuido enormemente al mejor conocimiento econ6mico, socio16gico, an

tropol6gico y psico16gico de la sociedad humana. Empero, como lo advier· 

te Kundcra, sin la maravillosa participaci6n de la novela (y del arte en 

general), ¿qu6 tanto sabríamos del amor, los celos, la seducci6n, el 

odio, la venganza, el dolor, la nostalgia, la decrepitud, el deseo er6-

tico, el espíritu de aventura, la ambición de poder y el temor a la 

muerte? Dado que la teoría científica procede generalmente a través de 

abstracciones, deducciones racionales, muestreos estadísticos, tipos 

ideales, etc., no es capaz de alcanzar la suti1-z.a, la profundidad y la 

emotividad que sf. pueden, en cambio, conseguirse mediante novelas que 

recrean las creencias, pasiones, ilusiones, frustraciones y los senti

mientos de toda índole ·que concreta· y diariamente disfrutan y padecen 

los individuos. 

En este sentido y a maneta dE, ejemplo, no deber~an existir dudas en 

torno a las notables diferencias existentes entre, por un lado, el exce• 
(ZZ) 

lente estudio sociol6gico de Emile Durkheim sobre la relaci6n que 

guarda el suicidio con respecto a la mayor o menor integraci6n de los 

individuos a su sociedad, y, por el otro, las narraciones novelísticas 

de Plaubert 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 Preud, la lucha de clases antes que 

Marx, practica la fenomenolog~a( •.• ) antes que los fenomen6logos. 1Qu6 

fabulosas descripciones fenomenológicas las de Proust, quien no cono-
(Z3) 

ci6 a fenomenólogo alguno" 1 • • 
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Asimismo es 6til precisar que los ensayos socio16gicos reproducen 

te6ricamente realidades hist6ricas específicas, las cuales sufren cam

bios estructurales y profundos conforme transcurre el tiempo. Por ello, 

Y sin que importe aqu1 cu4n rigurosos y exhaustivos hayan sido. las in

vestigaciones realizadas, las ciencias sociales tienen permanentemente 

que estarse renovando y actualizando, buscando siempre las nuevas ca

racterísticas 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, epistemol6gico y estático de car,cter general y 

de proyecci6n universal, que trasciende las condiciones hist6ricas par

ticulares en las cuales fueron creadas: En otras palabras, resulta evi

dente que los sucesivos cambios hist6ricos y lingUísticos de cada socie

dad concreta, los inevitables· anacronismos, afectan en mayor medida a 

los libros cl~sicos de la sociología que a las epopeyas, dramas, poemas 

y novelas inmortales de la literatura. 

Debemos aclarar, sin embargo, que no abogamos por la contraposici6n 

entre el conocimiento sociol6gico y el novelístico, m~s bien intentamos 

precisar los rasgos peculiares y aut6nomos, la riqueza y legitimidad de 

cada cual, para así entonces poder establecer las bondades de su interre

laci~n como camino hacia un saber m4s amplio, certero y profundo. Asf 

pues, y dado que las ciencias sociales actualmente ya no requieren de 

ninguna convalidaci6n como fuentes de sabiduría, es nuestro prop6sito el 

hacer énfasis en la dimensi6n epistemol6sica de la novela como un río 

caudaloso que nos conduce no s~lo al goce estético sino también al co

nocimiento y autoconocimiento humanos. 
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LOS ATRIBUTOS DE LA NOVELA 

A diferencia de las investigaciones científicas, siempre objetivas, ri

gurosas, ecu6nimes y precisas en la elaboraci6n de sus datos y argumentos, 

las novelas son esencialmente imaginativas, emocionales, intensas y a 

veces desmesuradas en su af~n por contarnos uni:-- historia, revelar un enig

ma o alcanzar la catlrsis artf.stica. Sin duda también en la creaci6n cien

t{fica y en la prosa ensay!stica se manifiesta la presencia de la imagi

naci~n, pero s6lo en la novela ella est~ presente de principio a fin co

mo parte intr~nseca del proceso narrativo. En el lenguaje literario cada 

palabra, frase, p~rrafo, cap~tulo y hasta la estructura misma del texto 

deben ser imaginados en s~ mismos, utilizando criterios como la eufon~a, 

la clOcuencia, la armon~a y la belleza expresiva de las palabras, y no 

s6lo en funci6n de clarificar y transmitir un mensaje específico como su

cede en el caso del lenguaje científico. 

Frente a un mundo conceptual causalista, racionalista, ordenado y 16-

gico como es el de la ciencia, la novela, por el contrario·, reproduce un 

cosmos aJ!lbigUo, polimorfo y saturado de contingencias, que a todas lu

ces resulta más cercano a la forma real como se desenvuelve el complejo 

entramado humano. 

"Puera de la novela -aduce Kundera- nos encontramos en el terreno de 

las afirmaciones: todos est~n seguros de lo que dicen: el político• el 

fil6sofo, el portero. En el terreno de la novela no se afirma: es el te

rreno del juego y de la hip6tesis. La meditación novelesca es, pues, esen-
. (24) . 

cialmentc interrogativa, hipot~tica". Bs decir: en el universo ima-

ginario de la novela, son los propios personajes quienes defienden sus 

verdades relativas y contradictorias'; nadie tiene, a priori y de una vez 

y para siempre, la raz~n absoluta. Las situaciones se modifican incesan-
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temente,los papeles se intercambian, los 6xitos y fracasos as! como la 

maldad Y la bondad se encaraman en una ·rueda de la fortuna donde no hay 

lugar para los estereotipos o los maniqueísmos. Desde esta perspectiva, 
(25) 

el arte de la novela no es otra cosa que la "sabiduría de lo incierto", 

un camino peculiar que busca ofrecer una explicaci6n de la ambiguedad hu

!!!!!!!• concebida ésta como esa perp13tua dialéctica entre el bien y el mal, 

lo racional y lo irracional, la belleza y la fealdad que a todos nos con

cierne. 

A los grandes artistas de la novela no les interesa establecer un de

terminado c~digo moral o ideol6gico, ni· precisar quién tien1 o no la ra

z~n; la misi6n de los novelistas se circunscribe a crear un espacio ima

ginario en donde nadie es poseedor de la verdad absoluta y en donde cada 
(26) 

uno tiene el derecho a ser comprendido. En vez de excluir y condenar 

litica o políticamente a sus peTsonajes, sean ~stos planos o redondos, los 

mejores novelistas conciben a ·sus creaturas inmersos en su intrínseca hu

manidad: es decir, mostrando algunas veces su ros~ro límpido y otras el 

turbio, sus errores y aciertos• su capacidad para hacer el bien o el mal. 

En radical contraposici6n frente al univeTso totalitario que, igual si 

es de izquierda o derecha, se caracteriza por ser represivo, excluyente 

y dogm&tico, el esp~ritu de la novela se identifica con la actitud crí

tica, abierta, ir~nica y llidica 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 intracul turales, conjuntan arm6nicamcn

te la belleza del lenguaje y· un conocimiento cspec~fico, muy suyo, sobre 

lo que realmente es l~ esencia del ser humano. De esta forma, gracias a 

la novela, vemos c~mo la poesía, el saber y la historia se funden en una 

"suprema !>~ntesis espiritual". 
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Z· NOVELA Y CONOCIMIENTO 

La novela, gracias a su ina¡otable potencial mim6tic:o y reeT"e.•-b\vo 

a través del lenguaje literario, constituye una de las mejores fuentes de 

informaci6n sobre la vida concreta de los individuos y las característi

cas específicas de cada sociedad. 

En su Teoría literaria, René Wellek y Austin Warren citan el plantea

miento de Kohn-Bramstedt, seg<in el cual 11s6lo quien tenga conocimientos 

de la estructura de una sociedad a base de fuentes que no sean las pura

mente literarias ser& capaz de averiguar si ciertos tipos sociales y su 

comportamiento se reproducen y hasta qu6 punto se reproducen en la nove

la. En cada caso ha de separarse sutilmente qué es pura fantas f.a, qué 
. . (27) 

observaci6n .realista y "qu~ tan s~lo expresi~n de los deseos del autor". 

Cierto, los cient~ficos sociales poseen abundantes conocimientos previos• 

derivados de estudios exhaustivos y específicos, 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 hist6rica determinada. Sin embargo debe precisarse que la li

teratura, en si misma, a~n a pesar de las fantasías y deformaciones sub

jetivas del autor, tambi~n 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 espec~ficos del historiador o del 

soci61ogo, está en éondiciones de aprender y aprovechar críticamente los 

mensa.j es. las percepciones y los conceptos que ofrecen los creadores a 

través de sus novelas. 

Así pues, no obstante que son los soci61ogos quienes mejor pueden usu

fructua~í'f~- riqueza informativa· y epistcmol6gica brindadas tanto por el 
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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 

apropiarse del saber novelístico. 

Carlos Marx fue uno de los primeros te~ricos que reconocieron las vir

tudes informativas ¡:l:el arte. Refiriéndose a las novelas inglesas de su 

época(Dickens, Eliot • Thack.eray, las Bronte, Mrs Gaskell ~etc.), manifes

t6 que el.las "han revelado m~s verdades pol~t.icas y sociales que todos 

los polfticos profesionales, los publicistas y los moralistas puestos 
n~ . 

juntos". La misma actitud receptiva adopt~ Engels, quien reconoci6 que 

en La comedia humana de Balzac hab~a "aprendido m4s, incluso en lo que 

concierne a los detalles econ~micos (por ejemplo, la redistribuci6n de la 

propiedad real y personal tras la revoluci6n), que en todos los 1 ibros de 
(29) 

historiadores, economistas y estad!sticos profesionales de la época". 

A continuaci6n elaboramos un recuento de libros, tem~ticas y autores 

que pretende abrir vasos comunicantes y tender puentes entre la sociolo· 

¡~a y la literatura, as{ como ejemplificar concretamente cu&les han sido 

algunas de las contribuciones de la novela a un mayor y mejor conocimien

to de la pr4ctica social humana. 

La novela urbana. 

Aunque naci~ con el mundo moderno, fue en el devenir y contexto hist6-

rico del siglo XIX donde ocurrió el triunfo definitivo, para bien y para 

mal, del universo urbano-industrial sobre el mundo agrario-rural. Así en· 

tonces, observamos c6mo lo iaucho (¡ue por· un lado ha ganado la sociedad . 

en aumento del c~nfort, la productividad, la eficiencia, la intercomuni

caci6n, el saber• et.e., por el otro lo ha perdido mediante el incremento 

de la violencia delictiva, la contaminaci~n ambiental, la burocratizaci6n, 

la anemia social, la despersonalizaci6n· y la~ enfermedades mentales. Es

tas consecuencias positivas y negativas de la vida social urbana han sido 
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estudiadas por eminentes soci61ogos: Max Weber, Lewis Mumford, William H. 

White, Lovis Wirth, Paul Goodman, HenTi Lefebvre, Richard Sennett Y Ma-

. nuel Castells. 

Las aportaciones de estos te6ricos de la sociedad, sin duda, pueden 

complementarse y enriquecerse cqn la lectura de aquellas novelas en don

de el hombre-masa y la gran ~iudad con su jungla de asfalto se convierten, 

a un tiempo, en el entramado y personaje principal de la creaci6n narra

tiva. Nos referimos a obras como San Petesburgo de Andrei Bely, lu:l.in 

Alexander Platz de Alfred Dtlblin, Manhattan Transfer de John Dos Passos, 

La regi6n 1d.s transparente de Carlos Fuentes y l.a hoguera de las venida

~ de Tom Wolfe. 

La novela existenciali:sta. 

Con el advenimiento de la sociedad urbano-industrial, los conflictos hu .. 

manos adquirieron nuevas modalidades y características respecto de las 

que existían en la asociaci6n comunitaria premoderna. 8sta11ost:pensando en 

las prototípicas "afecciones del almaº que aquejan al hombre contempor~

neo como lo son la sensaci6n de vacío existencial, el tedio inherente a 

una vida rutinaria y mecanizada, el sinsentido de un mundo esencialmente 

absurdo y ca6tico, y la creciente enajenación y el sometimiento de los 

individuos ante una aplastante masa de objetos e instituciones que pare

cen adquirir una vida aut6noaa y todopoderosa. Estos problemas y angus fo 

tias fueron reflexionados por fil6sofos y ensayistas como Soren lierke

a:ard, Martín Heidegger, Gabriel Marcel, Miguel de Una11uno, Karl Jaspers, 

Albert Caaus, AndT.tSPGotz:-:y: . .fean..,Pául···Bat'tre. Este 6ltiao obtuvo gran re

nombre con la publicaci6n de su larao y denso texto ¡1 ser y la nada. No 

hay duda, sin embargo, de que fueron las novelas La o4usea del propio 

Sartre y .El eatraniero de Alber Camus, las que le confirieron fama Y di

fusi6n internacional a la filosofía existencialista. Ello sucedi6 así, 
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gracia a que las novelas, por lo general, tienen una mayor carga emoti

va y una 1116s amplia circulaci6n comercial que los tratados filos6ficos. 

Aparte de los existencialistas, el escritor Samuel Beclcett también 

nos dej6 un valioso retrato literario, en nOvelas como Murphy. Mol~oy, 

!falone muere y El i•nombrable, de la incomunicaci6n, el absurdo y la ac

titud nihilista que prolifera y carcome a la sociedad contempor&nea. 

La novela antib6lica. 

La guerra, con su cauda enorme de creaci6n y destrucci6n, de egoísmo y 

alt.ruísmo, de cobardía y heroicidad, de eros y t4natos, ha sido y conti

nGa siendo parte consustancial de la convivencia social humana. 

En torno de las causas y consecuencias de los conflictos bélicos. al 

iaual que sobre las motivaciones y modalidades de la aaresividad y la vio

lencia entre lOs hombres. se han escrito infinidad de reflexiones te6-

ricas, como las elaboradas por T. Hobbes. E. Rousseau. l. Kant. GWF. He

ael. C. Ma1x. S. Freud. A. Einstein. K. Lorenz, E. Promm, R. Aron. N. Bo

bbio y B.P. Tho11pson 

Ahora bien, y sin que ello implique subestimar este invaluable legado 

filos~fico y s~ciol~aico, quienes nos han hecho ~y ~ la pe

rra coao una vivencia paroxlstica que concita todo nuestro repudio, fue

ron algunos escritores con sus novelas: Sin novedad en el frente de E.M. 

Remarque, .J!...!!!.w· de E. Barbusse, Adios a las araas de E. Hem.,..ay, ~ 

desnudos y los auertos de N. Mailer, 1!J!2!!!. y La piel de C. Malaparte, 

Bl tren 110116 puntual de H. 111111 y Trampa 22 de J. Heller. 

La novela .sobre los !!_ctadore...!_. 

La ubici~n meg:al6mana de acumular poder, la sed insaciable de cosechar 

aplausos, la pasi~n-obsesi~n por ejercer el dominio absoluto, la voluntad 

voraz de expandir un imperio. la vana ilusi~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 Canetti. 

No obstante que el tema del poder personificado en príncipes, monarcas, 

héroes, presidentes, l~deres y dictadores ha sido narrado y analizado de·s

de el comienzo mismo de la historia escrita, hoy en día podemos adquirir 

una comprensi6n m~s amplia y profunda del mismo gracias a novelas que re

crean el poder exacerbado alcanzado por ciertos individuos reales o fic

ticios en el a~bito geogr!fico de Am~rica Latina. Hacemos referencia a 

obras como Nostramo de J. Conrad, Tirano Banderas de R. del Valle Inclán, 

lo el supremo de A. Roa Bastos, El recurso del m.itodo de A. Carpentier y 

El otofto del patriarca de G. Garcla M'rquez. 

La novela sobre el totalitarismo. 

¿Por qu~ razones las sociedades• en determinadas situaciones límite• se 

obnubilan pol~ticamente y aceptan el universo concentracionario del tota

litarismo? ¿C6mo explicar la participaci6n activa o pasiva de ciertos pue

blos en proyectos delirantes de exterminio masivo, de purificaci6n .itni

ca1 de homogenizaci~n ideol6gica y de sometimiento absoluto al líder? Es

tas y ptras pra.guntas han sido el eje de infinidad de estudios filos6-

ficos, sociol~gicos y politol~a:icos en tordo de esta experiencia alucina

toria y paroxística 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 Newnan, Edaar Morin, Claude Lefort • Cornelius Castoriadis y 

A111es Heller. 

En el terreno de la novelística, los narradores no se han quedado re

zagados en este intento por comprend~r los mecanismos psicol~gicos y so

ciol6¡icos que nos explican. por ejemplo, la servidumbre voluntaria, la 
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manipulaci6n de las masas por las Elites, el sometimiento carcelaTio, 

los sentimientos colectivos de culpa y venganza. y la enajenaci6n ideo-

16gica. Algunas de las novelas que mejor han contribuido a la dilucida

ci6n del universo totalitario son: El cero y el infinito de Arthur Koes

tler, Bl caso 1:u14yev de Víctor Serge, Nosotros de Eugueniy Zamiatin, 

ill.i !" La rebeli6n en la &ranja de George Orwell, Un d{a en la vida de 

Ivan Denisovich, El primer circulo y Archipi.Slago Gulag de Alelc.sandr 

Solzhenitsin. 

La novela de la Revoluci6n Mexicana. 

El torbellino que fue la in·surrecci6n antiporfirista, con sus m6ltiples 

facetas: lucha armada, demandas políticas en favor de la democratizaci6n 

del r6gimen, reivindicaciones sociales Y. económicas de los obreros y cam

pesinos, etc, ha sido brillantemente expuesto por historiadores como Jo

hn Womaclc, Pridrich Katz, Allan Xnight, Pran~ois Xavier Guerra, y HEctor 

Aguilar Cam~n. Empero, la vida misma de la revolución: los flujos m1gra

torios de la masa combatiente, la participaci~n pasiva o activa del pue

blo, las diferentes opciones pollticas e ideológicas de los participan

tes, la mitificaci6n de los llderes • el clima de caos y efevescencia re

gional y nacional, la destrucci6n y el miedo dejados por el conflicto bE

lico, todo ello apareci~ recreado y transfigurado literariamente en el 

ciclo de las novelas sobre la Revotución Mexicana. Aludimos a Los de ab¡

Js. de Mariano Azuela, El 6guila y la serpiente de Martin Luis G1:1z1d.n, 

Tropa yieia de Franciso L. Urquizo, Se llevaron el caft6n para Bachimba 

de Rafael F. Mufle'&, Campamento de Gregario L~pez y Fuentes, Mi caballo, 

wi perro y •i rifle de Jos' Rub6n Roaero, etc6tera. 

Mas all' de la parcialidad y el sesgo ideol~gico 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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el estudioso de la historia:· la reconstrucci6n épica de la conflagra

ci6n político-militar, la aparici6n de la masa an6nima como sujeto de 

la revoluci6n, la recreaci~n de la época a través de narraciones direc

tas y emotivas, y la descripci6n realista del clima psicol6gico y polí

tico vividos a lo largo del conflicto. 

~la indi¡enist~. 

La dramitica situaci6n de los pueblos indígenas de nuestro continente 1 

caracterizada por la marginaci~n social, la pobreza extrema, el analfabe

tismo, la insalubridad, la exclusi6n política, etc., ha sido investigada 

y documentada por antrop~logos, historiadores y soci6logos. Autores muy 

diferentes entre s~, como Alcides Arguedas, Jos6 Carlos Mari,tegui, Fer

nando Benitez. y Guillermo Bonfil Batalla han correlacionado la problemá

tica étnica de los indígenas con fen~menos sociohist6ricos tales como el 

despojo capitalista de la propiedad campesina, la discriminaci6n racista 

de la cual son víctimas y el sometimiento paulatino de las tradiciones 

aut6ctonas a los procesos de modernizaci~n tecnocr4ticos. 

Con el prop6sit:o de hacer una denuncia p~blica, un llamado a la toma de 

conciencia sobre esta terrible situaci6n que asola a los pueblos ind{ge

nas de Am6rica, surgieron novelas como Huasipung;o de Jorge fcaia, IJ.wl

J.!!!. de R6mulo Gallegos, l..!!h.!.!.!?!. de Jorge Amado, Todas las sanares de Jo

sé María Arguedas, El mundo es ancho y aieno de Ciro Alegria, Bl resolan

J\2!:. de Mauricio Magdalena, El indio de Gregario L~pei y Fuentes y Ba16n 

~ de Rosario Castellanos. 

La novela hist6rica. 

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 cllsicos como Ticito, Polibio, Tito Livio, Suetonio, 

Plutarco; y modernos como Gibbon, Niebuhr, Mommsen, etcétera. 
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Bsa enorme riqueza anecd6tica y temática que comprende asuntos como 

las luchas entre patricios y plebe y os, la sus ti tuci6n de la Rep<iblica 

por el Imperio, las guerras de expansi6n colonialista, la or¡anizaci6n 

productiva basada en la esclavitud, el pode absoluto de los Césares, la 

propagaci~n subversiva del Cristianismo y las m.6ltiples causas de la de· 

cadencia de Roma, tenía que ser igualmente motivo de inspiraci6n para la 

escritura de notables novelas hist6ricas. As! surgieron: Los áltimos dias 

de Pompeya de George Bulwer Lytton, Qua Vadis? de Henrylc Sienlciewicz, 

Los sladiadores de Arthur Koestler, Los idus de marzo de Thornton Wildcr, 

Yo Claudia y Claudia 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 m's importantes cient~ficos sociales han reconocido las virtudes 

de la novela como fuente de conocimientos, como testimonios concretos 

que directa o indirectamente reflejan las condiciones hist~ricas gene

rales de una ~poca y una sociedad determinadas. No hay duda en este sen

tido de que la novela, por su amplia extensi6n °y por los recursos t~cni
cos que le son propios, resulta ser un gEnero literario id6neo para con

vertirse en documento sociol61ico, ya sea atrav~s de su papel de ~ 

o mediante su funci6n de ~ de esa sociedad espec~fica a la cual re

produce en forma de narraci6n artística. 

Obras y autores que ilustran las bondades de la novela como testimonio 

sociol6gico existen a raudales. Por ejemplo, es conveniente citar en pri

mer lugar aquellos textos que, adem~s de ser logros est~ticos impondera

bles, tambi~n son grandes epopeyas que ofrecen una visi~n omniabarcante 

y plurisignificativa de la vida social de los pueblos: La comedia humana 

de Balzac, La guerra x la paz de Tolstoi, Los episodios nacionales de P6-

rez Galdos, Los Rougon Macuart de Zola, En busca del tiempo perdido de 

Proust, El Don apacible de Sh6lojov y~ de John Dos Passos. 

Asimismo, las grandes novelas realistas del siglo XIX constituyen una 

veta inagotable de conocimientos sociol~gicos para todo aquel investiga

dor que desee averiguar, pongamos por caso, c6mo funcionaba la sociedad 

inglesa en la 6poca victoriana, la francesa en tiempos del III Imperio, 

o la rusa en el periodo de los tres· 61 timos Romanov. 

Del riquf.simo abanico de escritores realistas de la Europa decimon6ni

ca, nos detendremos en dos de ellos, dada su enorme fecundidad desde el 

punto de vista sociol~gico: Honora to de Balzac y Charles Dickens. Con re

ferencia al novelista franc6s, no está de más reiterar una verdad· de Pe

rogrullo: resulta imposible comprender plenamente la vida social de la 
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Prancia de la primera nlitad del siglo XIX si no se ha lef.do La comedia 

!!.!:!!!!:!..!.· Balzac mismo, comparando su obra con la de los historiadores, 

afirmaba que 61 no hacía 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 Euaenia Grandet. 

Balzac alcanz6 sus mejores momentos como cronista y crítico de las cos

tumbres de una sociedad que transitl'.lba del viejo mundo feudal-aristoc:r4-

t.ico hacia el naciente universo capitalista-burgu~s. En el cosmos nove

lístico balzaciano aparecen, por un lado, las actitudes típicas de una 

nobleza obsesionada con sus propias fantasías ideo16gicas: las jerar"": 

qu~as; la alcurnia, el poder de la tierra y las sagradas tradiciones feu

dales; y, por el otro, la mentalidad de la incipiente burguesía 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 tambi~n escribi~ una cr6nica minuciosa de la forma des

piadada como se impuso socialmente, en la Inglaterra de la Revoluci6n In

dustrial, la pr~ctica depredadora y el esp~ritu voraz del capitalismo. 

En novelas suyas como Oliver Twist, Tiempos difíciles, La pequefta Dorrit 

Grandes esperanzas y Nuestro mutuo amiao, el escritor inal~s nos leg6 un 

testimonio sociol~gico de la progresiva perversi6n de los valores humanis

tas frente a. la codicia y la avaricia de la sociedad burguesa. La sutil 

ironía de Dicke'ns se volvi6 un furioso sarcasmo cuando, sobre todo en sus 

obras de madurez, describi6 la manera progresiva y fatal como sus coet4-

neos sucumbieron a la l~gica fetichista y enajenante. del "dinero que exu

da dinero". 

En el siglo XX i"gualmente encontramos, dada la enorme confliCtividad 

del entramado hist~rico, multitud de casos que ilustran esta doble fun-
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ci6n de la novela como~ y~ de una sociedad determinada. 

V6amos algunos ejemplos. Particularmente combativa y politizada fue la 

literatura producida por el Grupo 47, surgido en Alemania a la caída 

del r6gimen hitleriano. Los escritores de esta generación tuvieron una 

divisa muy concreta: conservar la memoria hist6rica. No olvidar aquella 

funesta obnubilación ideol6gica que llev~ al pueblo alem~n tanto a ele

gir la política dictatorial del nazifascismo, como a colaborar• pasiva o 

activamente en la realizaci~n del holocausto dirigido por Hitl'er. As! 

pues, no evadir la culpa colectiva, por un lado, y dcsmistificar el lla

mado "milagro alem'n", por el otro, fueron los objetivos precisos de es

critores como Hans Werner Richter 1 Günter Eich 1 Alfred Andersch, Günter 

Grass • Hoinrich BtHl y Siegfried Lenz. 

En el 4mbito estadounidense tambi~n es posible encontrar una literatura 

aguerrida y de fuerte denuncia social: la novelística de los escritores 

negros. Ciertamente, autores como Langston Hughes 1 Richard Wright, Ralph 

EllisOn, James Baldwin y Chester Himes· utilizaron a la novela como un me

dio de concientizaci~n política y de repudio moral frente a la discrimi

naci6n y Segregaci6n racial que sufrían los negros norteamericanos al pro

mediar el siglo XX. Gracias a un arte novelístico hipercr~tico y de alta 

calidad, a estos narradores no les fue dif~cil propagar la defensa y la 

reivindicaci6n de la identidad, la autonomía y los derechos civiles de 

la cultura afroamericana. 

Los af\os cincuenta y sesenta, tanto en Europa como en Norteamética • se 

asocial\ con el auge de la sociedad opulenta y tecnoburocrática creada por 

el capitalismo tardío. Se trata de un inundo ultraracionalista, cosifica

do, disciplinario y productivista que no obstante sus m~ltiples m4scaras 

de bonanza, armonía y felicidad. no consigui6 ocultar su verdadero ros

tro: la crisis y ruptura generacional entre viejos y j6venes, la discri-
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minaci6n sexual de las mujeres y los homosexuales, la falta de expecta

tivas laborales y sociales de la juventud, la segregacidn 6tnica y ra

cial, la explotaci6n econ6mica de los países del TerceT Mundo y los peli

gros de conflagraci6n at6mica derivados de la "guerra frfa". As1 pues, 

como una reacci~n contestataria frente a este universo depredador, hip6-

crita y enajenante, pronto surgieron los movimientos contraculturales: 

el rock, la psicod~lia, el hippismo, los movimientos "gay", el feminismo, 

la sustituci6n de la familia tradicional por las comunás, el pacifismo, 

el blaclt power y las experiencias con sustancias psicotr6picas. 

A su manera, la literatura se convirti6 en un eficaz canal para la ex· 

presi6n política y est&tica de esta rebeld~a antiinstitucional. En Ingla· 

terra naci~ el grupo de los "j~venes iracundos", al cual pertenecieron 

novelistas como Doris Lessing, Kingsley Amis y John Wain. En los Estados 

Unidos la protesta tambi~n se expres6 a trav~s del arte: primero f"e la 

Generaci6n Beat(Kerouac, Burrughs, Perlinghetti, Ginsberg, etc.) y luego 

escritores hipercr~ticos como Ken Kesey, J .D. SalingCr 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 hab~a impuesto. 

En el caso de M6xico, la rebeld!a juvenil ae - los· aftas sesenta, insepa

rable de su lenguaje fresco, directo, antisolemne y coloquial, qued6 plas

aada en la pToducci6n literaria de los "novelistas de la onda": Jos~ 

Agustín, Gustavo Sainz y Parm~nides Garc~a Saldafta. 

Las diversas posibilidades de convertir la novela en un documento so

ciol6gico, en un manantial incesante de conocimientos específicos y gene

rales sobre la sociedad, existe incluso en libros de difícil lectura co

mo los de la denom~nada "nueva novelau francesa: Nathalie Sarraute, Mi

chael Butor, Alain Robbe-Grillet, Claude Simon y Marguerittc Duras. Es 
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sabido que estos escri tares· quisieron erradicar de sus textos a los per

sonajes y a la trama argumental, .en aras de lograr una descripci6n neu

tral y objetiva, exhaustiva y minuciosa del mundo exterior. M4s allá de 

sus afinidades filos6ficas con el estructuralismo y de sus preocupacio

nes estéticas formalistas, resulta evidente que 18s "nuevas novelas'.' re

flejan implícita y explícitamente la deshumaniiaci6n y la cosificaci6n 

imperantes en el sistema de dominaci6n tecnoburocr4tico que caracteriza 

a la Francia contemporánea. Desde esta perspectiva, también ellas pueden 

servir como excelentes documentos sociol~gicos de su época y del tipo de 

sociedad que las origin6. Precisamente, con el objetivo de ilustrar la 

pérdida de identidad y la enajenaci6n social que ha generado el capita-
(30) 

lismo tardío, Lucien Goldmann · utiliz6 con muy buenos frutos algunas 

de las novelas de Robbe-Grillet y Nathalie Sarraute. 

En conclusi6n, quisi~ramos insistir en el hecho de que cualquier gran 

novela, focalizando bien su potencial simb6lico-comunicativo, se presta 

para hacer de ella un generoso abrevadero de conocimientos 6tiles para 

comprender críticamente 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 sím

bolos y acertijos, de mensajes implícitos y Cxplicitos, 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 m's les han impactado y aleccionado en el mamen· 

to de enfrentarse al "placer del texto", cuando se produce la ºreescri

tura" subjetiva que cada quien hace del libro que tiene entre sus manos. 

Por nuestra parte, consideramos que es de gran valía aprender a leer las 

novelas en clave sociol6gica, 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

ciol6gico que. en menor o mayor medida, se manifiesta en cualquier gran 

novela. 

•) Los Buddenbrook, el libro de Thomas Mann presenta claramente dos ricas 

vetas de an&lisis y cr~tica socio16gica de la Alemania guillermina de fi· 

nes del siglo XIX. Por un lado, esta novela constituye una profunda y sen· 

tida reflexi~n autobiogr~fica sobre el choque fatal de dos mundos antag6-

nicos: el del dinero y los negocios, que es frlo y desalmado, y el del 

arte y las buenas costumbres, sustentado en el cultivo esmerado de la 

sensibilidad y la educaci~n. Por el otro, y sin opacar lo anterior, esta 

obra tambi6n es una magistral crónica de la decadencia de una familia 

connotada de la ciudad de LUbeck,, cuyos descendientes no lograron adaptar

se y sobresalir en las nuevas condiciones de la naciente sociedad burgue

sa, la cual paulatinamente fue dej~ndo atr&s las costumbres feudales pa-
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trimonialistas e imponiendo la 16gica pragm4tica del capitalismo indus

trial. De este modo, con el propdsito de e'ntender mejor el desarrollo del 

espíritu capitalista en Alemania y Europa, parece una idea muy convenien

te el complementar los estudios clAsicos de Max Weber en torno de la éti

ca protestante con la sabiduría que nos proporciona la primera novela de 

Thomas Mann. 

b) La reflexi~n sociol~gica derivada de un texto novel!stico alcanzd un 

momento culminante cuando, en 1922, Sinclair Lewis public6 su libro .!!-· 
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 comán y que sobresale en sus empresas, sufre de pronto un cambio ra

dical en su personalidad al perder la brájula de su vida y al volverse un 

ser ajeno y problemático: dips6mano, ad6ltero, agresivo y hasta radical 

en sus ideas políticas. La rebeli6n individual, si~ embargo, no dura mu

cho tiempo. Poco a poco, como consecuencia de la acci6n intangible pero 

apabullante de las poderosas convenciones sociales, Babbitt se va some

tiendo otra vez a la sagrada normatividad, retorna al buen camino y as! 

logra su redenci6n ante la comunidad. 

Ciertamente, los contenidos cr!ticos que Lewis nos brinda en su novela 

sobre la enajenaci6n, el vac~o existencial y el tedio cotidiano que pade

cen en esencia estos hombres aparentemente felices y exitosos, resultan, 

atin hoy, de una enorme fuerza desmistificadora. Asimismo, la recreaci6n 

novel!stica de la eterna pugna entre el individuo y la sociedad, la re

beldía y la disciplina, la transgresi6n y la sumisi6n, se convierte en 
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una luminosa aportaci~n extra que nos proporciona el texto de Sinclair 

Lewis. 

No hay duda, pues, de que la novela !.!!!.!ú.ll constituye una radiogra

fía social de primer orden y un punto de apoyo literario a. las investi

gaciones te~ricas y empíricas que sobre la sociedad estadounidense han 

hecho soci61ogos como Thorstein Veblen, David Riesman y Vanee Packard. 

e) A semejanza de otros escritores del realismo critico como Theodore 

Dreiser, Erskine Caldwell y James T. Farrell, el novelista John Steh•beck 

tambi~n produjo una obra de enorme riqueza so.ciol6gica; nos referimos, 

principalmente, a su libro 'Viftas de ·1ra(19l6). 

En esta novela se narra la historia de la familia de Tom Joad, gran

jeros de Oklahoma, quienes despu~s de perder sus tierras debido a deudas 

hipotecarias, tienen que emigrar a California• la "tierra prometida", 

donde suponen encontrar&n trabajo y una nueva vida. Steinbeck se revela 

incisivo y perspicaz a la hora de relatar el enorme costo sentimental

afectivo que los Ji:>ad pasan al ser, stibita e inmisericordemente, despo

jados y desarraigados de esas tierras ancestrales que para ellos signi

ficaban el sentido mismo de su existencia. 

Encaramados a su viéjo camión destartalado, la familia Joad emprende 

su atribulada travesía 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

explotaci6n de los trabajadores del campo y arbitrariedades de los poli

cías aliados con los patrones. Ante el desengafto y la injusticia, el no

velista apela a la solidaridad humana y a la uni6n de los desposeídos y 

humillados coi;no los tinicos caminos pna enfrentar las adversidades. 

La novela Villas de ira, leída en clave sociol6gica, es un buen ejemplo 

de lo que Ma.rx denominó "ai.:.umulaci6n origin:ria de capital 11
, es decir, 
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el despojo que sufren las comunidades rurales de sus tierras por parte 

del naciente Estado burgu~s, y la consecuente transformaci6n social de 

los carripesinos quienes pasan a· convertirse en fuerza de trabajo asala

riada. Lo que Marx investig~ para el caso de la historia del surgimien

to del capitalismo en la Inglaterra moderna(del siglo XVI al XIX), John 

Steittbcck, quiz~ sin haber le~do el famoso capftulo veinticuatro de fil_ 

Capital, lo narr6 pormenorizada y dram6ticamente en su novela, teniendo 

como personaje central a esta familia campesina norteamericana que duran

te la depresión econ6mica sufrió en carne propia la violenta liquidaci6n 

de los 6ltimos vestigios de las relaciones de producción precapitalistas. 

4) La trilogía U,S.A.: Paralelo 42(1930), 1919(1931) y El gran dinero(l9-

36), de John Dos Pa~sos, conforma uno de los m6s fehacientes testimonios 

de c6mo se puede captar y recrear la dinámica social a través de una gran 

novela. 

Mediante el uso de Una t6cnica literaria ambiciosa que combinó la fic

ci6n, el periodismo y las pequet\as biografías, y gracias al recurso de 

entrecruzar los m6ltiples relatos y sus personajes, el novelista logr6 

su prop6s'ito de ofrecer un amplio y emblemático fresco de la sociedad ca

pitalista norteamericana. Así pues, en este macrocosmos imaginario apa

recen, visualizados en su m's reveladora cotidianidad, personajes repre

sentativos de todas las clases sociales: secretari~s, empresarios, tra

bajadores, periodistas, intelectuales, etc, todos ellos descritos como 

sujetos pasivos o activos que luchan por sobrevivir y por dotarle de al

g6n sentido profundo a sus vidas en medio de la jungla urbano-capitalis

ta. En su mayoria son gente desolada, individuos encadenados a sus cir

cunstancias, en perpetua competeiicia 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 andnimos que van y vienen por 

todas partes, no existen los buenos o los malos, s6Io los !ieres-Coinunes 

y corrientes, obsesionados por adaptarse a una sociedad dividida fatal ... 

mente entre los poseedores y los despose!dos, entre lo.s 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

ficaci6n y enajenaci6n sociales que prevalecen en el inmenso espacio tec

noburocr4tico contemporáneo. 

Si pensamos en el 4mbito de la sociología, solamente un libro como 

La muchedumbre solitaria de David Riesman, puede parangonarse con la no

vela U.S.A. en cuanto a su propdsito de llevar a cabo una magna radio

grafía cr~tica de la sociedad estadounidense. 

LA RIQUEZA POLISEMICA DE LA NOVELA 

Gracias a su enorme potencial expresivo y comunicativo, cualquier ex

celente novela. independientemente de cuál sea su estilo literario par

ticular, nos conduce progresivamente a una ampliaci6n y diversificacicSn 

de nuestra percepci6n sensorial e intelectual del mundo. Así pues, como 

corolario, puede afirmarse que cuanto m's numerosas sean las lecturas y 

las experiencias estéticas que se hayan tenido, mayor ser~ tambi~n la 

sensibilidad y la sabidur~a de los indiv~d~os. 

A continuaci6n exponemos tres ejemplos que corroboran tanto las bonda

des sociol6gicas de toda gran novela, así como la multiplicidad de sig

nificados latentes y manifiestos en ellas. Esta rique~a de mensajes es 

precisamente lo que hace posible la coexistencia de diversas interpreta

ciones críticas a la hora de emprender la lectura de las obras maestras. 

A) La novela Crimen y castigo de F. Dostoievski P.ermite varios niveles 

de comprensi6n y an~lisis por parte del lector. Puede concebf.rsele como 
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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 místico que 

explora, desde un cristianismo atormentado, los borrosos límites entre 

el bien y el mal; o bien como una narraci6n del g~nero policiaco en la 

cual lo esencial es el enfrentamiento psico16g:Í.co 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 61-

tima de las novelas realistas (y la primera de la vanguardia) que retrata 

el ascenso del capitalismo y la decadencia irremediable de la viej_a so

ciedad aristocrática; también se le puede interpretar como una minuciosa 

cr6nica de la alta burguesía y de los intelectuales y artistas franceses 

en el ámbito esteticista de un mundo finisecular; o puede disfrutarse co

mo una narraci6n po6tica 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) El Ulises de J. Joyce igualmente se presta para m61 tiples lecturas: 

como una. reproducción puntual que describe la atmósfera urbana de los ba

res, las oficinas, los burdeles,, las tiendas y las calles de Dublin a 

priñ.cipios del siglo XX¡ como una incursión psicológica en la subjetivi

dad de un individuo, Leopoldo Bloom, mediante técnicas narrativas que ha

cen polvo las nociones decimon6nicas de tiempo y espacio¡ o como un so

berbio experimento linglllstico que, utilizando al md.ximo la riqueza foné

tica y semántica del inglés, conduce al género novelístico hacia una to

tal superación del viejo dualismo entre el contenido y la forma. 

En esta pertinaz b~squeda de los conocimientos sociol~gicos inherentes 

a las grandes novelas, es necesario tener en consideración que todas las 



1-117 

lecturas posibles, de cualquier orden o perspectiva, tienen su propia 

cuota de le¡itiaidad; y que, por consiguiente, m~s que contraponerse y 

desdecirse unas con otras, ellas pueden co•plementarse y enriquecerse 

conforme el· lector va acrecentando su relaci6n est~tico-intelectual 

con los textos. Unas veces ser4 la poesía del lenguaje literario y otras 

la hondura y sapiencia impl~citas n los contenidos tea,ticos, lo que 

desl1111brar! la sensibilidad e inteligenC:ia del Ptiblico. 
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5- EL SABER NOVEL!STICO DE KAFKA 

La producción literaria de Kafka constituye uno de los documentos ar

tísticos más ilustrativos y contundentes de que, en efecto, existe un 

saber novel{Stico. En el caso del autor checo ello es así, primero, por 

la enorme riqueza de significados filos6ficos, .religiosos, políticos y 

estéticos que sugiere su obra; y, segundo, porque ella, mejor que cual

quier otra, conforma al mismo tiempo tanto una profética anticipaci6n 

del universo totalitario y disciplinario tan característico de esta cen

turia, como una l~cida radiografía de esa "jaula de hierro" en que se 

ha convertido el mundo tecnoburocrático a lo largo del siglo XX. Desde 

esta perspectiva, los cuentos, novelas, diarios y cartas de Kafka son 

un emblema y un epítome de la sociedad contemporánea. 

Nadie mejor que Max Weber ha explicado sociol6gicamente la condici6n 

bicéfala de la estructura burocr6tica moderna: ser, por un lado, un apa

rato administrativo racional y legal que favorece el desempefto técnico, 
(31) 

expedito y eficiente de los funcionarios; y representar, por el otro, 

una maquinaria an6nima y disciplinaria que ahoga la creatividad y la li-
(32) 

bertad de los individuos. Asimismo, nadie mejor que Kafka hos fil!. hecho 

~~!!.!.i..!. y ~ a través de su obra la enajenaci~n y deshumanizaci6n del 

hombre ante ese mecanismo laberíntico que, de tan especializado, gigan

tesco y jerarquizado se ha vuelto un monstruo asfixiante y absurdo. 

Max Wcber(l864-1920) y Franz Kafka(188~-1924), escritores contemporá

neos y s&bditos de la monarquía guillermina y del Impero austro-h6ngaro 

respectivamente, fueron te.t.igos del proceso que llcv6 a la sustituci6n 

de la vieja burocracia patrimonialista prevaleciente en la sociedad feu

dal, por el nuevo poder legal-burocrático representativo del mundo mo

derno capitalista. Ambos autores vivieron la crisis y el derrumbe de los 

regímenes absolutistas al finalizar la Gran Guerra en 1918, y los dos ad-
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virtieron la enorme importancia econ6micn de los novísimos sistemas de 

reglamentaci6n y explotaci6n del trabajo asalariado(el taylorismo, por 

ejemplo). Kafka, debe recordarse, padeci6 en su propia piel la deshuma

nizaci6n burocr4tica cuando fue empleado en el Departamente Técnico del 

Instituto de Seguros de Praga, experiencia que, además, lo puso en con

tacto con las terribles condiciones laborales que enfrent:aban los obreros. 

Por medio de iluminadoras parábolas literarias, Kafka nos lleva a la 

comprensi6n 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: cárceles del alma que coar

tan y disciplinan la conducta de los hombres y las mujeres, hasta conver

tirlos en simples engranajes de esa aplastante maquinaria an6nima y co

lectiva que es la sociedad. Así, por ejemplo, en El proceso se describen 

puntualmente las tortuosas preguntas y angustias que atormentan a K. , 

su incertidtimbre y confusi6n ante una acusaci6n y un juicio ininteligi -

bles que lo someien a un circulo infernal de enigmas y absurdos. Sorprc

siva y revcladoramentc, 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 aceptaci6n resignada de su 

condena. 

El argumento de El proceso se presta bien para el planteamiento de una 

interesante reflexi6n filos6fica: en la medida en que somos hijos de la 

moral cristiana, sustentada como bien lo sabia Nietzsche en la permanen

te culpabilizaci6n 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, ¿de cuál de to

dos esos pecados nos vamos a sentir tan culpables como para que, cuando 

el destino nos ponga un traspiás, terminemos de hinojos invocando el 

castigo? 
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Y si la trama de El proceso nos conduce a consideraciones sociol6gi

cas, éticas y metafísicas sobre el círculo dostoievskiano de crimen-pe

cado-culpa-condena, la tem~tica argumental de El castillo nos lleva di

rectamente a la degradaci6n del individuo victima del laberinto burocrá

tico de infinitos Corredores, de caminos tortuosos y de expedientes que 

se multiplican hasta el absurdo. S!, en efecto; los esfuerzos in6tiles 

del personaje por superar los obstAculos, las confusiones, los malen

tendidos y los papeleos que finalmente le impiden asumir su puesto como 

agrimensor del castillo, conforman una magistral alegoría literaria so

bre el cnfrctltamiento que ocurre en las sociedades contemporáneas entre, 

por un lado, el individuo aislado e inerme, y,por el otro, el poder es

pectral omn!modo y onmipotente, emanado de. las instituciones. sociales. 

Estamos,pues, ante una tr4gica paradoja: la tan loada eficacia del apa

rato burocrático moderno, percibida a· través de los ojos hipercríticos 

de Kafka, se convierte paso a paso en una maquinaria opresiva y enajenan

te que, como un Moloch de nuestros tiempos, devora la más fárrea volun

tad de creación individual. 

Además .de hacer una captaci6n radiol6gica de la difícil y contradicto

ria relación de los seres humanos con sus sociedades, Kafka también nos 

brinda una mirada lácida, profunda y desgarradora, sobre el carácter ab

surdo y hasta grotesco do nuestra condición como sujetos sociales. La con

gruencia 16gica de las acciones cotidianas, la causalidad y racionalidad 

de los actos que llevamos a cabo d{a con dí.a, todo esto, puesto por KaF

'ka en su tras fondo 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 máscaras y los dis

fraces no son suficientes para ocultar la condici6n ridícula 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 inCOTP•Ta4-s en los hombres y las mu

jeres gracias a la familia, la escuela, el Estado, etc., aparece tan 

consabido y rutinario, tan natural y mecánico, que s61o personalidades 

con la sensibilidad de Kafka pueden descubrir las verdades m4s doloro

sas: detrás de ese montaje fastuoso de apariencias, hipocresías y fic

ciones sociales se esconde, ciertamente, una "muchedumbre solitaria" 

integrada por vidas individuales vacías y banales. 

Una de las características del mundo moderno, sea cualesquiera de los 

sistemas políticos existentes, es la construcci6n de una compleja red 

estructural de normas disciplinarias. El Conjunto de los espacios de po

der institucional: la familia, la escuela, la oficina, la fábrica, el 

Estado, etc., se pone al servicio de la "normopatía": esa sutil y efec

tiva manipulaci~n y mediatizaci6n 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, la sa

lud, la belleza y el progreso, la sociedad tecnoburocr4tica excluye a 

todos aquellos que, como los personajes de Kafka y él mismo, encarnan la 

figura de los individuos marginales, atípicos, solitarios, débiles, en

fermizos, extravaaantes e inadaptados al orden establecido. 

Franz Xafka, quien fue un escritor judfo, de lengua alemana, praguen

se de nacimiento, s(lbdlto de los austríacos, intelectual independiente 

y hombre celoso·de ·su privacidad, conoci6 en carne propia'la sensaci6n 

hueca de la otredad: el reconocerse como !:life~ a los demás, ajeno por 

completo a su 4mbito vital, estigmatizado e incomprendido incluso por 

aquellas personas a las cuales ~1 m&s quería. 

En La metamorfosis Kafka no se circunscribe a recrear el sometimi•nto 

del individuO ante la sociedad, su pequena obra maestra constituye una 
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de las críticas m4s despiadadas que se hayan escrito nunca en torno de 

la sociedad disciplina.ria capitalista. La transmutaci6n de Gregario Sam

sa en un horripilante insecto, precisamente cuando tiene la obligaci6n 

de levantarse, arreglarse y salir rumbo al trabajo, aparentemente es una 

imagen literaria muy obvia, pero en realidad tiene una compleja y m61-

tiple significaci6n problem&tica que la convierten en una efectiva y 

afortunada met:,fora. 

El tr&nsito de ser humano a insecto puede interpretarse de muy distin

tas formas, nosotros proponeiaos aquí una triple simbología crítica: 

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 est' en condiciones de exigirle, reprocharle o culpabilizarlo de 

no cumplir con sus sacrosantas obligaciones; b) La transmutaci6n del per

sonaje en un horripilante cole6ptcro hace referencia a una realidad coti

diana de la sociedad tecnoburocr4tica: los seres improductivos, margina

les y anormales, tales como G~egorio Samsa, son y siempre serán conside

rados igual que si fueran insectos nocivos y nauseabundos; c) No obstan

te sus evidentes diferencias morfol~gicas, existe una identidad esencial 

entre los hombres-~ qu~ act6an como engranajes de la maquinaria bu

rocr~tica-disciplinaria y los insectos reale_! que llevan a cabp de mane

ra instintiva y jerarquizada su vida colectiva: la d6cil obediencia al 

mandato de las instituciones, en un caso, y de la naturaleza, en el otro. 

En este sentido, la metamorfosis de Gregario Samsa no es otra cosa que 

la desgarradora toma de conciencia individual de su condici6n como un 

simple hombre-insecto. 

La compleja y enigm~tica obra de Kafkn, y en ello coinciden autores tan 

disímiles como George Steiner, Elías Canetti, Milan Kundera y Claudia Ma

gris, constituye sin duda la más sabia y emblemática producci6n literaria 
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del siglo XX. No s6lo porque en ella se ofrece una preclara anticipa

ci6n del inframundo totalitario y concentracionario que ha sido uno 

de los capf.tulos m4s oprobiosos de nuestra 6poca; sino porque, ademAs, 

ella representa la m6s perceptiva y profunda critica del eclaustramien

to y la deshumanizaci6n que sufre el individuo en la actual sociedad 

tecnoburocr4tica moderna, sea capitalista o socialista. 

Indudablemente, la lectura de las novelas de Kafka nos vuelve m4s sa

bios en la indagaci6n y comprensi6n(intelectual y moral) de la enorme 

conflictividad inherente a la praxis social-humana. Gracias al porten

toso universo kafldano hemos podido intuir, sentir, concebir, imaginar 

y entender lo que en concreto significan palabras como el poder, la cul

pa, el desasosiego, la soledad, la exclusi~n, el desprecio, el fracaso, 

el absurdo, la insensatez y la abyecci6n. Una vez que se ha leido la 

obra de Kafka, Jlparecen como m~s inteligibles, aunque no justificables, 

algunos de los m~s funestos ·sucesos hist~ricos de nuestra "era de la 

angustia": los campos de concentraci6n es tal in~stas, el holocausto hi

tleriano, la hecatombe at~mica en Hiroshima y Nagasaki, la caza de bru

jas macaT.tista y el genocidio de Pol Pot en Camboya. 

~Ll.~ber novel!stico que nos proporciona el escritor checo con res

pecto a la enajenaci~n y asfixia del individuo suscitados por la maqui

naria burocr6tico-disciplinaria, ha sido documentado y fundamentado so

ciol6gicamente por autores como Max y Alfred Weber, James Burnham, Bru

no Rizzi, William H. Whyte Jr. y Michel Crozier. 

Finalmente te.,.emos las imponderables lecciones heredadas por Kafka so

bre el "exilio interior" del ser humano, es dec~r, sobre su perpetua 

b6squeda del reconocimiento, su insignificancia frente a la vastedad del 

mundo, su anhelada intimidad, su perenne soledad y su inevitable desen

canto. No hay duda, pues, que la 16cida y prof6tica mirada de lCafka se 

decanta en una magna sabiduría. 
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6- NOVl!LA Y REALIDAD 

Rl!P.l!RCUCIONl!S POLITICAS DE LA NOVELA 

La vitalidad perenne de la novela reside en el hecho de que, gTacias 

al poder mim~tico y metaf6rico del lenguaje literario, ella tiene la ca

pacidad de reproducir y transfigurar la realidad social a la cual hace 

referencia en forma directa o indirecta. El novelista escoge una expe

riencia determinada, le confiere caracter~sticas precisas de tiempo y 

lugar, ima¡ina y le otorga vida a sus personajes, historias, dillogos, e 

inventa una peculiar estructura y estilo narrativos, todo ello con la fi

nalidad de ofrecernos una !,_isidn ·person!!_ de ese universo real al cual 

alude con y a travfs de ·su obra literaria. 

Ahora bien, si esta ·realidad 'ficticia cTeada por el artista reproduce 

eficaz y fielmente a la realidad real, entonces la novela a4quiere un 

atributo m4s aparte del est~tico, el filos~fico y el sociol~gico: la 

cualidad de ser, potencialmente, un medio propicio para incidir en la 

transfor~ación pr,ctica de la realidad. Como veremos a continuación, en 

la historia de la literatura existen casos relevantes que corroboran la 

influencia y las repercuciones políticas de la novela en la modifica

ción y el mejoramiento de la realidad real. 

Las consecuencias políticas que acarrea un texto literario no de.penden 

de la intcncionalidad manifiesta o del "compromiso ideológico" del autor, 

sino que, m4s bien, son resultado de la interrelación específica entre 

las virtudes art{sticas _propias de la obra y el éxito de Tecepci6n y di

fusi6n que ella alcance en cuanto a impactar el 'nimo o la conciencia del 

pC.blico. 

Así, poT ejemplo, la novela Oliver Twist, obra temprana de Charles Di

ckens que relata las terTibles condiciones laborales que padecieron los 
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infantes y adolecentes ingleses durante la primera fase de la indus

t.rializaci6n, obtuvo un eco social tan amplio entre sus lectores, que el 

gobierno brit4nico se vio obliaado a modificar la legislaci6n con res

pecto al trabajo infantil en f'bricas y asilos. 

Otro caso c6lebre lo tenemos en los Estados Unidos, el atlo de 1851, 

cuando H.E. Beecher Stowe public6 La cabafta del tío Tom, obra de modes

tos alcances literarios que describe las desventuras de un negro vícti

ma del sistema de opresi6n racial en el sur de ese pa!s. La novela se 

volvi6 tan popular, que hoy nadie duda de su contribuci6n deciSiVa tan

to para la ampliaci6n de la conciencia antisegregacionista como para la 

misma abolici6n de la esclavitud, decretada en 1862. 

La novela La casa de los muertos, en la cual Dostoievski narr6 sus ape

sadumbrados recuerdos de cuando estuvo confinado en una c4rcel de Sibe

ria, afect~ a tal arado al p6blico lector, sobre todo gracias al capítu

lo en donde se describen los tormentos corporales que sufrían los presos, 

que el propio Zar orden6 una importante reforma penitenciaria con el ob

jetivo de hacer menos crueles los sistemas de punici6n en Rusia. 

Por ~lti!Iº• quisi6ramos citar el caso de_ la novela naturalista de Up

ton Sinclair 1 La jungla, la cual recre6 el ambiente de corrupci6n y ex

plotaci6n reinantes en las f6brica.s y los sindicatos de la ciudad de Chi

caao a principios de este siglo. La r&pida difusi6n 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 motiv~ las reformas laborales y sanitarias auspiciadas 

por Theodore Roosvelt en 1906, con el prop~sito de mejorar las condicio

nes de vida de los obreros norteamericanos. 
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NOVELA Y CINE: DOS FORMAS DI! APROPIACION DI! LA REALIDAD 

A la hora de convertir la realidad real en ~ealidad ficticia, la nove

la, como g6nero artístico específico confrontado con el cine y el tea

tro, presenta ciertas ventajas y desventajas que eS necesario precisar. 

Oracias a sus t~cnicas propias, al uso ilimitado y polimorfo del lengua

je literario y a su considerable extensi~n, la novela tiene una mayor 

eficacia artf.stica que el cine o .el teatro en aspectos como: la interre

laci6n mGltiple de personajes, el entrecruzamiento de an,cdotas e histo

rias, la intcrposici6n de tiempos y espacios, el despliegue de recursos 

como el ~on61ogo interior y los flujos de conciencia, la posibilidad de 

acentuar los matices y de ahondar en la esencia del mensaje est~tico y 

humano y, sobre todo, la capacidad inherente a la narraci6n novelesca 

de poder conjugar la sonoridad y cadencia de las palabras con su amplio 

poder cvocativo, recreativo, metaf6rico y descriptivo. 

El teatro, no obstante sus limitaciones frente al cine y la. novela en 

lo referente a recursos t~cnicos y expresivos, cuenta con una virtud ex

clusiva Y compensatoria: la comunicaci~n directa, viva, de los actores 

con el p6blico. El cine, por su parte, responde a una creaci~n colectiva 

que conjunta diversas artes: la poesía, la m6sica, el teatro y la foto

grafía. Es el director quien le confiere forma y vida estática a la pe-

1.f.cula como un objeto art~stico terminado y espec~fico. Contrapuesto a 

la novela y el teatro, el cine resulta muy superior en tres aspectos: 

a) El empleo de tecnolog~a sofisticada al servicio del filme(los movi

mientos de cámara, la captaci6n de la imagen en diferentes planos, la 

edici6n cinematogr6fica, los trucajes t~cnicos, etc.); b) La pos~bili

dad de filmar los argumentos en escenarios naturales: el desierto, el 

mar, la selva, las calles de la ciudad, etc.; y e) La difusi6n masiva 
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y simultAnea de una película en infinidad de pa{ses. 

La literatura y el cine constituyen dos lenguajes artísticos diferen

tes, cada uno con sus respectivos alcances y limitaciones. pero ambo~ 
identificados en la misi6n de lograr un producto est6tico valioso, y¡I 
se trate de una novela o una película, que sea capaz de transformar a 

realidad real en una realidad ficcional rica en significados tanto r -

creativos como informativos. 

A pesar de las Últiples ventajas del cine sobre la novela, no de1e-

11os olvidar sin embargo que e.l lenguaje cinematográfico se encuentra in

capacitado para trasladar a la pantalla, con fidelidad y buena fortu a, 

la complejidad y diversidad de los mensajes y símbolos que aparecen Jn 
las m4.s ambiciosas obras de la literatura universal. En este sentidoj 

resulta una quimera o bien una experiencia destinada al fracaso pre en

der adaptar al cine novelas como Don Quijote, Los hermanos Karamasov. 

!!!.!.!!!.• A!..i!!:2.• ~. Ra)ruela o Cien anos de soledad. 1 

Considerada en su dimensi6n espec~fica. como un medio artístico que\ 

utiliza la escritura narrativa, la novela tiene un potencial estético, 

filos6fico y sociol6gico que no puede ser agotado o substitu{do por nin

guna otra manifestaci6n del arte. Sin embaTgo, y ello s6lo si nos re~e
rimos a obras literarias no demasiado complejas y a directores talent~
sos de la talla de llohn Huston, Luchino Visconti, David Lean, James I~o
ry y Volker Schlondorff, existen e_iel'.tas novelas.·que s! pueden adquir r 

vida como recreaciones cinematogr4.ficas afortunadas. 

Cabe decir, finalmente, que en vez de estar en proceso de extinci6n 

las viejas y nuevas novelas, ya sea en sí mismas como libros o bajo 1 

forma de excelentes adaptaciones para el cine, contin6un siendo fuent 

nutricia de sabiduría y placer estético. 



198 

NOVELA Y PERIODISMO 

El novelista filtra, recrea y depura la Tealidad real con el inter.Ss 

de construir una determinada concepci6n personal y artística, la cual, 

al final del proceso creativo, aparecer& decantada en un objeto especí

fico que conforma la realidad ficcional: el universo aut6nomo del texto 

literario. El periodista tradicional, por el contrario, escudrifta e in

vestiga la realidad para derivar de ella una visi6n que sea al mismo 

tiempo certera, precisa, din,mica, concisa y que logre informar veraz 

y pun~ualmente sobre la ect.•alidad y trascendencia de un acontecimiento 

espec.f.fico de inter.Ss páblico. 

Como resulta evidente, tanto por sus prop6sitos ~ltimos como por las 

técnicas de escritura utilizadas• los novelistas se diferencian radical

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 b6squeda de una comunica

ci6n con el lector lo m&s clara, somera, directa y exacta que sea posi .. 

ble. 

Esta antigua y consabida distinci6n entre la literatura artística y 

el periodismo sufri~ una modificación sustancial cuando surgieron las 

ttnovelas sin ficci6n" y el ttnuevo periodismo". En efecto, por un lado, 

obras como HiyosbimaC1946) de John Hersey, A sangre fr{a(l966)de Tru

man Capote y Los ei~rcitos de la 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 ficción" sustentadas e~ datos verídicos que fueron minu

ciosamente recabados y comprobados a trav~s de t~cnicas periodísticas. 

Por el otro, connotados reporteros como Tom Wolfe, Joan Didion, Gay Ta-
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le se• Jimmy Breslin y Hunter Thompson, en la d6cada del sesenta, rei

vindicaron los recursos propios de la novela(la complejidad narrativa, 

el estilo personal de escribir, el lenguaje literario), con el prop6-

sito. de hacer un periodismo nuevo basado en dos elementos esenciales: 

la forma m6s profunda de analizar los hechos y el modo más subjetivo, 

libre y artístico de estructurar y narrar los acontecimientos. 

Gracias a esta loable retroalimentación de técnicas y objetivos, los 

novelistas han podido explorar y explotar provechosamente el manantial 

ina¡otable de historias y an~cdotas que ofrece la propia realidad, a 

veces m~s inverosímiles y fant&sticas que la m6s desaforada de la fic

ciones literarias¡ mientras que los "nuevos periodistas", por su parte, 

han ganado en hondura psicol6gica y moral en el tratamiento de sus cr6-

nicas y reportajes, así como en la calidad artistica con la cual escri

ben sus textos. 

En este intento de fundir la novela y el periodismo existen dos expe

riencias previas que es necesario referir: la llevada a ~abo por nove

listas como Daniel Defoe(El afio de la peste), Mark Twain(Vida en el Mi

ssissippi) y Stephen Crane(La roja insignia del coraje.)¡ y la represen

tada por los cient~ficos sociales a través de los estudios sociol6gicos 

de Osear Lewis(Los hiios de S6nchez) y las investigaciones antropol6-

gicas de Ricardo Pozas(Juan P~rez Jolote). Con respecto a este Ílltimo 

caso, resulta manifiesto el hecho de que tanto los datos precisos sobre 

la marginaci6n social urbana en la ciudad de México, como aquellos en 

torno de la discriminaci6n que padecen las etnias en el estado de Chia

pas, adquirieron, gracias al uso de técnicas novelísticas, una mayor 

perspicacia anal~tica y una m4s alta calidad expresiva y comunicativa, 

similares a las que se consiguen por medio de la gran literatura. 
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La forma artistic:a de la prosa no descuella 6nicamente en las obras 

maestras de Truman Capote. Noraan Mailer, Tom Wolfe, Vicente Len.ero, 

también est6 presente en los impactantes y valientes reportajes de dos 

de los mejores periodistas europeos contemporAneos: Gllntcr Walraff(~

beza de turco, El periqdisfja ipdeseable) y Ryszard Xapuscinsky(~, 

La guerra de An¡ola y El emperador). 
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7 - PRESENTE Y PUTURO DE LA NOVELA 

Bti infinidad de ocasiones se ha profetizado el fin de la novela como 

gEnero literario. Por fortuna, todos los augurios al respecto han re

sultado desacertados. En efecto, la actual proliferaci6n de la "cultu

ra de la imagen" que se difunde a trav6s del cine, la televici6n y los 

videos no ha podido erradicar la presencia y la importancia de la lite

ratura como testimonio de la "cultura escrita" que se cristaliza en li

bros, ya se trate de poesla, novela o ensayo. 

Es cierto que en cualquier país del orbe el p~blico lector representa 

a un porcentaje minoritaTio de la poblaci~n global¡ es verdad, tambi6n, 

que el sector ilustrado y con poder adquisitivo que antes consumla li

bros, ahora suele preferir la distracci6n superficial en vez de la re

flexi~n cr~tica, la evasi~n moaent,nea en lugar de la meditaci6n profun

da y perdurable. No hay duda, pues, que la antigua tradici6n humanista 

sustentada en la "cultura escrita" est& perdiendo fuerza frente al im

perio de los poderosos circuitos de manipulaci6n del ocio y mercantili

zaci6n de los productos visuales efímeros. éstos, hay que decirlo, no 

procuran el entretenimiento creativo e informativo, sino que m&s bien 

fomentan una nociva incapacidad de concentraci6n intelectual y un funes

to empobrecimiento del lenguaje. 

A pesar de esta lamentable realid,.ad que padecemos en la sociedad ci

bern6tica, debe advertirse con ~nimo optimista que los actuales medios 

tecnol6¡icos{microcomputadoras, faxes, videos, etc.) igualmente pueden 

. utilizarse para facilitar el manejo expedito de la informaci6n y para 

conseguir una fruct~fera retroalimentaci6n de la "cultura visual" y la 

ttcultura escrita". Tambi6n resulta halaguen.o saber que la industria edi

torial, no obstante la fuerte competencia que afronta, contin6a crecien-
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do y modernizando sus sistemas de producci6n y comercializaci6n de 

los libros. 

As.f: entonces, y desde una perspectiva propositiva, la sociedad con

teaipor4nea tiene que diri¡ir sus prodigiosos recursos tecno16&icos al 

servicio y en funci6n de una cultura humanista intesral, que sea ca

paz de armonizar la informaci6n y la recreaci6n', la educaci6n y el en

tretenimiento, la sabiduría y el juego. 

En el mundo de hoy los libros de ensayo y las novelas, como lo demues

tran las ediciones de bolsillo y el mercado de best sellers, no han de

jado de publicarse y difundirse masivamente. La escasa capacidad de ven

ta m&s bien la padecen, por des¡racia, los libros de poesía, 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

bert• Eco, Margarite Yourcenar, Gabriel Garc~a M4rquez, 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 

noci6n de. vanguardia como paradi¡ma est~tico se ha traducido en una loa

ble apertura de la novela a diferentes posibilidades de expresi6n lite-

raria. Así, pues• con plena legitimidad y en una oferta de libros 

heterogénea y variada, coexisten las novelas de experimentaci6n formal. 

las obl'aS de simple entretenimiento, y las narraciones "integrales" que 

conjuntan una narraci6n anecd6tica capaz de atrapar a un ¡ran námero de 

lectores con propuestas est~ticas de excelente factura y gran profundi

dad filos6fica(La insoportable levedad del ser. El nombre de la rosa, 

Opus Nigrum, etc.) • 

Hoy en d~a carece de sentido asumir una actitud de repudio a la lite

ratura light(superficial y ef~mera), o pretender de nuevo. como sucedía 
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a principios de si¡lo, la canonizaci6n de aquellas novelas vanguardis

tas empelladas exclusivamente en la renovaci6n de las estructuras narra

tivas. En nuestro tiempo, y frente a cualquier intento por establecer 

normas est&ticas doam4ticas y universales, se vuelve pertinente la divi

sa: tviva la diferencial Que coexistan todos tos estilos, tendencias y 

modalidades posibles de la novela; y que finalmente sea el ptiblico lec

tor quien, teniendo a su disposici6n el m&s amplio abanico de propuestas 

de lectura, decida cu,les son los libros que desea adquirir y degustar 

como literatura. 

Una vez que hemos insistido en los derechos legítimos que tiene toda 

clase de novela para editarse, y s6lo después de haber formulado la es

peranza de que ojal& los libros de difícil comercializaci.Sn nunca desa

parezcan y siempre cuenten con apoyos institucionales, entonces sí ~e

sulta pertinente reiterar nuestra muy personal predilecci.Sn por la "no

vela intearal". Aquella que, como ya lo hemos dicho, correlaciona en 

una suprema síntesis espiritual la belleza formal y la reflexi.Sn cr!ti~ 

ca, la creaci~n art~stica. y la sabiduría, el placer de la lectura y 

la proyección .de reveladores conocimientos sobre el hombre y la sociedad. 
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IV· REFLEXIONES 

A LA 

E N T RE E L A R T E 

EN T O R N O 

RELACION 

y L A POLITICA 

No he pintado im4genes de 

la guerra para evi tarta. 

Eso es algo que no puedo 

atribuirme. La he pintado 

para execrar la guerra. 

Todo arte es repulsi6n. 

Otto Dix 
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1· LA DIMENSION POLITICA DEL ARTE 

A lo largo de este ensayo hemos meditado sobre la compleja relaci6n 

entre el arte y la sociedad, y en torno de la riqueza filos6fica, socio-

16gic~ y pedag6gica de las creaciones est6ticas. A continuaci6n empren

demos una reflexi6n acerca de c6mo y en qu6 sentido el arte polf.tico 

constituye la manifestaci6n m4s directa y enf6tica de las tantas veces 

aludida relaci~n dialéctica entre la praxis art~stica y el contexto his

t~rico en donde ella nace y se desarrolla. 

Ya sea para justificar y legitimar al r~gimen sociopolítico existen-

te, o bien para cuestionar y socavar al sistema social establecido, no 

hay duda de que el arte pol~tico 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 1 es decir, como 

individuos que producen y difunden creencias y valores normativos para 

la sociedad, constantemente han contribuído no s6lo con sus actitudes 

pol~ticas sino tambi~n con sus obras estéticas a la conservación o trans

formaci6n del statuo-quo. As~, por ejemplo, en el terreno de la literatu

ra podemos enumerar dos listas contrapuestas de grandes creadores: por 

un lado autores proinstitucionales como Vir¡ilio, San Agustln, Camoens, 

Ercilla, Corneille, etc.; y, por el otro, escritores contestatarios y re

beldes como Arist~fanes, Villon, Rabelais, Swift y Voltaire. 

Bs necesario aclarar, de inmediato, que la posición política de los ar

tistas, sea conservadora o revolucionaria, no determina en esencia la 

calidad estética de sus obras. Asimismo, la mayor o menor simpatía que, 

como p(iblico, tengamos por los mensajes ideol6gicos y los contenidos po-
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liticos implícitos o explícitos fin los productos artísticos, no debe 

constituirse en un elemento de juicio que afecte nuestra ponderación cri

tica de los valores estéticos de ellas. M6s aun, cuando de grandes talen

tos se estA 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 ia Rochelle y Bsra Pound, 

los cuales apoyaron al naz.ifascismo, resulta evidente que la calidad li

teraria de sus textos emana y se revela a pesar y por encima de los men

sajes políticos en ellos expresados. 

Para ilustrar nuestra aseveración, basten dos ejemplos: ni el nihilis

mo que se trasluce en Viaie al fin de la noche de L.F. Celini. ni el op

timismo maniqueo de raigambre sociitlista que se respira en algunos de los 

libros de Louis Aragon, demeritan por si mismos el logro artístico global 

alcanzado por estos escritores en sus novelas. 

Dicho lo anterior, ahora sí podemos pasar a la distinci6n entre lo que 

es en esencia el arte pol!tico respecto de aquello que s6lo resulta ser 

pura y s~mplemente propaganda. Bsta última no tiene pretensiones estéti

cas, su único objetivo es transmitir uh determinado mensaje de la manera 

mis clara, precisa y enf,tica que sea posible. El panfleto propagandísti

co se basa en una forma de comunicaci6n simple y directa; sus recursos 

técnicc:>s apelan siempre a la motivación de los sentimientos de los espec

tadores, as! como al uso de una buena dosis de maniqueísmo político-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

llos que dominan el oficio de impactar al gran público con esquemas ideo

lógicos ultrasimplificados, con eficaces caricaturizaciones de los oposi

tores. con una retórica repetitiva y exaltada, y con pertinentes eslogans 

publicitarios. 
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El arte político, 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 su¡erida, respecto de aquellos expresados de manera 

obvia y reiterada. Los grandes maestros del arte político siempre han es

tado conscientes de que mientras más depurado y renovador sea su estilo 

artístico, de que cuanto mayor sea la grandeza y originalidad de su lo

ara estético, •'s profundos y permanentes serán los frutos dejados en 

el 6ni110 y en la memoria del páblico. 
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2- POBSIA Y POLITICA 

Quizá pueda considerarse a la poesía como el !!!!!:!!! del arte, por su 

capacidad de condensar en unas cuantas im,genes y juegos sonoros el sa

ber hondo y pal pi tan te de la experiencia vi tal humana. Y aunqUe se escri

ba en la soledad, no hay duda de que al publicarse el poema adquiere una 

existencia colectiva, una presencia m61tiple y compartible por todos, 

gracias a que conjunta en su ser la síntesis más depurada de pasiones y 

pensamientos con la elocuencia del lenguaje, la sabiduría acumulada de 

los hombres y mujeres con la cadencia musical de las palabras. As!, pues, 

la poesía, en tanto que parte consustancial de la vida cotidiana de las 

sociedades a lo largo de la historia, no podía dejar de expresarse en y 

a través de la protesta política• esos versos iracundos que ca'ft.1ia:I\ los 

rapsodas para reprobar o denunciar aquellos pesares humanos que son el 

resultado fatal del mal a:obierno. 

Desde tiempos inmemoriales• los poetas, además de cantarle al amor, a 

' la naturaleza y a la guerra. también han esC.ri to versos para denostar los 

vicios y -loar las virtudes de los hombres páblicos • para repudiar las ar

bitrariedades y glorificar las hazanas de los sujetos que concentran en 

sus manos el poder polf.tico. 

Bs interesante observar que abundan más los poetas críticos que los de

dicados a la poesía laudatoria. En la Roma antigua, por ejemplo, mientras 

por un lado tenemos los versos, las fd'.bulas y los epigramas satf.ricos de 

Lucillo, Juvenal• Pedro y Marcial, a través de los cuales se fustig6 1a 

decadencia moral de la sociedad y los gobiernos de aquella época; por el 

otro, s6lo encontramos la presencia de Virgilio, quien en su poema ~ 

~ escribi6 una excelsa glorificaci6n del poder imperial de Augusto. 
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Escogidos de un amplio espectro de posibilidades, y con base en pre

dilecciones personales, a continuaci6n citamos algunos casos ilustres 

de •ardas y poesías que .muestran un profundo sentido político. 

Adem6s de ser un dibujante y pintor adelantado a su tiempo, William 

Blakc escribi6 poemas en honor de las revoludiones francesa y norteame

ricana de independencia. Y no obstante su desencanto ante los excesos de 

los jacobinos durante la "6poca del terror", el poet&. inglés continu6 

siendo un l~cido critico de las lacras sociales y políticas de su tiempo. 

Los poemas de Sona:s of Experience revelaron una visión mordaz del egoís

mo, las hipocresf.as, la.crueldad y la deshumanizaci6n que prevalecían en 

la Inglaterra de fines del siglo XVIII y principios del XIX, cuando ese 

pa!s transitaba de la sociedad agrario-feudal al mundo urbano-capitalista. 

Mientras Victor Hugo escribía los poemas del libro Les Chatiments(l853), 

en el cual repudiaba al gobierno desp6tico de Napole6n III y rendta exal

tadas loas a la libertad, Baudelaire, por su parte• en su poema "Voya .. 

1e"(1859), eligi6 la met&fora de la muerte. como h~!da hacia lo nuevo, an

tes que enfrentar la farisea y tediosa cotidianidad impuesta por la "mo

ral burguesa". As! cantaba el poeta: 

"roh Muerte, viejo capitán, ya es horal 

1 Levemos anclas 1 

[Este pats me aburre, oh Muerte l 

¡Despeguemos las velas J 

Si el cielo y el mar son negros como la tinta, 

Nuestros corazones, que t6 conoces, están colmados de luz. 

JEsc4ncianos tu veneno para que nos reconforte 1 

QUeremos, pues este fuego nos quema el cerebro, hundirnos en el abismo. 

Infierno o cielo, ¿qué importa? 

Hundirnos en lo ignoto para hallar algo nuevo'! 
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Dos soberbios pináculos de la poesía en lengua inglesa lo son Hojas 

de hierba de Walt Whitman(1819-1892) y Tierra baldía de T.S. Eliot(1888-

1965). En el primer caso, sobre todo en los poemas de 11Cálamus 11 y "¡Pio

neros 111
, estamos ante un emocionado canto patri6tico a la idiosincracia 

y el temple democr&ticos de los Estados Unidos. En el segundo, el escri

tor angloamericano no s61o revoluciona la poesía del siglo XX, sino que 9 

como lo advierte Malcom Bradbury, este sefiero libro también conlleva mul

titud de Significados cr!ticos: "Condensa y conecta pasado y presente, 

mostrando la decl inaci6n de la historia, pero también su unidad, explo

rando los detalles de una sociedad burguesa moderna, Londres, pero tam

bidn de todas las ciudades del mundo. Se le puede leer como una obra de 

desesperaci6n de posguerra, pero igualmente como un grito universal de 

fe, una b6squcda de una total pérdida del ser. Su desesperante sentido 

<le vacío espiritual viene de una vlsi6n de la fragmentaci6n, el materia

lis11to y la vulgaritlo.cl de l• ciudad modern:i, pero es asialsno un e1tad• 
(33) 

del alma". A pesar de que el primero es un panegirico y el segundo 

una visi6n desencantada de la sociedad moderna, ambos poemas son, sin 

importar sus diferencias estilísticas, ideol6gicas e históricas, dos hi

tos de la historia de la literatura universal. 

De los cuantiosos testimonios po~ticos suscitados por los desastres 

de la gucTra, escogimos los versos de George Trakl, el poeta expresio

nista alemán, quien, estando herido en un hospital de Cracovia y poco 

antes de suicidarse, escribió uno de los documentos humanos m&s conmo

vedores sobre la crueldad inheTente al conflicto b61ico: 

"Al atardecer resuenan los bosques otoftalcs, 

con las armas mort~feras, 

también las llanuras doradas 

y los lagos azules; 



el sol all~ arriba 

se torna sombrlo; 

la noche cubre 

a los soldados moribundos. 

el grito salvaje 

de sus bocas destrozadas". 
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En los tiempos aciagos de la dictadura estalinist.a, el poeta ruso 

Ossip Mandelstam fue perseguido 1 hostilizado y confinado a un campo de 

concentraci6n, en donde finalmente muri6 en condiciones derlorables. 

Los intelectuales y burcScratas socialistas del Estado soviético nunca 

so¡Íortaron la actitud aut6noma, digna y contestataria que el gran poeta 

acmeista sostuvo, desde el principio y hasta el final, frente al univer

so totalitario. Fue el propio Stalin quien dirigi6 las represalias cen

t.Ta 'aquel individuo inerme y solitario, que se habla atrevido a combatir 

con la espada de su arte al siniestro dictador. He aqui los versos de 

Mandelstam. prueba irrefutable de que la denuncia política no necesaria~ 

mente demerita la calidad estEtica de la gran poesía: 

ºVivimos insensibles al suelo bajo nuestros pies 

Nuestras voces a diez pasos no se oyen 

Pero cuando a medias a hablar nos atrevemos 

Al montafté-s del K"remlin siempre mencionamos 

Sus dedos gordos parecen grasientos gusanos, 

Como pesas certeras las palabras de su boca caen 

Aletea la risa bajo sus bigotes de cucaracha 

Y relucen brillantes las can.as de sus botas 

Una chusma de jefes de cuellos flacos lo rodea 1 

Ínfrahombres con los que él se_ divierte y juega 

Uno silba. otro maulla, otro gime, 

S6lo 61 parlotea y dictamina 
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Porja ukase tras ukase con herraduras 

A uno en la ingle golpea, a otro en la frente, 

en el ojo, en la ceja 

Y cada ej ecuci6n es un bendito don 

Que regocija el ancho pecho del Osseta". 

En la compleja y azarosa rueda de la fortuna que es la poesía políti

ca, igual hay luces y sombras, a veces se est~ arriba y otras abajo. Por 

un lado tenemos el caso de Maiakovski, quien a pesar de escribir una poe

s1a concebida intencionalmente en funci6n y al servicio de la revoluci6n 

socialista, consigui~ que buena parte de ella, debido a su encendido li

rismo y a 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 invenci~n de met,foras libros como Residencia en la 

tierra¡ pero el cual resulta un escritor panfletario y ayuno de imagina

ción po~tica, cuando en textos como Las uvas al viento constrifte su crea

tividad lírica 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 la no

vela, la poesía y el cine, fuentes propiciatorias del saber art1stico. 

Ya se trate del teatro cl4sico grec""1Jmano, del isabelino(Shaltespeare, 

Marlowe y Jonson), del Siglo de Oro espaf\ol(Tirso de Malina, Lope de Ve

ga, Calder6n de la Barca, etc.), o del Clasisismo francés(M~liere, Ra

cine, Corneille), para s6lo mencionar cuatro ejemplos conspicuos, resul

ta evidente que la dramaturgia siempre ha sido una riquísima forma artís

tica de recrear y criticar, de reflejar y denunciar, de apuntalar y trans

formar la realidad social en la cual viven los creadores. Asi pues, ya 

sea como un medio eficaz para generar conocimientos filosóficos y socio-

16gicos, o como g~nero art~stico en donde existen relevantes obras con 

intenciones políticas, no pod~amos dejar de referirnos en este apartado 

a la importante expresif?n teatral. 

Unos pocos ejemplos serán suficientes para evidenciar la importancia 

de la dramaturgia en este sentido. Para comen?.ar, citemos el caso de la 

evoluci6n del teatro griego. D~ las obras de Esquilo, en donde aparecen 

sobresalientes la impronta del destino y la supeditación de los indivi

duos ·a la mitología, se pasa a los textos de S6focles, en los cuales ya 

se cuestiona la fatalidad divina y se postula una actitud humana crecien

temente aut6noma, sustentada en la libertad de la conciencia. En un ter

cer momento tenemos las tragedias de Eurlpides, revolucionarias y signi

ficativas porque en ellas se exponen, en forma totalmente seculari?.ada, 

tilnto las pasiones como la psicología compleja de los seres humanos. Dio

ses y h6roes, a semejanza del hombre com6n y corriente, son recreados por 

Eurípides como sujetos falibles, es decir, como personas que caen vícti

mas de sus propias obsesiones, ambiciones, prejuicios e incertidumbres; 

cada uno de ellos se vuelve artífice de su propio destino. 
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Con su talante c4ustico e hipercrítico• Euripides protest6 contra los 

excesos de los poderosos 1 cuestion6 la dominaci6n social esclavista y, 

adelantindose a su época, repudi6 la discriminación sexual y política 

que padecían las mujeres. En Las Tro~ anas, el dramaturgo griego expuso 

con realismo y sin mistificaciones patrióticas, tanto los sufrimientos 

propios de la guerra como el triste espectáculo· de un hombre, Agamen6n, 

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 raz6n, s6foclcs adujo que Eur!pides 0 pint6 a los hom-

brcs tal como son". 

El desarrollo de la crítica social a través del teatro' llega a .su cenit, 

en el caso griego, cuando aparecen las comedias de Aris~6fan~s. El come· 

di6grafo utiliz6 la sencillez y la ironía para desacralizar y ridicu~izar 

las creencias mi tol6gicas, las ingenuidades del sistema democrático, las 

arbitrariedades de los políticos y la soberbia de los hombres famosos de 

aquel tiempo (Periclcs, s6crates, Eurípides, etc.). Las comedias de este 

autor son un testimonio invaluable de c6mo el arte puede sabiamente po· 

nerse al servicio de las mejores causas humanas: criticar los desatinos 

políticos de Alc!biades en Sicilia(Las nubes), predicar el pacifismo en 

tiempos de guerra(Los Acarnienses, ~), y denostar a los charlatanes 

y demagogas de toda laya(~). 

Otros ejemplos de alta calidad en el teatro crítico y político, pero 

ahora entresacados de la dramaturgia moderna y contemporánea, los tene

mos en: a) Las bodas del fígaro, de Baumarchais, obra que debido a sus 

mordaces cuestionamicntos de los vicios y las lacras de la sociedad aris· 

tocrtítica y absolutista del siglo XVIII, fue prohibida poi: la censura 

oficial, convirtiéndose así en el 11primer chispazo de la Revoluci6n Pran-

cesa"; b) Los tejedores do Silesia, de Gerhart _Hauptmann, texto natura-
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lista que recrc6 y exalt6 la insurrecci6n de los obreros alemanes, víc

timas de la terrible explotaci6n a la cual eran sometidos por la clase 

patronal durante la primera fase de la industrializaci6n germana; y e) 

el teatro épico de Bertol4. Brecht. quien, a través de obras como .§.!.!!!.!. 

Juana de los mataderos, Madre Coraje y sus hijos, Galileo Galilei,. etc., 

demostr6 a las ,claras que se puede hacer teatro didáctico y con fines 

políticos, sin que necesariamente ello implique un detrimento de la cali

dad art!stica. 

No hay duda, entonces, de que cuando se trata de autores de gran ta

lento, capaces de trascender el nivel propagandístico y panfletario, sí 

resulta posible crear textos y escenificaciones en donde se conjuguen con 

armonía el mensaje pol~tico y una esmerada invenci6n est~tica de las for

mas teatrales. Esta aseveración tiene su mejor corroboraci6n no s6lo en 

el caso paradigm,tico 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, Priedrich DUrrematt, Max Prisch, Dario Fo 

y Pe ter Weiss. 



216 

4· PINTURA Y POLITICA 

La pintura ha sido un medio aTtlstico particularmente fértil para la 

expresi6n de motivos y denuncias políticas. Grandes creadores han culti

vado, ya fuere en alg6n momento de su carrera o a lo largo de la misma, 

la crítica política de un d6spota, de una clase- social, de la corrupción 

moral generalizada, de las desigualdades econ6micas, de la prepotencia 

del clero o de .las consecuencias funestas de la guerra. Son cuantiosos 

y muy diversos los t.6picos que, aquf. y all6, antes y ahora, han inspira

do e impactado al genio artlstico de los grandes pintores. En algunos ca

sos los resultados no siempre fueron afortunados, sobre todo cuando el 

contenido pol~tico se impuso a costa de la invenci6n estética; pero en 

muchos otros, como veremos a continuaci6n, la pintura política nos ha le

gado multitud de obras maestTas del aTte universal. 

William Hogarth(l697·1764) 

A semejanza de Jonathan Swift en la expresi6n literaria, el pintor in

glés es considerado como el más grande "critico moral" del decadente mun

do feudal-aristocrático y de la mentalidad burguesa que se expandí.a con 

fuerza durante el siglo XVIII. Gracias a su gran sentido de la acci6n 

teatral, Hogarth cre6 una vivida crónica de costumbÍ'es: La carrera de la 

Hetaira(l73Z), La carrera del libertino(17~3) y Bl matrimonio de moda(17-

42·1746). En este 61timo, recre~ los momentos protot{picos de los enlaces 

maritales por conveniencia: los acuerdos pecuniarios, el aburrimiento, la 

desiluai6n, el adul teTio, las enfermedades ven~reas, la ruptura de la pa

reja y, finalmente, e.l advenimiento de la tragedia. 

Con enorme maestría en la caracterizaci6n psicológica de sus personajes, 

Hogarth describi6 un ~mbito degradado, dividido entre los seres incautos 

y débiles que son las victimas de siempre y los individuos abusiVos y ex-
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plotadores que se aprovechan de la situaci6n. 

En obras como La carrera de una cortesana(que ilustr6 la novela Moll 

Flanders, de Daniel Defoe), Hogarth rctrat6 tanto el arri•ismo y la hi

pocresía de una burguesía sedienta de poder, como la ignorancia, las 

ínfulas y la pereza de la vieja aristocracia. Y en su cuadro Solicitan

tes de votos electorales, el pintor se bur16 de la farsa propia de los 

sufragios seudodemocr,ticos de aquella época: los privilegios de los no

bles, la compra de votos, la demagogia de los políticos y el descontento 

popular. 

Louis David(l748-18ZS) 

Con este pintor, jefe de la escuela neocl,sica francesa, tenemos un cu

rioso y extraordinario caso de autor comprometido, que, como lo afirmó 

Arnold Hauser, mientras ús estuvo involucrado políticamente con los ro -

bespierristas y luego con Napolc6n, mejores obras pict6ricas pTodujo; y 

a la inversa, una vez que cay6 Bonaparte y nuestro artista tuvo que pin· 
(34) 

tar en el exilio. su calidad est~tica decay6. Asi pues, durante la Re· 

voluci6n Prancesa Louis David pint6 obras maestras como Marat asesinado 

y el .Juramento del Juego de Pelota , mientras que en su ~poca al servicio 

del Emperador cre6 cuadros relevantes por la maJestuosa composici6n, el 

bien logrado estilo realist!1 y su alta calidad color{stica, como puede 

apreciarse en Las sabinas. y Coronaci6n del Emperador. 

Tb6odoTe G6Ticault(l791-1824) 

Muerto prematuramente, este notable pintor, iniciador del Romanticismo 

franc6s, realiz6 un memorable cuadro en el cual conjunt6 la genialidad 

art!stica y la denuncia política: La balsa de la medusa(l819). 

En esta obTa, Gericault expuso el terrible drama de una decena de su

pe1·vivientcs del naufragio de la fragata Medusa, quienes a lo largo de 
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doce df.as esperaron a que llegaTa un auxilio salvador, apel\uscados en 

una pequefta balsa y manifestando diversas reacciones psico16gicas frente 

al peligro de muerte como el derrotismo, la lucha por la sobrevivencia y 

la· f6rrea esperanza en una salvaci~n milagrosa. La obra de Gericault ad

quiri6 connotaciones politicas liberales porque tra~a a la memoria de la 

opini~n p6blica los informes comprobados acerca" de que la tragedia de la 

Medusa habf.a sucedido por la ineptitud del capit~n del barco, quien fue 

designado en ese puesto por 6rdenes de funcionarios corruptos de la mona

rquía restaurada de Luis XVIII. 

Francisco Goya(l746-1828) 

Al pintor espaf'iol se le puede considerar, sin reticencia alguna, como 

el primer gran artista cr~tico de la sociedad moderna. Efectivamente, en 

sus geniales grabados Los caprichos, Los disparates y Los desastres de la 

guerra, Gaya hace un acucioso y descarnado recuento de las taras y vi

lezas que identifican al tenebroso entramado humano: la superstici6n, el 

dogmatismo, la vanidad, la prepotencia de los poderosos, el fanatismo, 

la lujuri(l, la codicia, el sadismo, la hipocresía, etcétera. Esta radio

grafía art~stica, tan sabia como unilateral, pareciera tener un prop6si

to vertebral: demostrarle al mundo que "el suet\o de la raz6n engendra 

monstruos", y que despu6s de tantas ilusiones, mitos y engal\ifas se ha

cia imprescindible llevar a cabo una magna y exhaustiva desmistificaci6n 

de los ideales creados por la ideologia de la Ilustraci6n. 

Para llegar a ese hondo desencanto existencial, Gaya tuvo que vivir en 

carne propia la experiencia de la invasi~n napole6nica contra Espaft.a 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 convirti6 a la amarga rea-
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lidad en su maestra de la vida. En ella aprendi6 que la crueldad y las 

atrocidades de la ¡u.erra no eran responsabilidad de uno de los bandos, 

los mamelucos franceses o los patriotas espaftoles, sino inherentes al 

propio g6nero humano. Su respuesta ante esta dolorosa verdad fue pintar, 

a manera de acerba denuncia y condenaci~n moral de toda la humanidad, 

las espeluznantes im6genes que constituyen la serie negra de la "Quin

ta del sordo". 

En su cuadro Los fusilamientos del 3 de maro de 1808, Goya nos mostr6 

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 dru4tica de la pintura fue tal, que inmediata

aente se convirti6 en uno de los má.s excelsos testimonios artf.sticos 

en contra de la guerra. 

Eugene Delacroix(l798-1963) 

Quizá. el exaltado romanticismo pict6tico del artista francfs, ese in

tenso colorido y sensualidad que plasma en sus lienzos, sea una de las 

clave~ explicativas de la celebridad mundial adquirida por su cuadro !!!_ 

libertad diria:uiendo al pueblo(19~1). Es lsta, sin duda, una obra enble

•~tica del ideario liberal-republicano que aparece est~ticamente repre

sentado a trav6s de esa mujer airosa que ondea la bandera francesa, exhor

tando y encabezando la insurrecci~n de julio de 1830 en contra de los 

8orbones. No obstante su explicita funci6n polf.tica, la artisticidad de 

esta bella obra nunca se pierde. 

Hunor6 Daumier(lBOB-1879) 

Mediante la crcaci6n de sus cuatro mil litograf~as, Daumier nos leg6 

una magistral y aleccionadora "comedia humana" de la sociedad francesa 

de su tiempo. Con particular sana fueron caricaturizados los políticos 
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olllnipotentes (Luis Pelipe de Orleans apareci~ dibujado con cabeza en for

ma de pera), los abogados corruptos, los arist~cratas petulantes, los 

bur¡ueses codiciosos, los empleados ineptos y toda una rica gama de ti

pos pOpulares, 

Daumier, al igual que Courbet, fue un pintor comprometido pol~ticamente. 

Debido a su·participaci6n en la Revoluci~n de i848 y en la'Comuna de Pa

r!s de 1871, fue reprimido y padeci6 la c~rcel, la censura y la hostili

dad de los gobiernos reaccionarios. No s61o en sus geniales caricaturas 

(que diariamente se publicaban en los peri6dicos antimon4rquicos), tam

bién en algunos de sus dteos como ·La 'insurrecci6n, La familia sobre las 

barricadas, La calle Transmonain y Camile Desmoulins hablando en el Palais 

Royale 1 qued6 plasmada esta tit4nica encomienda de Daumier de realizar 

una "critica moral" de las lacras y los vicios que proliferaban en el 

mundo protocapitalista que le toc6 vivir. 

Aunque tuvo el reconocimiento y la admiraci6n de ·personalidades como 

Delacroix, Corot, Millet, Baudelaire y Banville 1 Daumier muri6 pobre y 

ciego, ajeno por completo al inframundo de esos grotescos personajes a 

los cual~s había recreado en su m~s pr{stina esencia psico16gica. 

George Rouault(1871-1958) 

Emparentado estillsticamente con el Expresionismo, Rouault no s~lo fue 

el soberbio creador de afli¡idos Cristos y crepusculares escenas reli

giosas, tambi~n se le puede considerar como un magnífico "pintor social". 

En sus primeros cuadros, el artista francés reprodujo con simpatía y so

lidaridad el mundo s6rdido y mar¡inal de los "humillados y ofendidos": 

prostitutas, payasos, campesinos, obreros, vagabundos, etc. No hay duda 

pues de que nuestro autor, tal como lo plantea Mario De Michelis, siem

pres estuvo "bajo el signo de la acusaci6n, de la ira y de la piedad ha-
. (35) 

cia los pobres". Es cierto que Rotiault se identific6, en tanto que 
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hombre y como artista, con esos seres desheredados, v~ctimas adolori· 

das de la injusticia social y econ6mica, los cuales aparecen ante nues

tros ojos indi¡naaente dejados de la mano de Dios. 

George R.ouault, quien tuvo la osadía 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 agua tintas intitulada Miserere et 1uerre, donde 

recre6 con gran virtuosismo y Animo admonitorio hacia los seres humanos, 

las depredadoras secuelas dejadas por las conflagraciones b~licas. 

George Grosz(1893-1959) 

Al igual que Max Beckm.ann y Otto Dix, el pintor y caricaturista alem&n 

fue terriblemente impactado por et conflicto armado de 1914-1918. Los 

tres autores pertenecieron a la "Nueva Objetividad", el canto final 

del Expresionismo germano, y se caracterizaron por haber creado una obra 

corrosiva e hipercrítica sobre las penurias econ6micas y la degradación 

moral y polf.tica que vivi6 Alemania en tiempos de la Rep6blica de Weimar. 

Gracias a la utilización de las nuevas técnicas art fst icas desarrolladas 

por el Dadaísmo y el Surrealismo, Grosz pudo imprimirle mayor eficacia 

pl&stica a su demoledora cr~tica en contra de los magn~tes de la indus

tria prepotentes y va-ni'•••• , de los militares ultranacionalistas y fa

n,ticos de la violencia, y de los polf.ticos ineptos que se pegaban como 

lapas a la ubres del poder. "Sus dibujos -nos dice Mario De Michelis

expresaban desesperaci6n, c6lera y resentimiento. Dibujaba borrachos, hom

bres vomitando, asesinos y suicidas. Tambi~n dibuj~ soldados sin nariz., 

invalidas de guerra con brazos de acero que parecían crustáceos i e •.. ) 
(36) 

todo lo que reflejaba un mordaz antimilitarismo". 

La clase dominante ~lemana., tan zaherida por la obra combativa de Gro

sz., tom6 venganza contra el artista: en 1920, 1924 y 1931 le impusieron 

procesos judiciales, acus6ndolo de ser pornográfico y blasfemo; finalmen-
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te, en 19~~· con el ascenso de Hitler al poder, Grosz tuvo que emigrar 

a los Estados Unidos para huir de la represi~n nazi. 

En uno de sus mejores cuadros:· Exe·9i"ita~(Homenaje a Osltar Panizza), en 

donde aparecen arremolinados todos sus grotescos personajes urbanos, el 

pintor se propuso dejar un testimonio art!stico de "protesta contra la 

humanidad que se babia vuelto loca". 

Otto Dix(l891-1969) 

Quiz' sea este pintor alem~n, sobre todo en 1os cuadros de tu primera 

etapa artística, quien mejor y m~s intensamente ha expuesto la cr6nica y 

denuncia de ese apocalipsis humano que es la guerra en las condiciones 

t6cnicas del siglo XX. 

Las terribles vivencias que como soldado padeci6 Otto Dix en la Prime

ra Guerra Mundial se transmutaron, gracias a la magia de su arte pict6-

rico, en cuadros dantescos de soldados moribundos en les trincheras, de 

cuerpos destrozados por las ballonetas, de ciudades destruidas por las 

bombas, y de paisajes f6nebres que, una vez conclu!da la batalla, pare· 

cen desiertos ensangrentados en donde s~lo habita el silencio. 

Con el prop6sito de alertarnos sobre el car,cter sadomasoquista de 

nuestra civilizaci6n, cuyos hierros y locuras, de no detenerse, fatalmen

te la conducir'n a su propia extinci6n, Otto Dix ere~ tanto su serie de 

cincuenta grabados denominados· La guerra, como sus portentosos cuadros 

acusatorios: M~tr6polis(&cida cr~tiCa de la enajenaci~n urbana), ~

!..!• Los siete pecados ·capitales (aquelarre de brujas. demonios y sinies'"" 

tros personajes como el enano con cara de Hitler), y el Triptico de la 

suerra. Sin duda,· estamos hablando de obras maestras de la estética an

tibelicista y de ejemplos preclaros del enorme potencial crítico y con· 

cicntizador que le es propio al mejor arte político. 
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Pablo Picasso(lBBl-1973) 

A petici6n del gobierno republicano espaftol, y en un estilo 1ue fundía 

t6cnicas cubistas, expresionistas y surrealistas, Picasso cre6 el ~

E!.• la obra cumbre del siglo XX. Se trata, pues, de una pintura de encar

go, pensada de principio a fin como un medio político de protesta contra 

los bombardeos fascistas en el norte de Espafta~ realizada con premura y 

al poco tiempo de los acontecimientos aludidos, puesto que debla ser ex

puesta en la Exposici6n Universal de Parf.s • ..,. 1937. Y no obstante las 

prisas y la delimitaci6n tem4tica que tuvo que afrontar Picasso, conmovi

do en lo mAs hondo de su ser pm la crueldad de los hechos, encontró la 

inspiraci6n divina que lo condujo a la creaci6n artística más c~lebre de 

nuestro tieapo. 

El 26 de abril de 19~7, la aviaci~n alemana •aliada de las tropas fran· 

quistas- bombardeó indiscriainadamente a la población vasca espaf\ola. En 

el moaento de la matanza, la pequen.a ciudad de Guernica, la cual no re· 

presentaba ning~n objetivo estrat~gico en el plano militar, permanecía 

inerme, conformada casi en su totalidad por mujeres y niftos, puesto que 

los soldados de la regi6n se encontraban en las trincheras defendiendo 

a la Rep6blica. 

Al saberse la noticia de la masacre, la opini6n p6blica mundial se per· 

cató, horrorizada, de que estaba ante el primer experimento b~lico de 

bombardeo masivo sobre la poblaci6n civil, de qur el abominable golpe de 

los nazifascistas anunciaba el inicio de la "guerra psicol6gica11 como 

t'ctica pa:ra socavar la moral del enemigo, y de .que la destrucción que 

en esos momentos padec~a Espafia apenas era el anticipo fatídico de la in· 

minen te hecatombe mundial. 

La tensi6n dram4tica y el terror que se respiran en el microcosmos in

ferna·1 de este cuadro, hacen del ~una obra suprema que hoy en di.a 
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se ha convertido en una deiluncia simb61ica y est~tica no solamente de una 

crueldad b~lica en particular, sino de todas las guerras oprobiosas que 

han devastado a la humanidad. 

El muralismo mexicano. 

1 Diego Rivera, Jos6 Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros, Juan 0 1 Gor

man y Pablo 0' Higgins formaron parte de la Escuela Mexicana de Pintura, 

el movimiento est~tico m4s importante que ha tenido M6xico en su historia, 

y el cual fue auspiciado, desde 1922 cuando Jos~ Vasconcelos era Ministro 

de Educaci6n, por el Estado posrevolucionario(Obreg6n, Calles, C6.rdenas). 

Los objetivos fundamentales de esta tradici6n pict~rica fueron: la rei

vindicaci6n de la cultura indígena y popular, el rescate de la grandeza 

hist6rica prehispánica, la exal taci6n patri6tica de los movimientos socia -

les y políticos de Independencia, Reforma y Revoluci6n, y el enarbolamien

to de una ideología nacionalista y antiimperialista. Asimismo, el empleo 

de la creaci6n art!stica como un medio eficaz para propaga't' y educar po

líticamCnte al pueblo de M6xico, fue una de las partes medulares del pro

grama ideo16gico del Sindicato de Trabajadores T~cnicos, Pintores y Es

cultores, organizaci~n creada en los albores del movimiento muralista y 

la cual le servia de soporte institucional. 

A pesar de las restricciones y dificultades que presupone la creaci6n 

de un arte didáctico y comprometido ideol6gicamente, los muralistas tu

vieron el talento suficiente como para, con todo y sus altibajos y mutu

as contradicciones, superar los obstáculos y mostrar las virtudes de sus 

respectivas obras: la invenci~n de un lenguaje artístico propio, la he

chura de frescos colosales de enorme fuerza expresiva y coloristica, la 

fusión de una estética aut6ctona con tradiciones universales y el manejo 

teatral de los espacios, las ·im5gr.ncs y los símbolos pictóricos. De esta 

forma y con enorme fortuna y grandielocuencia en la mayor!a de los casos, 
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el arte fue llevado a las calles, a los edificios p6blicos, a la vista 

de las multitudes, gracias a estos frescos monumentales que se pintaron 

en lugares como el Hospicio Cabaftas, el" palacio de Bellas Artes, la Se

cretarla de Educaci6n PÓblica, Ja escuela de Chapingo, el Palacio Nacio

nal, etc6tera. 

Debe precisarse, sin embar¡o, que a fines de los aftas treinta comen

zaron a sentirse los síntomas del agotamiento est6tico de la Escuela Me

xicana de Pintura. Diversas cuestiones como la asfixia ideo16gica paten

te en la consigna de Siqueiros: "No hay m's ruta que la nuestra", la re

petici6n tem4tica, la si11plificaci6n formal y la dependencia econ6mica 

respecto del f.inanciamiento oficial llevaron, fatalmente• a la conclusi6n 

del ciclo vital de este extraordinario movimiento artístico. 

Despu~s de una denodada lucha estética en favor de la libertad y la 

autonomía del arte, en los aftos cuarenta, cincuenta y sesenta se desarro-

116 en M~xico la "generaci~n de la ruptura", tradici6n pict6r1ca que pre

firi6 manifestarse a través de la experimentaci6n foTIDal y el uso varia

do de técnicas vanguardistas y abstractas, al margen de cualquier conno

taci6n ideol6gico-polf.tica. Algunos de los pintores que siguieron estas 

pautas fueron: Alberto Gironella, Jos6 Luis Cuevas, Vicente Rojo, Manuel 

Pelgué'rez • Gtlnter Gerzo. Pernando García Pone.e y Pedro Coronel. 
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5· ARTE Y POLITICA DURANTE LA REVOLUCION RUSA Y EL ESTALINISMO 

En los comienzos de la Revoluci6n Rusa, cuando el futuro se ceyn{a 

luainoso y a6n se confiaba en la cTeaci6n ut6pica de una nueva sociedad, 

el arte alcanz6 un ·floTecimiento que soTprendi6 a propios y extraftos, so

bre todo por las condiciones terribles de miser.ia y guerra civil que im· 

peraron en el pa!s de 1917 a 1921. 

Al amparo de una polltica abierta e inteligente del Ministro de Educa

ci6n, Lunacharsky, y al calor del parteaguas hist~rico que se estaba vi

viendo en esos momentos, arandes artistas to~aron las riendas del nuevo 

poder cultural que emanaba de la revolución. As{, en este contexto, ocu

rri6 que Malevich, Gabo, Pevsner y Tatlin se convirtieron en profesores 

de las Escuelas de Arte de Mosc6. Chagall consigui6 una clÍtedra 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 paTa los museos rusos. En esta efervescente atm6sfe

Ta no fue casual• entonces, que también otras 'Teas de la cultura tuvie

Tan su propio esplendor moment,neo: A. Blok, B. Pasternalt, s. Esenin, V. 

Maiakovslti, I. Babel, M. Gorki, Y. Olesha 1 A. Bely, E. Zamiatin 1 o. Man

delstam. B. Pilnialt, M. Sholojov. A. Ajm~tova, en la literatura; y s. 

Eisenstein, v. Pudovkin, n. Vertov. A. Dovshenko en el cine. 

No obstante las significativas diferencias est6ticas y pollticas mos

tradas por estos artistas, ellos pudieron convivir, dialogar y contribu

ir conjuntamente al auge cultural de la naci6n hasta el at\o de 1921 1 fe

cha crucial en la historia del Estado bolchevique. A partir de este mo

mento,_ 6poca en la cual ocurrieron la matanza de los marineros de Kron

stadt .y la expulsi6n de la Oposición Obrera del Partido Comunista, co

mcnz6 la noche oscura del socialismo: la lenta pero progresiva conver

sión de la anhelada utopf.a igualitaria de los trabajadores en una dicta-
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duTa burocrltica al servicio del P.c.u.s. Asf entonces, poco a poco fue

ron apareciendo los slntomas de la degeneraci6n: entre 1921 y 1922 salie

Ton del pa{s, huyendo de la progTesiva cancelaci6n de las libertades po

l{ticas Y art!sticas, creadores como ICandinsky, Chagall, Gabo, Pevsner, 

Tsvetayeva, BuTliuk, etc.; asimismo coaenzaron los suicidios de escrito

res notables coao Esenin y Maialtovski; y, finalaente, la paulatina agudi

zaci~n de la marginaci6n pol{tica y cultural(que llegaría a la represi6n 

y el asesinato masivo durante el estalinismo) tanto de los artistas van

guardistas y formalistas coao de todos aquellos autores que se mostraTon 

CT~ticos frente al sistema de dominaci6n estatalista: Sologub, Mandelstam, 

Ajm~tova, Babel, Zamiatin, Bely, Pasternalt, Pilnialt, etcétera. 

Y aunque a lo larao de los aftos veinte todav{a lograron subsistir algu

nas expresiones est&ticas importantes como el Constructivismo y ciertas 

tendencias radicales del arte como las representadas por el Prente de Iz

quierda de las Artes(LEP) y el Proletcult, paso a paso el mundo cultural 

sovi6tico se fue escindiendo entre los creadores que huyeron al exilio, 

los que se quedaron en el pa~s pero permanecieron excluidos y demudados, 

y los que, como A. Tolstoi, M .. Gorki, K. Pedin, M. Sholojov y A. Padeyev, 

se subordinaron ignominiosamente a los c4nones est6ticos impuestos por 

el r~aiaen dictatorial. 

De este modo, una vez cancelada la libertad y la autonom1.a del arte, 

surai6 en la d~cada del treinta el "realismo socialista", doctrina est~

tica que se pµso al servicio del totalitarismo estalinista; sistema so

ciopolf.tico que se caracteriz6 por las colectivizaciones forzadas, la in

dustrialización acelerada, los campos de concentraci6n, los Procesos ju

diciales de Mosc6 y la liquidación f{sica de los opositores a Stalin. La 

historia de la impo5ici6n del "realismo socialista" puede resumirse en 

tres momentos capitales: a) el Z~ de abril de 1932, cuando el Comité Cen-
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tral del P.c.u.s. disolvi6 por decreto todas las organizaciones litera

rias Y artf.sticas del pais, CTeando en su lugar la Uni6n de Escritores 

Sovi6ticos, cuya misi6n principal consistió en darle apoyo polltico-ideo-

16gico al gobierno comunista• b) en agosto de 1934, fecha en la cual tu

vo lugar el Primer Congreso de Escritores Sovi6ticos, organismo institu

cional que le otorgó carta de ciudadanía al "re'alismo socialista" como un 

modelo est6tico sustentado en la apología de la rcvoluci6n, la exaltación 

del proletariado, la reivindicación de los h6roes de la patria y la cano

nizaci6n del arte realista en tanto que estilo propio de los socialistas 

y contrapuesto a cualquier manifestaci6n formalista y vanguardista; y e) 

finalmente, ya en los af'ios cuarenta, cuando reinaba la ·dictadura cultural 

de Zhadanov, la ortodoxia oficial y la lucha en contra del "arte por el 

arte" se extendí~ a la ciencia(recu~rdese el "caso Lysenko11 ), a la filo

soff.a y a la m6sica(en 1•48, por ejemplo, célebres compositores como Ka

chaturian, Shostakovich y Prokofiev fueron denostados porque supuesta

mente representaban a la m~sica decadente y burguesa que se hacía en Oc

cidente). 

No hay duda, pues, de que el estalinismo signific~ la desaparici6n 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 concentración) ante las exigencias opre

sivas de ceftirse a un arte didlctico y propagand~stico, accesible a todo 

el pueblo y al servicio del Estado comunista. Para colmo de males, cual

quier manifestaci6n est6tica tendría que ser evaluada y censurada por 

los bur6cratas designados por el P.C.U.S. 

Al expandirse los tent,culos dictatoriales a la cultura y el arte, a 

la vida intima y espiritual de los individuos, se cerr6 el circulo infer· 

nal del totalitarismo. Con la oclusi6n de las libertades, la creación 

artística muri6 de inanici~n. 
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6- LA ESTl!TICA NAZIPASCISTA 

En t&rminos ge~erales, la producci6n art{stica que naci6 y se desarro-

116 en tiempos del naz.ifascisao fue escasa y mediocre. "Dietrich Stroth

•ann -nos recuerda Jaaes D. Wilkinson- ha afirmado que existieron tres 

faces distintas de ¡usto durante el Tercer Reich. Al principio predomin6 

lo que podría llamarse t literatura de partido', que celebraba las luchas 

Políticas contra la Repli:blica de Weim.ar, glorificando la brutalidad y la 

violencia puestas al servicio del N.S.D.A.P. Desde 1935 hasta que esta116 

la Se¡unda Guerra Mundial, los escritores na-zis se dedicaron a una lite

ratura regional de atractivo marcadamente rom,ntico, retratando las vir

tudes eternas del campesinado alemá.1\ y la uni6n or¡lnica de 'sangre y 

suelo'. Despu~s de 19~9, volvieron a ponerse de moda los temas mili(;~)s 

y herc:>icos, con la obvia intenci~n de estimular la moral de guerra". 

Goebbels y otros ideol~gos nazis supieron aprovechar con gran visión 

estrat6gica el contexto de crisis econ6mica(la inflaci6n·recesi6n), de 

caos político(la ineptitud gubernamental y las fatídicas pugnas entre los 

socialistas y los comunistas), y de malestar cultural(el resentimiento 

generalizado en contra del Tratado de Versalles, odio a los judíos y at

s6sfera de incertidumbre) con miras a reforzar y propagar la idea de la 

necesidad de recurrir a un l!der todopoderoso, Hitler, como la linica vía 

de salvaci6n y redenci6n de Alemania. 

De este modo, con el objetivo de crear el nuevo orden político del Ter

cer Reich, los publicistas nazis idearon y difundieron la estética fas

cista, cuyos elementos medulares fueron: a)La mistificación del "alma co· 

lectiva", entendida ~sta como la expresi6n de la homogeneidad étnica y 

racial de los germanos en una "comunidad nacional"; b) La purificaci6n 

del pueblo(V6lk) mediante la exclusi6n de los jud~os y las"razas infería· 
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res", y a travh de la exaltaci6n de la disciplina, la fidelidad y la 

superiOridad de los alemanes; y e) El sometimiento de los artistas e in

telectuales al Estado nazi, con el prop6sito de respaldar, por medio del 

arte, la lucha conjunta en favor de la uni6n mística de la "sangre y el 

suelo", los dos elementos que, seg~ Alfrcd Rosenberg, simbolizaban la 

esencia de la naci6n germana. 

El adocenamiento de los intelectuales al Estado hitleriano y el culto 

que la est6tica fascista le rindi6 a la belleza f~Sica y a la b6squeda 

del cuerpo sano y fuerte(elementos subrayados por el excelente ensayo de 
(38) 

Susan Sontag), dieron como resultado una producci6n artística caracteri-

zada por el maniqueísmo ideol6gico, el sentimentalismo patriótico y la 

simplificación idealizada de la realidad. 

No fue suficiente el apoyo directo o indirecto, velado o manifiesto que 

recibi6 el gobierno nazi por parte de personalidades relevantes de la cul

tura como Gottfried Benn, Emil Nolde, Martín Heidegger, Ernst Jünger·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. SÓl o un nombre puede excluirse de la mediocri-

dad artística reinante: Leni Riefenstahl, quien con El triunfo de la vo

luntad y Olimpia ere~ 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 ruso con el estalin.ismo, en 

Alemania el totalitarismo naz.i tambi.Sn condujo al ocaso cultural de las 

portentosas creaciones vanguardistas que vieron la luz. en las dos prime

ras décadas de este siglo. Los más connotados artistas germanos fueron 

cesados de sus puestos de profesores, marginados de las Academias de Ar

te, reprimidos y encarcelados. La mayor~a de ellos, para salvar sus vi-
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das, tuvieron que emiarar del paf.s. La regresi6n hist6rica a los sinies

tros autos de fe medievales se volvi6 una t'ealidad cuando en las plazas 

y universidades de Berlín, el 10 de mayo de 1933, en una sola noche los 

nazis incineraron veinte mil libros de escritores liberales, judíos y co

aunistas, que atentaban contra la ideología del régimen establecido. 

Otro episodio de la barbarie nazi fue la exposici6n de "arte degenera

do", que tuvo lugar en Munich el ano de 1937. Aquí, con· el objeto de mo

farse de ellos y para repudiarlos pfíblicamente, se mostraron las obras 

de algunos ••••tros del sialo XX: P. Marc, P. klee, V. Kandinsky, G. 

Grosz, E. Barlach, k. Schaidt-Rottluff, M. Beckmann, Ch. Rohlfs, O. Ko

koschka, M. Chagall, P. Moderson-Becker, entre otros. 

Ciertamente.los. estr~tegas nazis sabían que el exterminio de los judíos 

y la dominaci6n imperialista del mundo sería posible de realizar a con

dicion de que,con antelaci~n. ellos hubieran eliminado de la faz de la 

tierra a todos aquellos intelectuales y artistas en los cuales latiera 

el esp~ritu de lucha por salvaauardar la m4s irrestricta libertad del 

arte y del pensamiento. 
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CONCLUSIONES 

La obra de arte conforma un cosmos unitario y aut6nomo que gracias a 

sus valores intrf.nsecos, tanto estéticos como epistemol6gicos, logra 

trascender el control y la voluntad del propio creador del objeto artís

tico, volvi~ndose entonces un producto ~til 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 ptiblico la m's rica variedad de interpretaciones y de

gustaciones, de enseftanzas y divertimentos. A tal grado esto es verdad, 

que en infinidad de ocasiones el artista descubre, despu6s de leer estu

dios criticas sobre su obra, algunos contenidos y cualidades de las cua

les ~l no tenia la m~s m~nima conciencia. Bl arte, desde esta perspecti

va, es el origen de un mundo polis6mico y polivalente, fuente de hedonis

mo y sabidurla, que resulta importante en cuanto invenci6n formal cris

talizada y en tanto expresi~n decantada y pulimentada de la praxis social 

humana. 

¿Por qu~ -habri.a 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 o~dos? ¿C~mo es posible que el artista tenga la facultad 

y la sensibilidad para imaginar y describir con verosimilitud la terrible 

inanidad de la muerte, los vestigios del pasado o los augurios del futu

ro? ¿Cu&l es, finalmente, el fundamento de esa condición peculiar del ar

te que lo revela como una actividad misteriosa capaz de superar la vida 

ef~mera de los hombres y sus vol~tiles circunstancias históricas? Para 

estas preguntas s~lo existe una respuesto: los seres humanos tenemos, tio 

obstante las m~l tiples diferencias sociales y culturales que emeTgr.n de 

--------·--------------------·-
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sociedad en socied~d, una misma estructura y .potencialidad sensitivo

intelectual de aprehensi6n y comprensi6n 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 alegría y en la tristeza, en el triunfo y en la derrota, es decir, 

en cualquiera de, los sentimientos y pulsiones bAsicas que constituyen la 

esencia social y cultural de nuestra especie. 

La fuerza •'gica 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 lleg6 al extremo de recono

cer- p~blicamente que sufr~a mis gracias a la experiencia estética que a 

consecuencia de las desdichas de la vida real: "Lloro demasiado por den

tro para derramar 14grimas por fuera. Una lectura me conmueve 11&s que una 
. (39) 

desgracia aut~ntica". · 

En forma suscinta, a continuación retomamos algunos de los conceptos 

y propuestas fundamentales que fueron resultado de esta investigaci6n 

sobre el saber artístico. 

1) La revisi6n general que hicimos de las teorías clisicas y contempo

r6neas sobre la crítica del arte y la estética, nos condujo a la conclu

si6n de que hoy en d~a, y con el objeto de superar el esteticismo y el 

sociologisao prevalecientes, se requiere de una concePci6n interdiscipli

!!!!.!i! para una mejor asimilaci6n de la praxis artística. 

La crítica integralista que proponemos intenta abordar la obra de arte 

en sus dos componentes principales: a) el "universo extrínseco de crea· 

ci6n", que hace referencia a la biografía, el contexto histórico y las 

tradiciones socioculturales del autor; y b) el ''universo intrínseco de 

invención", el cual aborda las peculiaridades estructUrales, formales y 
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propiamente est6ticas del producto elaborado. Así pues, la crítica inte

&ralista requiere del concurso y la retroalimentaci6n de diferentes disci

plinas sociales y saberes especificas como el psicoanálisis, la historia 

de la cultura, la investigaci6n biog1·6fica y el conocimiento de los esti

los artlsticos. 

2) La creación estética, tal como se expone en el apartado segundo(C2n,

figuraciones sociohist6ricas del arte), constituye una actividad inheren

te y de suma relevancia para la práctica social humana. No existe sociedaa 

pa•ada o presente que no tenga testimonios artísticos, ya se trate de obras 

poéticas, musicales, arquitect6nicas, escult~ricas o pictóricas. No impor

ta si esa sociedad es abierta o cerrada, pacifica o guerrera, atrasada o 

evolucionada , en todas ellas el arte conforma uno de sus rasgos identi

ficatorios más significativos y vitales. 

Como cualquier otro producto h~mano, el arte tambi6n se encuentra deter

minado por las condiciones sociales e hist6ricas particulares que componen 

la atm6sfera en donde el creador desarrolla y objetiva su capacidad inven

tiva. Bs en este sentido que concebimos a toda obra artística como un do

cumento vivo que expresa y a la vez ~ a su respectiva sociedad. 

Gracias a su enorme potencial informativo y comunicativo, los produc.tos 

est6ticos se convierten en manantiales vastos y fecundos para el enrique

cimiento constante del saber histórico y sociol6gico. 

3) La novela es un g~nero particularmente id6neo para la captación y 

reproducci6n art!stica de los diferentes tipos de sociedad. En efecto, de

bido a su considerable extensión, a la estructura abierta y dinámica que 

le es propia, y a la descripci6n y recreación 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 sabiduría al servicio de 

las ciencias sociales. 
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No obstante que la novela no tiene el rigor, la objetividad, la siste

aatizaci6n de conocimientos y la capacidad de abstracci6n te6rica que son 

caracterf.sticas de las ciencias sociales, ella cuenta sin embargo con 

atributos muy suyos que result·an de gran vat!a. Aludimos a tres cuestio

nes esenciales: la eaotividad, la perennidad y la universalidad. 

Respecto al primer punto, es evidente que al leer una novela no s61o ad

quirimos datos, informaciones y conocimientos especf.ficos (de la época, la 

idiosincracia y el tipo de lengua), sino que asimismo somos copartícipes 

de una experiencia vivencia! emotiva, puesto que sufrimos y gozamos tanto 

las peripecias y la ambigüedad moral de los personajes como los vaivenes 

y el clf.max de la trama argumental. No hay duda, entonces, de que una gran 

novela amplia nuestros horizontes intelectuales y, al mismo tiempo, nos 

~sensitiva y est~ticamente. 

Con referencia al segundo punto, observamos que ciertamente las obras 

maestras de la literatura no pierden su vigencia con el paso del tiempo. 

Gracias a que reproducen la vida tal como es(con sus máscaras, contradic

ciones, debilidades y grandezas) y a que recrean de manera profunda y sa

bia asuntos "humanos, demasiado humanos" co110 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 socio16gicos, por el contrario, pierden efectividad y actua

lidad al cambiar las circunstancias sociales e hist6ricas particulares que 

fueron la base de sus aportaciones te6ricas. Es indudable, pues, que la 

constante renovaci6n de las fuentes informativas, de los datos disponibles, 

de tos mEtodos anal~ticos y de las teorías interpretativas, constituyen el 

factor explicativo de la natural e inevitable obsolescencia de los ensa

yos científicos. 

Con relaci6n al tercer punto, resulta evidente que las novelas no s61o 

trascienden tas circunstancias hist6rico~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, geogr,ficas y linguisticas que se les 

presentan. CitarM1W.s un s610 caso para ilustrar esta aseveraci6n: mien

tras que El Capital de Marx, por razones ideol~gicas, políticas e hist6-

ricas, dej6 de traducirse, venderse y leerse en los diez 6ltimos aft.os, 

las novelas de Balzac, Dickens, Tolst.oi y Melville contin6an edit4ndose 

y cultivando el espíritu de infinidad de lectores de todo el planeta. El 

arte, en este sentido, alcanza una proyecci6n universal al situarse por 

encima de las modas, los h4bitos culturales y los distintos regímenes 

políticos. 

4) A pesar de que la responsabilidad principal de los artistas reside 

en su propia capacidad de "invenci~n formal", en su compromiso consigo 

mismos y con el p~blico en el constante desafío de imaginar y crear ~

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 crítica y la transformaci~n política de sus sociedades. 

Con respecto a esta problemitica, quisiéramos insistir en nuestra con

vicción de que la función política del arte resulta legitima y loable co

mo actividad que contribuye a la superación social y humana, siempre y 

cuarido no se convierta en una imposición institucional(del Estado, el par

tido, la iglesia, etc.) que atente contra esa sagrada libertad de crea

ci6n que es el oxfgeno de todo gran artista. 

Una vez concluí.da nuestra larga travesia por los vericuetos de la "di

mensión estética", cabe hacerse la pregunta de por qu~ hemos privilegiado 

la cualidad epistemológica del arte, si estamos conscientes de que éste 

acoge en su seno a otras muchas funciones: la de sublimar los demonios 

internos del creador, la de servir de expresi~n cr~tica y medio de modi-
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ficaci6n del mundo extel"ior, la de construir espacios de libertad, la de 

ser una vf.a para la humanizaci6n y apropiaci6n de la naturaleza, la de 

convertirse en un camino placentero donde puede desplegarse la imagina

ci&n y la de constituir un sendero hacia la ansiada inmortalidad. 

La contestaci6n a este interrogante es, sin duda, la clave explicativa 

de este ensayo. A travfis de &1 hemos querido demostrar que el saber artís

tico no solamente no excluye a las otras funciones de la creación estética, 

sino que tambi~n representa, por sus características propias, una de las 

mejores y m6s profundas formas de acceder al conocimiento y autoconoci

miento humanos. Ya sea como creaci6n o recepci6n estéticas, se trata de 

una experiencia compleja e integral que es al mismo tiempo informativa y 

_recreativa, aleccionadora y placentera, intelectual y 16dica. Así pues, 

debido a que el saber artístico tiene la virtud peculiar de conjuntar la 

intuici6n, la imaginaci6n, la sensibilidad, la reflexi6n y la crítica, es 

que se vuelve factible concebirlo como un eficaz y necesario complemento 

del saber cotidiano y del saber científico. 

En la infatigable b6squeda 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: c6mo afrontar nuestra intrínseca e ine

ludible finitud, y c6mo explicar la racionalidad y el sin sentido que co

existen en el entramado de esa invenci6n humana que denominamos Sociedad. 

Frente a estas preguntas, insistimos en nuestra propuesta de que la crea

ci6n art~stica es y siempZ.c ser~ una de las formas más bellas y regoci

jantes de resolver los viejos y nuevos acertijos que nos plantea la im

ponderable experiencia de vivir. 
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