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Como ha dicho el critico inglés Terry Eagleton con palabras que quien esto escribe
hace suyas,

El marxismo es un asunto altamente complejo, y no lo es menos ese sector del mismo
conocido como critica literaria marxista. Seria por lo tanto imposible en este breve estudio
hacer otra cosa que tratar unos cuantos temas basicos y plantear algunas cuestiones
fundamentales (...). He intentado presentar el asunto tan claramente como me ha sido
posible, si bien esto, dadas las dificultades, no es tarea facil.

Tarea, por otro lado, cada vez mas acuciante, ya que en los tltimos afios se ha visto
la utilizaciéon de «nuevos instrumentos para reprimir la Historia»2. Pues como
dijera Trotsky, «el invocar las normas abstractas no es un error filoso6fico
desinteresado, sino un elemento necesario en la mecanica de la engafiifa de clase»3.

Karl Marx y Friedrich Engels, los fundadores del socialismo cientifico, no
articularon su pensamiento estético en un estudio concreto, pero salpicaron sus
obras de observaciones y comentarios acerca de la cuestion, llegando en algunos
casos a hacer auténtica critica literaria. Por otro lado y como veremos, explicitaron
algunas ideas basicas que serian desarrolladas posteriormente, y que constituyen
en buena medida el fundamento de la critica literaria marxista, ideas que no
pueden entenderse correctamente disociadas de la teoria general del marxismo: la
de la produccién y sus relaciones, del materialismo histérico y de la lucha de
clases. Las relaciones de produccion son las relaciones materiales, objetivas, que se
dan en toda sociedad, independientes de la conciencia del hombre, y que se van
estableciendo entre los individuos durante el proceso en que se crea el producto
social. Esas relaciones se basan en las relaciones de propiedad sobre los medios de
produccion. Por otro lado, los modos de producciéon son formas histéricamente
condicionadas, cada una de las cuales constituye la base determinante del régimen
social del momento historico; de ahi provienen, ademas, las ideas dominantes del
momento y la superestructura, como vamos a ver.

1. BASE Y SUPERESTRUCTURA

Se hace preciso distinguir entre base y superestructura. La primera (llamada
también estructura) es el conjunto de relaciones de produccién que constituye la
organizacion econdmica de la sociedad en un momento histérico dado, pues cada
formacién econémico-social tiene una base determinada, a la cual corresponde una
estructura correlativa. La superestructura es el conjunto de ideas e instituciones
caracteristicas de un momento histérico dado, conjunto originado como
consecuencia de unas ciertas relaciones de producciéon o base. Figuran en ese
conjunto las concepciones politicas, juridicas, morales, religiosas, filosoéficas y

! Terry Eagleton, Marxism and Literary Criticism, Londres, Methuen, 1976, vi.
2 Terry Eagleton, «The Idealism of American Criticism», New Left Review, agosto, (1981), pag. 59.
% Ledn Trotsky, La era de la revolucion permanente, Madrid, Akal, 1976, pag. 430.
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estéticas. Esos elementos, llamados también formas de conciencia social, reflejan
de un modo u otro las relaciones econémicas, la estructura de la sociedad, unas de
manera inmediata (politica, leyes...), y otras de manera mediata (filosofia,
estética...). La superestructura, si bien determinada por la base, posee una cierta
independencia en su desarrollo, no es un reflejo mecanico de esa base, e incluso, a
la inversa, puede influir eficazmente sobre ella, en una caracteristica y compleja
relaciéon dialéctica. Con el fin de situar adecuadamente tan importante cuestidn,
acudamos en primer lugar a lo dicho por Marx:

En la produccién social de su vida, los hombres entran en relaciones determinadas,
necesarias, independientes de su voluntad; estas relaciones de produccién corresponden a
un grado de desarrollo determinado de sus fuerzas productivas materiales. El conjunto de
estas relaciones de produccion constituye la estructura econémica de la sociedad, la base
real sobre la cual se eleva una superestructura juridica y politica y a la que corresponden
determinadas formas de conciencia social. El modo de producciéon de la vida material
condiciona el proceso de la vida social, politica e intelectual en general. No es la conciencia
de los hombres lo que determina la realidad, sino, por el contrario, es la realidad social la
que determina su conciencia (...). Con el cambio de la base econdmica, toda la enorme
superestructura es mas o menos lenta o rapidamente conmovida*.

Acerca de las relaciones de base/superestructura, sefiala Engels que «la economia
no crea nada directamente en este terreno, pero determina la clase de
modificaciéon y el desarrollo de la materia intelectual existente»>. Esa relacion
entre base y superestructura es precisamente dialéctica, es decir, nada mecanica,
contra lo que han llegado a pensar por un lado los marxistas «vulgares» y por otro
los interesados enemigos del marxismo, también «vulgares» por lo general. En
efecto, Marx y Engels han insistido en el hecho de que la superestructura deriva en
ultima instancia de las condiciones econdémicas®, de que los hombres hacen su
propia Historia, pero en condiciones determinadas?’. Mas también es cierto que de
modo especial Engels hizo hincapié en que se entendiera correctamente la
cuestion:

Segun la concepcion materialista de la Historia, el factor determinante en la Historia es, en
ultima instancia, la produccién y la reproduccién de la vida real. Ni Marx ni yo hemos
afirmado nunca otra cosa. Si alguien quiere deformar esta afirmacidn hasta decir que el
factor econémico es el tinico determinante, trasforma esta proposicién en una frase vacia,
abstracta, absurda. La situacién econdmica es la base, pero las diversas partes de la
superestructura (...) ejercen igualmente su accion sobre el curso de las luchas histdricas y
determinan de manera preponderante la forma en muchos casoss.

Queda asi claro el caracter en verdad dialéctico de la relacion
base/superestructura, y la relaciéon de los fundadores del socialismo cientifico
contra el mecanicismo y la deformaciéon economista. Mas conviene insistir en ello,
toda vez que se trata de uno de los puntos clave de la teoria marxista y también
uno de los mas sistematicamente deformados, asi como fundamental para las
cuestiones artisticas y literarias. Al respecto dice Lukacs, recogiendo las ideas de
Marx y Engels:

* Karl Marx y Friedrich Engels, Sobre arte y literatura, Buenos Aires, Revival, 1964, pag. 38.
> Ibid., pags. 49-50.

® Ibid., pags. 42-43, 56.

" Ibid., pags. 52, 109.

® Ibid., pags. 51-52.
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De esta basica afirmacion el materialismo vulgar infiere la tesis mecanica y falsa,
deformadora y confusionaria, de que entre la base y la sobreestructura existe una simple
relacion causal en la cual la base es so6lo causa y la sobreestructura es sélo efecto (...). La
dialéctica niega que exista en alguna parte del mundo una relacidn causa-efecto puramente
unilateral (...). El que ve en las ideologias el producto mecanico pasivo del proceso
econémico que constituye su base, no entiende absolutamente nada de la esencia y la
evolucién de las ideologias mismas, y no estd representando al marxismo, sino una
caricatura de marxismo®.

Al llegar aqui no conviene olvidar las criticas que Adorno hiciera de las teorias de
Benjamin, quien veia una relaciéon excesivamente simplista entre base y
superestructura, buscando analogias entre hechos econémicos y hechos
literarios!0. Por otro lado, Jakubowsky!! hace una importante distincién en el
campo de la superestructura, partiendo de Plejanov!? y modificiAndolo al propio
tiempo. Asi, distingue entre: 1) Base econdémica o estructura: nivel econémico. 2)
Orden politico y juridico que corresponde a la base: nivel politico-juridico, es decir,
el Estado. 3) Las superestructuras ideologicas que «coronan el edificio», esto es, el
nivel ideolégico, que incluye las manifestaciones artisticas y literarias. Afiade
Jakubowsky que «cada forma de Estado segrega las ideologias que le corresponden
y que constituyen una parte esencial de su existencia» 3. La superestructura, en fin
-como ya vimos-, y mas aun la ideologia, si bien en ultima instancia depende de la
base econdémica, es relativamente auténoma, independiente. Pero como indica
Lukacs,

De ello no se sigue que la conviccion subjetiva de que cada esfera de la vida espiritual se
desarrolla por si misma sea una mera ilusion (...). Engels ha escrito sobre esta cuestion:
«Las gentes que suministran esto (los productores ideolégicos) pertenecen a su vez a
determinadas esferas de la division del trabajo, y tienen la impresién de si mismos de estar
trabajando un terreno independiente»14.

El propio Stalin distinguia con toda claridad la especificidad econémica de la base
de las particularidades especificas de la superestructura, las cuales «consisten en
que ésta sirve a la sociedad con ideas politicas, juridicas, estéticas y otras, y crea
para la sociedad las correspondientes instituciones politicas, juridicas y otras»15.
Pero de las relaciones del arte y la literatura con la ideologia, y de la autonomia
relativa de ese arte y esa literatura, se hablara mas adelante. Avancemos, en todo
caso, que creer en la total autonomia de las superestructuras, y con ellas del arte y
de la literatura, es la forma suprema de ideologia, esto es, de la falsa conciencia
creada e impuesta por la clase dominante de cada momento histérico determinado
con el fin de asegurar la cohesion de la sociedad clasista y su dominio sobre ella.

Otras ideas complementarias de las anteriores es preciso asimismo tener en
cuenta. Asf la tan conocida frase de que «las ideas de la clase dominante son, en
cada época, las ideas dominantes», esto es, que la clase «que es la potencia material

° Gedrgy Lukacs, Aportaciones a la historia de la estética, México, Grijalbo, 1966, pag. 234.

10 Cfr. Terry Eagleton, Op.cit., 1976, pags. 74-75.

1 Franz Jakubowsky, Las superestructuras ideoldgicas en la concepcion materialista de la Historia,
Madrid, Alberto Corazén, 1973, pags. 64-65.

12 Gueorgui V. Plejanov, La concepcion materialista de la Historia. El arte y la vida social, México,
Roca, 1973, pags. 44-68.

3 Franz Jakubowsky, Op.cit., pag. 85.

4 Gedrgy Lukacs, Op.cit., pag. 236.

15 José Stalin, EI marxismo, la cuestion nacional y la lingiiistica, Madrid, Akal, 1977, pag. 134.
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dominante de la sociedad, es igualmente la potencia espiritual dominante»16. Al
nivel cultural, la clase dominante es la que «posee el control de la emisién y
circulacion de los mensajes verbales y no verbales constituidos de una
comunidad»'’. O la idea de que «la produccion intelectual se transforma con la
produccién material»18, idea desarrollada por Marx en otro lugar, al tratar de como
cambia el arte con el cambio de las relaciones sociales, de produccién??. Y, en fin, el
texto fundamental:

Cuando se quiere examinar la relacién entre la produccién espiritual y la produccién
material, es ante todo necesario examinar ésta no como una categoria general, sino bajo
una forma histérica determinada. Es asi, por ejemplo, que al modo de produccion
capitalista corresponde otra especie de produccién espiritual que al modo de producciéon
de la Edad Media. Si no se examina la produccién material bajo su forma histérica
especifica, es imposible obtener las caracteristicas de la produccién espiritual que le
corresponde, y las relaciones de la una sobre la otraZ20.

Asi pues, es posible concluir por el momento que el arte, la literatura, es un
fendbmeno social que forma parte de la superestructura ideolégica, en relacién con
otras manifestaciones de la misma, y en conexién intima con la ideologia de la clase
dominante, tanto para aceptarla como para rechazarla, como habremos de ver.

2. TEORIA DEL CONOCIMIENTO Y DEL REFLE]JO

Todo lo anterior se halla relacionado con lo que se ha llamado la cuestion
fundamental de la filosofia, y que al mismo tiempo constituye, segin Lukacs, la
«tesis basica de la dialéctica»?! y segiin Balibar-Macherey, «la clave de la
concepcidon marxista de la literatura»22, al propio tiempo que ha provocado una
vivisima discusion en el &mbito del marxismo: la teoria del conocimiento. Es decir,
la relacion entre conciencia y existencia, que en términos artisticos conducira a la
compleja problematica de la teoria del reflejo. Hay que partir del libro de Lenin
Materialismo y empiriocriticismo?3, publicado en 1909, cuyo denso contenido y
para lo que aqui atafie podria resumirse en su parte mas concreta del modo
siguiente. Existe una realidad objetiva exterior al ser humano, el cual comienza por
captar los elementos de esa realidad fenomenoldgicamente, de modo sensorial.
Después, el ser humano es capaz de captar la relacion existente entre los objetos,
sus relaciones internas, con lo que se alcanza el nivel conceptual. Entre uno y otro
momento de la captacion de la realidad se pasa, obviamente, de lo cuantitativo a lo
cualitativo. Tras ello surgen las conclusiones légicas. Es decir: la percepcién
inmediata de la experiencia directa, a partir de lo cual se llega a la percepcién de
las relaciones internas y contradictorias de las cosas-en-si (objetivas); un paso mas
consiste en la captaciéon de los procesos dialécticos de una totalidad no
fragmentada. Asi que la realidad, la naturaliza, es precisa y objetivamente exterior

16 Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., pag. 32.

7 Ferrucio Rossi-Landi, «Programacion social y comunicacion», Casa de las Américas, 78, (1972), pag.
35.

'8 Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., pag. 36.

9 |bid., pags. 71.73.

2 |bid., pag. 45.

! Gedrgy Lukacs, Op.cit., pag. 250.

22 | ouis Althusser et alt., Para una critica del fetichismo literario, Madrid, Akal, 1975.

2 \/ladimir Illich Lenin, Materalism and Empiriocriticism, Pekin, Foreing Languages Press, 1972.
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al ser humano; esto es, existen una realidad y una verdad objetiva «la primera
premisa de la teoria del conocimiento es la sensacién»?4 Existe, ademas, una
verdad absoluta, que se va accediendo a través de una cadena de verdades
relativas, verdad y verdades, s6lo asequibles por la via de la practica. Por otro lado,

La filosoffa marxista sostiene que el problema mas importante no radica en comprender
las leyes del mundo objetivo y por lo tanto ser capaces de explicar éste, sino en aplicar el
conocimiento de esas leyes, activamente, a cambiar el mundo?s.

Ello, de acuerdo con la famosa tesis XI sobre Feuerbach de Marx: «los filésofos no
han hecho mas que interpretar de diversos modos el mundo, cuando de lo que se
trata es de transformarlo»?¢. El critico Tchang En-Tsé desarrolla asimismo el
pensamiento de Lenin, el cual resume del siguiente modo:

Primero, el objeto del conocimiento, el mundo real, existe objetivamente; segundo, el
pensamiento y el conocimiento tedrico son el reflejo del mundo real; tercero, el
pensamiento humano esta en condiciones de reflejar fielmente el mundo real, y la verdad
consiste en el conocimiento que refleja fielmente la realidad?’.

Afadamos que en este ambito el marxismo se opone antagdnicamente al
relativismo filoséfico caracteristicamente burgués, como al dogmatismo?28.

Es ahora cuando podemos ocuparnos del reflejo artistico, mas sefialaremos
para empezar, que

En buena medida el término reflejo es desafortunado, ya que nos remite tradicionalmente a
la imagen del espejo que reproduce «fotograficamente» lo que frente a él aparece, sin que
entre dicho espejo y la realidad medie la vision subjetiva de quien trabaja directamente la
realidad (reflejo cotidiano), de quien la conceptualiza de manera abstracta (reflejo
cientifico) o de quien la transforma estéticamente (reflejo artistico)2°.

Es cierto que ni Marx, ni Engels ni Lenin hablaron de reflejo artistico como tal, pero
también lo es que en los trabajos literarios de los tres se intuye de alguna manera
tal idea. Como hemos visto, en ocasiones se reduce el reflejo artistico a la
metafora -confusa, errénea- del espejo. Mas como afirma Corradi, «no existe ojo
ideal posible en una sociedad dividida por la lucha de clases»30. Afiade este mismo
critico que Marx luché por romper la metafora del espejo y por hallar un lenguaje
mas apropiado; he aqui un ejemplo caracteristico:

Si en toda la ideologia los hombres y sus relaciones se nos muestran de cabeza, como en
una camara oscura, el fenémeno responde a su proceso histérico de vida, de la misma
manera que la inversion de los objetos en la retina responde a su proceso de vida fisico31.

Mas toda actividad humana procede de la realidad y a la realidad conduce. Ello
ocurre con los varios tipos de reflejo posibles ya mencionados: el cotidiano, el

2 bid., pag.140.

> Mao Tse-Tung, Selected Reading, Pekin, Foreing Languages Press, 1971, pag. 76.

%8 Karl Marx y Friedrich Engels, La ideologia alemana, México, Cultura Popular, 1974, pag. 229.

" Tchang En-Tsé, Verdad y conocimiento, Madrid, Akal, 1976, pag. 63.

%% para lo anterior, Cfr. Sebastia Serrano, Literatura i teoria del coneixement, Barcelona, Laia, 1978.

2% Julio Rodriguez Puértolas, Historia social de la literatura espafiola, I, Madrid, Castalia, 1982, pag. 24.
% Juan Eugenio Corradi, «Textures: Approaching Society, Ideology, Literature», Ideologies and
Literature, 2, (1977), pag. 7.

%! Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., 1974, pag. 37.
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cientifico y el artistico. Y en cada uno de ellos con particularidades propias, que, en
el caso del artistico de manera especial, vienen marcadas por la subjetividad,

Pues nos hallamos ante la interpretacion que el artista, el escritor, da a la vida que refleja, y
respecto a la cual ofrece determinadas valoraciones ideolégicas, expresando mediante la
misma seleccién y enfoque de los hechos de la vida que representa, su actitud ideoldgica
ante la realidad. Nos encontramos, por asi decirlo, ante el contenido subjetivo de la
creacidn artistica32.

Lo cual lleva al importante asunto de las mediaciones y de las relaciones entre arte
e ideologia, de lo cual se tratara mas abajo. Naturalmente, todo esto presupone que
el arte es una forma de conocimiento, y que como tal refleja de algin modo la
realidad. Asi lo afirma Marx, Engels y Lenin en sus criticas literarias y artisticas:
hacen notar el aspecto cognoscitivo del arte, unido a su aspecto ideolégico. Las
obras literarias «son formas de percepcién, modos particulares de ver el
mundo»33, para Brecht la obra «no es sélo una bella apreciaciéon acerca de un
objeto real (...) ni tan sélo una bella apreciacién sobre la belleza del objeto, sino
también y ante todo, una apreciacion del objeto, una explicacién del objeto»34.
Ahora bien,

El arte s6lo puede ser conocimiento (...) transformando la realidad exterior, partiendo de
ella, para hacer surgir una nueva realidad, u obra de arte. El conocer artistico es fruto de un
hacer; el artista convierte el arte en medio de conocimiento no copiando una realidad, sino
creando otra nuevass,

Lo que significa que la auténtica teoria marxista del reflejo en general y del reflejo
artistico en particular rechaza directamente toda connotacién mecanicista,
desviacion y peligro en que han caido no pocos, y que ha provocado, ademas, la
negacién de dichas teorias por abundantes criticos marxistas, que ven en ellas mas
sus posibles peligros que otra cosa. No es de extrafar, por lo tanto, que abunden
los textos en que se pone de manifiesto ese antimecanicismo. Pues la literatura «no
se halla en relacién reflectiva, simétrica y directa con su objeto; el objeto es
deformado, refractado, disuelto»36. O como dice Soutchkov:

El arte no se limita a la sola reproduccion de la apariencia real y no tiene como tnico fin el
de considerar sus propias creaciones como analogias de la realidad. No debe confundir sus
obras con las del mundo exterior3.

También el cubano Portuondo se referia a

la concepcién estrecha del realismo como expresidon suprema del arte, y de éste como
simple reflejo de la realidad, que (...) pretendié confundir el quehacer estético con la pasiva
funcion especular que Stendhal asignaba a la novela3s.

Incluso el propio Lukacs, criticado en ocasiones por quienes ven en él una
adscripcion mecanicista a la teoria del reflejo, dejé6 bien clara su opinién al
respecto al decir, por ejemplo, que la concepcion dialéctica «subraya el caracter no

% N. Timoféiev, Fundamentos de la teoria de la literatura, Moscu, Progreso, 1979, pag. 23.

% Terry Eagleton, Op.cit., 1976, pag. 6.

* Bertolt Brecht, EI compromiso en literatura y arte, Barcelona, Peninsula, 1973, pags. 198-199.

% Adolfo Sanchez Véazquez, Las ideas estéticas de Marx, México, Era, 1965, pags. 35-36.

% Terry Eagleton, Op.cit., 1976, pag. 51.

%7 Boris Soutchkov, Les destinées historiques du réalisme, Moscu, Progreso, 1971, pég. 5.

% José Antonio Portuondo, «Critica marxista de la estética burguesa contemporanea», Casa de las
Américas, 71 (1972), pag. 9.
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mecanico, no fotografico, del reflejo, la actividad propia del sujeto en la forma de
planteamientos y problemas de la concreta construccion del mundo reflejado»3°.

Como se ha sefalado mas arriba, ante los peligros de una utilizacion
mecanicista de la teoria del reflejo, y también acaso por una interpretacion
demasiado cerrada de la misma, una serie de criticos modernos se orientan hacia
un concepto de arte y literatura como produccién, de lo que se hablara después*0.
Por otro lado, ya en 1964 decia Garaudy que el arte «es una forma de trabajo, pero
de ningin modo una forma de conocimiento»+l, tesis desarrollada después hasta el
punto de afirmar que era preciso librar el marxismo del lastre de su interpretacion
cognoscitiva del arte*? y, por lo mismo, del concepto de reflejo. Algo parecido cabe
decir de Fischer#3. Para Althusser** el arte es mas que un reflejo pasivo de la
experiencia humana, al tiempo que, para él, el conocimiento no es en sentido
estricto sino conocimiento cientifico, despojando de tal caracter el artistico. En la
misma linea contra la teoria del reflejo se hallan de un modo y otro, Posada,
Eagleton, Williams, Jameson o Sinningen. Quiza haya sido Vernier quien haya
explicitado con mayor claridad la posicion critica:

Podemos, en fin, preguntarnos (...) si la teoria del reflejo (...) debe ser mantenida, aunque
sea con precisiones y matizaciones necesarias. Parece que, mas bien que operatoria, sea
molesta por las ambigiiedades a que ha dado lugar y que contintia provocando (...
Tenemos mas interés en conservar el elemento esencial, que es el de una dependencia del
fenémeno literario respecto a la realidad de las relaciones sociales, que es su fuente, sin
negarnos tampoco a la existencia de una imagen que ha tenido su utilidad, pero que se ha
prestado a tantas deformaciones por las que se ha desfigurado*s.

En ocasiones se atribuye a la historica polémica entre Lukacs y Brecht -antes de la
Segunda Guerra Mundial- el origen de las criticas marxistas contra la teoria del
reflejo. Se ha llegado incluso a afirmar que el propio Brecht no aceptaba tal teoria.
Se trata sin duda de una polémica de resultados riquisimos para el desarrollo de la
estética marxista —-como habremos de ver-, pero centrada basicamente en el
concepto de realismo. Mas lo cierto es que tanto Lukacs como Brecht eran
partidarios de la teoria leninista del reflejo, si bien con notorias variaciones en el
caso del segundo, que parece conveniente resefiar aqui. En efecto, Brecht sefialaba
que «si el arte refleja la vida, lo hace con espejos especiales»#6. Para Brecht, la base
de la teoria del reflejo se halla en la dialéctica del reflejo y lo reflejado, que «es mas
bien el proceso de la mutua accién de lo uno sobre lo otro lo que origina el
procedimiento del reflejo que Brecht describe como el realista»4’. Esto, resulta
claro, se conecta con la técnica del distanciamiento teatral del propio Brecht y con
su concepto no dogmatico de realismo y de eficacia social del arte. Lukacs, por su
lado, se basa a lo que parece en una lectura demasiado rigida de Materialismo y

% Georgy Lukacs, Prolegémenos a una estética marxista, Barcelona, Grijalbo, 1969, pag. 166.

0 Cfr. Werner Wittenzwei, Revolucién y literatura. Relaciones entre tradicion, revolucion v literatura,
Madrid, Akal, 1979, pag. 161.

*! Apud. A. Zis, Fundamentos de la estética marxista, Moscd, Progreso, 1976, pag. 52.

%2 Cfr. Roger Garaudy, De un realismo sin riberas, La Habana, Union, 1964.

*3 Cfr. Ernst Fischer, Arte y coexistencia, Barcelona, Peninsula, 1973; y La necesidad del arte, Barcelona,
Peninsula, 1978.

* Cfr. Louis Althusser, La filosofia como arma de la revolucion, México, Siglo XXI, 1974; y Criticism
and Ideology, Londres, Greenwood, 1978.

** France Vernier, ¢ Es posible una ciencia de lo literario?, Madrid, Akal, 1975, pags. 21-22.

“® Apud., Terry Eagleton, Op.cit., 1976, pag. 49.

T Werner Wittenzwei, Op.cit., pag. 162.
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empiriocriticismo -y, desde luego, en Hegel-, llegando a reducir «el concepto de
realidad a la relacion entre esencia y fendémeno»*8, relacién que para Lukacs era la
de una unidad inseparable. Mas la contradiccion en el seno de esa unidad es factor
necesario de todo reflejo dialécticamente comprendido:

Si se compara con Brecht, los principales puntos débiles de la teoria lukacsiana del reflejo
se ponen de manifiesto con especial claridad: le falta el elemento activo (...) En las obras de
Lukacs se habla casi siempre de la conciencia; pero el sujeto, como portador de conciencia,
no esta presente (...) El proceso de reflejo dialéctico se rebela contra la imagen en el espejo,
contra la parcializacién a una sola funcién#°.

Es probablemente de esta diferencia tedrica y practica acerca del reflejo en Lukacs
y en Brecht de donde han surgido las dos grandes corrientes marxistas actuales
acerca de tal cuestion. Una, la que llega a negar -como dijimos- toda capacidad
cognoscitiva y reflexionista al arte, orientandose mas bien por el camino del arte
como produccion. Otra, la que sigue aceptando el caradcter cognoscitivo y
reflexionista del arte, con variantes y matizaciones, y sin caer en el dogmatismo
estrecho y mecanicista, que suele coincidir -como veremos- con la teoria y la
practica del llamado realismo socialista. En este sentido, son de sumo interés las
ideas de Trotsky acerca de la literatura y el arte. Distingue, en efecto, entre
conocimiento cientifico y artistico, distincién basada en que el primero es
basicamente objetivo y el segundo basicamente subjetivo. Asi ocurre, por ejemplo,
en el campo de la poesia, donde «lo que hay es una expresién del mundo a través
de imagenes, no un conocimiento del mundo»>°. Debido a esa subjetividad
artistica, el famoso espejo no ofrece un reflejo exacto de la realidad, ni éste es
estatico ni mecanico. Pues

La creacién artistica, por supuesto, no es un delirio, pero es sin embargo una alteracion,
una deformacién, una transformacion de la realidad segun las leyes particulares del arte.
Por fantastico que pueda ser el arte, no dispone de mas material que el que le ha
proporcionado el mundo tridimensional en que vivimos y el mundo mas limitado de la
sociedad de clases5!.

Para Trotsky, en fin, hay que ocuparse del arte y de la literatura en tanto que tales,
como una especifica actividad humana, mas

tenemos, claro esta, criterios de la clase que se aplican también al terreno artistico, pero
esos criterios de la clase deben ser sometidos en este caso a una especie de refraccion
artistica, es decir, que deben adaptarse al caracter absolutamente especifico de la esfera de
la actividad a la que los aplicamos®2.

Es de estas y otras ideas de Trotsky de donde parte Macherey, quien acepta la
metafora del espejo modificandola. Se trataria asi de que «el espejo opera una
eleccidn, selecciona, no refleja la totalidad de la realidad que se le ofrece»>3. Es un
espejo quebrado, incluso, en ocasiones, opaco: «el espejo es expresivo tanto por lo
que no refleja como por lo que refleja»>%. Se trataria, para Macherey, de que el arte,
la literatura, mas que imitar la realidad la deforma a través de esos elementos de la

*® |bid., pag. 163.

*° bid., pags. 165-166.

*% |_edn Trotsky, Sobre arte y cultura, Madrid, Alianza, 1973, pags. 69-70.

> bid., pag. 94.

*2 |bid., pag. 137.

>3 Pierre Macherey, Pour une théorie de la production littéraire, Paris, Maspéro, 1974, pag. 143.
** Ibid., pag. 151.
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realidad no reflejados, silenciados. Sefialemos, por ultimo, que ya la Escuela de
Frankfurt se iba despegando de la teoria del reflejo -al menos en parte- para
acercarse al término de mediacidon y produccidn, a la funcién social del arte de
modo especifico, jamas negada, por otra parte, por marxista alguno.

3. MEDIACIONES

Vernier, que como hemos visto, se plantea serias dudas acerca de la teoria
del reflejo artistico, se hace, sin embargo, una pregunta que abre un importante
camino con sus posibles respuestas: «;reflejo a los ojos de quién?»3>. Sin duda, a
los ojos de quien percibe la realidad, en este caso los del artista. Ahora bien, de
acuerdo con la famosa frase de Lenin «es imposible vivir en la sociedad y no
depender de ella», bien sea para aceptarla, rechazarla o cuestionarla mas o menos
parcialmente. Hay que partir asi de que el arte es portador de la ideologia en toda
sociedad dividida en clases -lo que veremos mas adelante con algiin detenimiento-
, ¥ que esa ideologia presente en una obra de arte esta en intima relacién dialéctica
con la vision del mundo de su autor, esto es, con su visién personal de la realidad.
En efecto, toda obra de arte es asi «un cuadro subjetivo del mundo objetivo»56. Por
ello, en toda producto artistico puede hallarse «su aspecto objetivo, determinado
por la propia realidad» y su aspecto subjetivo, «una interpretaciéon de la vida que
dimana de la concepcion del mundo del artista»>’. Esa vision subjetiva de la
realidad se produce como consecuencia de las mediaciones, de todo lo que se
interpone entre la realidad objetiva y el observador, el artista aqui, lo cual puede
englobarse en términos generales en la ideologia dominante en la cual se halla
inmerso el artista, inseparable, por otro lado, de su pertenencia a una clase o a
otra. Vernier habla de este mecanicismo en los siguientes términos:

La naturaleza histérica de las diversas mediaciones, variables seguin las épocas y los modos
de dominacién de las ideologias dominantes, por las que pasan las relaciones de
infraestructura, otros elementos de las superestructuras y el fendmeno literario en una
época dada y en una sociedad dada. A partir de aqui es desde donde se podran determinar
las leyes que rigen estas relacioness8.

Para Jameson, que ha tratado por extenso el tema>?, se trataria segin lo ha visto
uno de sus comentaristas, de que la obra de arte parte de una realidad social en la
cual

la familia del «autor» media entre los conflictos de clase y las condiciones materiales y el
propio autor, quien percibe asi y retrata la realidad social de acuerdo con una psicologia
formada en la interaccidn entre la familia y las mas amplias fuerzas sociales®°.

No es posible olvidar que en todo proceso de produccion literaria hay que ejercer
al menos dos tipos de seleccion, una, la primaria, de tipo lingiiistico, y otra mas
general de elementos de la realidad histdrico-social. En ambos casos, seleccionar

*® France Vernier, Op.cit., pag. 20.

% A, Zis, Op.cit., pag. 73.

" N. Timoféiev, Op.cit., pag. 71.

*8 France Vernier, Op.cit., pag. 23.

% Cfr. Frederic Jameson, The Political Unconscious: Narrative as a Socially Symbolic Act, Cornell
University Press, 1981.

% Judith Kegan Gardiner, «How to Read as a Political Act», In These Times, pags. 18-19.
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significa elegir, esto es, decidirse por ciertos aspectos lingiiisticos y no por otros (y
cada elemento de la lengua esta cargado de significaciones ideoldgicas, como
veremos), por ciertos aspectos del mundo exterior y no por otros. La seleccion
depende asi, por lo que se refiere a un escritor, de «su relacién personal e
ideolédgica con la Historia de su tiempo»®l. Esa tarea de la seleccion subjetiva e
ideolédgica de los materiales con los que trabaja un artista es lo que hace que el
producto artistico sea irrepetible, como también lo es su autor:

Eso se debe a que en el planteamiento mismo del tema aparece ya el momento ideoldgico
que da lugar a una diversa seleccién de material dentro de los limites del tema dado, a la
representacion de diferentes relaciones entre fenémenos, a la diversa valoracién de éstos,
etc.; y el propio «objeto del reflejo» adquiere diferente significaciéon®z.

Y por otro lado, en la produccién de un autor (sin olvidar sus eventuales
contradicciones, evoluciéon y cambios personales a lo largo del tiempo histérico),

Observaremos un parecido, o mas exactamente observaremos la unidad de las
peculiaridades fundamentales artistico-ideoldgicas (ideas, temas, caracteres, argumentos,
lenguaje) presentes en toda la produccion del escritor. Esta unidad se llama habitualmente
estilo del escritores.

Ahora bien, si es cierto que puede afirmarse que la clase social constituye la
mediacién primera de todo artista, y junto a ella dialécticamente el grado de
aceptacion o de rechazo de la ideologia dominante -su grado de mediatizacién-, no
es posible caer en el reduccionismo esquematico, mecanicista y antidialéctico de
afirmar que el estilo es la clase. Asi lo ha visto Trotsky:

«El estilo es la clase». Sin embargo, el estilo no nace con la clase, ni mucho menos. Una clase
halla su estilo por caminos muy complicados. Seria muy sencillo que un escritor, por el
mero hecho de que es un proletario fiel a su clase, pudiese instalarse en la encrucijada y
declarar: «jYo soy el estilo del proletariado!»6+.

Eagleton ofrece un claro e ilustrativo ejemplo de lo anterior, que, pese a su
extension, parece apropiado transcribir aqui:

Una explicaciéon «marxista vulgar» sobre The Waste Land de T.S. Eliot podria consistir en
decir que el poema esta directamente determinado por factores ideolégicos y econémicos,
por el vacio espiritual y el agotamiento de la ideologia burguesa provocada por esa crisis
del capitalismo imperialista conocida como Primera Guerra Mundial. Esto significa explicar
el poema como «reflejo» inmediato de tales condiciones; pero es claro que no tiene en
cuenta toda una serie de «niveles» que «median» entre el texto mismo y la economia
capitalista. No dice nada, por ejemplo, sobre la situacidn social del propio Eliot (...) No dice
nada sobre formas mas generales de esa ideologia; nada de su estructura, contenido,
complejidad interna (...) No dice nada sobre la forma y la lengua de The Waste Land, sobre
por qué Eliot, a pesar de su extremado conservadurismo politico, era un poeta avant-garde
(...) La relacién de The Waste Land con la Historia real de su época se halla altamente
mediatizada; 1o mismo ocurre con todas las obras de artess.

Segun todo lo anterior, podriamos terminar esta exposicidn sobre las mediaciones
del artista recordando lo dicho al respecto por Trotsky y Lukacs, al margen de que
mas adelante tratemos especificamente del papel del critico marxista. Para

%! pierre Macherey, Op.cit., pag. 143.

%2 N. Timoféiev, Op.cit., pag. 113.

% |bid., pag. 113.

% Ledn Trotsky, Op.cit., 1973, pag. 120.

® Terry Eagleton, Op.cit., 1976, pag. 14-16.
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Trotsky, se trata de «analizar la individualidad del artista (esto es, su arte) en sus
elementos constitutivos, y mostrar sus correlaciones» 6. Para Lukacs, se trata del

analisis de la procedencia social y del rango social del artista, incluido simultineamente en
diversos sistemas de referencia social que se entrecruzan mutuamente (comunidad
nacional y de lengua, comunidad social, profesional, religiosa, espiritual-intelectual, o
politico-ideologica)e’.

4. TENDENCIA

En relacién con el tema de las mediaciones y del autor se halla sin duda la
teoria de la tendencia, manifestada por Engels en varios textos suyos. La primera
vez que se ocupa de tal asunto es en un articulo de 1851 en que critica bien
irbnicamente el movimiento literario llamado La Joven Alemania (1831-1835),
entre otras cosas porque toda su produccion «estaba llena hasta los bordes de la
que llamaban “tendencia”, es decir, que manifestaban mas o menos timidamente
un espiritu de oposicidn (...). Después se arrepintieron de sus pecados de juventud,
pero no mejoraron su estilo»®8. Algo semejante, pero mucho mas duro, dice Engels
en 1884 con respecto a Jules Vallés, un «lamentable componedor de frases
literarias que, falto de talento, se ha convertido en un extremista y se ha hecho
escritor “tendencioso” para colocar asi su mala literatura»®°. Mas conocidas son las
ideas de Engels manifestadas en dos textos posteriores. En 1885, comenta la
novela histérica Los viejos y los nuevos de la socialista alemana Minna Kautsky, a la
que critica por manifestarse en ella con toda obviedad las ideologias socialistas.
Tras afirmar Engels que «no soy en manera alguna adversario de la poesia de
tendencia como tal», y seflalar que «tendenciosos» fueron Esquilo, Arist6fanes,
Dante, Cervantes, Schiller, los novelistas rusos y noruegos de la época, escribe:

Pero yo creo que la tendencia debe resaltar de la accién y de la situacidn, sin que sea
explicitamente formulada, y el poeta no esta obligado a dar al lector la solucién histérica
futura de los conflictos que describe (...) En mi opinién, una novela de tendencia socialista
llena perfectamente su tarea cuando, por una pintura fiel de las relaciones reales, destruye
las ilusiones convencionales, rompe el optimismo del mundo burgués, constrifie a dudar de
la perennidad del orden existente, aunque el autor no indique directamente la solucioén,
aunque, dado el caso, no tome ostensiblemente partido?°.

Y en 1888 dice a Margaret Harkness, socialista inglesa, a propdésito de su novela
City Girl:

Estoy lejos de reprocharos el no haber escrito un relato puramente socialista, una «novela
de tendencias», como decimos los alemanes, en que fuesen glorificadas las ideas politicas y
sociales del autor. No es eso lo que pienso. Vale mas para la obra de arte que las opiniones
[politicas] del autor permanezcan escondidas. El realismo de que hablo se manifiesta aun
fuera de las opiniones del autor7™.

% |_edn Trotsky, Op.cit., 1973, pag. 60.

87 Gedrgy Lukacs, Sociologia de la literatura, Barcelona, Peninsula, pag. 20.
% Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., 1964, pag. 126.

% |bid., pag. 126.

0 bid., pag. 178.

™ bid., pag. 182.
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Todo lo cual se resume en que las cuestiones ideoldgicas que el arte se plantea
tienen que ser resueltas artisticamente, al igual que los problemas cognoscitivos’2.

Ni Engels ni ningiin otro marxista niegan la existencia de la tendencia en
literatura; lo que él y otros muchos rechazan es que esa tendencia aparezca de
manera explicita, de modo que pueda llegar a ser brutalmente ostentoso, hasta
transformar la obra literaria en algo directamente politico e incluso panfletario. Es
precisamente esa obviedad de la literatura lo que ha provocado la transformacion
de la tendenciosidad en partidismo, en ciertos ambitos del pensamiento estético
marxista mas rigido y probablemente mas mecanicista. Basicamente, la cuestion
parte del famoso texto de Lenin titulado «La organizacion del partido y la literatura
del partido», de 1905. Se trata de un texto distorsionado habitualmente por
quienes —gracias a esa distorsidon- aceptan sin ambages la posicidn de la literatura
partidista, y, en otro orden de cosas pero sin estrecha relacién con lo anterior,
defienden la teoria y la practica del realismo socialista, como veremos. En el citado
texto, Lenin trata de temas basicos de estética marxista, que han sido vistos asi por
Sanchez Vazquez:

Partiendo de la tesis enguelsiana del espiritu tendencioso de la obra artistica, como
condicion interna de ella, Lenin subrayo el caracter de clase y la funcién social e ideoldgica
de la literatura y el arte. Cuando ya estd clara -con la aparicién del marxismo- la
perspectiva ideolédgica y social del proceso transformador de la sociedad, el artista que
aspira a ligar su creaciéon con la causa revolucionaria del proletariado asume
conscientemente esa perspectiva e integra su esfuerzo creador en el marco de la
revolucion. La literatura tiene, en ese sentido, un caracter de partido (...) Tal era la parte
medular del famoso articulo de Lenin73.

Es cierto, ademads, que mucho de lo que dice Lenin ahi se refiere en concreto a la
prensa y publicaciones del partido, y no exactamente a la literatura como tal.
Escribe que

La literatura debe adquirir un caracter partidista (...). La literatura debe ser una parte de la
causa proletaria, debe ser «rueda y tornillo» de un solo y gran mecanismo social-
democrata, puesto en movimiento por toda la vanguardia consciente de toda la clase
obrera. La labor literaria debe pasar a ser una parte integrante del trabajo organizado,
coordinado y unificado del Partido Socialdemdcrata’+.

Sefiala Lenin ir6nicamente a quienes se pueden escandalizar —en palabras muchas
veces conscientemente olvidadas- pensando que la cita anterior significa negar la
libertad de creacion individual: «jTranquilizdos, sefiores! En primer lugar, se trata
de la literatura del Partido y de su subordinacién al control del Partido»’5. Pues lo
que ocurre con la literatura es que

Sin duda, la labor literaria es la que menos se presta a la igualacién mecanica, a la
nivelacion, al dominio de la mayoria sobre la minoria. Sin duda, en esta labor es
absolutamente necesario asegurar mayor campo a la iniciativa personal, a las inclinaciones
individuales, al pensamiento y a la imaginacion, a la forma y al contenido. Todo esto es
indudable, pero sélo se demuestra que la funcién literaria del Partido del proletariado no
puede ser identificada mecanicamente con sus demas funciones (...). Estamos lejos de la

2 Adolfo Sanchez Vazquez, Op.cit., pag. 44.

% bid., pag. 18.

™ Vladimir Illich Lenin, La literatura y el arte, Moscu, Progreso, 1971, pag. 19.
" Ibid., pag. 21.
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idea de preconizar un sistema uniforme o una soluciéon del problema mediante unas
cuantas disposiciones reglamentarias’é.

Todo esto coincide con lo que el propio Lenin manifest6 durante una conversacion
con Clara Zetkin, triunfante ya la Revolucion de Octubre: «todo artista, todo el que
se considera artista, tiene derecho a crear libremente segiin su ideal, sin depender
de nada»’’. De estas tesis de Lenin

No podia deducirse, en modo alguno, una regimentaciéon de la creacién artistica, una
unificacién de sus temas, formas, estilos, etc. (...). Lenin se atuvo siempre firmemente -no
so6lo en el plano teérico, sino también en el practico- a esos principios. Sin embargo,
interpretados sectaria y mecanicamente, con un espiritu normativo, como se interpretaron
mas tarde en los afios del periodo estaliniano, habrian de conducir a resultados opuestos a
los que buscaba Lenin: acercar el escritor a la vida, asegurar una perspectiva mas clara y
firme de la realidad y, finalmente, garantizar la verdadera libertad de creacion’s.

Efectivamente, ni de la tesis de Lenin podian deducirse otras cosas que las por él
manifestadas ni tampoco de las de Trotsky:

El arte debe seguir su propio camino y sus propios medios (...). El dominio del arte no es de
aquéllos que deba quedar sujeto a las drdenes del Partido (...). En ningiin caso el Partido
puede tomar ni tomara la actitud de un circulo literario que simplemente lucha y compite
con otros circulos literarios?°.

Con insuperable ironia defendia Brecht en los afios cincuenta estas mismas ideas:
«No es misién del Partido Marxista-Leninista organizar la produccién de poesias
como si fuera una granja avicola, pues de ser asi las poesias se parecerian como un
huevo a otro»80, En relacion con este asunto, el caso de un critico como Lukacs es
en verdad espectacular. Cuando el joven Lukacs, por breve tiempo, fue Comisario
del Pueblo para Educacién y Cultura de la Republica Soviética Hingara dirigida por
Bela Kun, en 1919 declaré que su Comisariado no apoyara «oficialmente ninguna
tendencia ni ningiin partido», pues

El programa cultural comunista diferencia tan s6lo entre buena y mala literatura, y no esta
dispuesto a condenar a Shakespeare o a Goethe porque no fueran escritores socialistas,
como no esta dispuesto a prostituir el arte al diletantismo en nombre del socialismos8!.

Quien esto propugnaba en 1919 pasaria después a proponer incluso la sustitucion
del término tendencia por el de partidismo, ya en 1933. La lucha ideolégica en
torno a este fundamental problema fue decidida de modo definitivo y oficial en
1934, en el Primer Congreso de Escritores Soviéticos. Desde entonces hasta hoy,
junto a la teoria y a la practica del llamado realismo socialista (del que se hablara
mas abajo), y pese a los cambios ocurridos en la Unién Soviética tras la muerte de
Stalin, se ha mantenido alli el principio de «espiritu de partido en el arte», definido
como «la expresidon mas completa de la orientacién ideoldgica del arte; es la
defensa de los intereses de una determinada clase social en el arte», pues la
«ausencia de espiritu de partido en la obra de creacion artistica no es sino una

"% bid., pag. 20.

7 1bid., pag. 250.

8 Adolfo Sanchez Vazquez, Op.cit., pag. 18.

" Ledn Trotsky, Literature and Revolution, Ruedo Ibérico, 1957, pag. 218.

8 Bertolt Brecht, Op.cit., pag. 423.

8 Werner Mittenzwei, Dialogos y controversias con Gedrgy Lukéacs. La controversia de los escritores
socialistas alemanes, Madrid, Akal, 1979, pag. 19-20.
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manera de encubrir el espiritu burgués de partido»82. Sefialemos, en fin, que no
puede confundirse el partidismo en el arte con el compromiso inicialmente
existencialista de Sartre, quien dijera, entre otras cosas semejantes, que

El escritor debe comprometerse por completo en sus obras y no proceder con una
pasividad abyecta, exponiendo sus vicios, sus desdichas y sus debilidades, sino con una
voluntad decidida y con una eleccién, como esa empresa total de vivir que somos cada
unos3.

5- LO TiPICO

Un concepto estético de gran importancia se halla también en los escritos de
Marx y Engels, particularmente en este ultimo: el de lo tipico, imbricado
profundamente en la cuestion del realismo. De manera simultanea y al propio
tiempo independiente, Marx y Engels comentaron en sendas cartas de 1859 a
Ferdinand Lassalle el drama histérico de éste Franz von Sickingen. Entre otras
cosas Marx le dice a Lassalle que deberia

shakespeareizar un poco maés, pues considero como una gran falta tu schillerizacion, la
transformacién de los individuos en simples portavoces del espiritu del siglo (...) Por otra
parte, lamento la ausencia de rasgos caracteristicos en los personajes8+.

Lo que significa «shakespeareizar» y «rasgos caracteristicos» queda mas claro en
la carta de Engels:

Los principales personajes representan efectivamente clases y corrientes determinadas y,
por consecuencia, ideas determinadas de su época, y los mdviles de sus actos no son las
pequenas pasiones individuales, sino la corriente historica que los lleva (...). Esto va ligado
a la manera de caracterizar los personajes (...). Me parece que el individuo se caracteriza
no solamente por lo que hace, sino también por la manera como lo hace (...); podrias haber
tenido mas en cuenta el papel desempefiado por Shakespeare en la historia del dramass.

Llegamos asi al conocido texto de Engels sobre lo tipico, en las ya citadas
observaciones sobre Margaret Harkness:

Si algo encuentro que criticar, es Unicamente que vuestro relato no sea suficientemente
realista. El realismo, en mi opinion, supone, ademas de exactitud de detalles, la
representacion exacta de caracteres tipicos en circunstancias tipicas.

Es por esto por lo que Engels, seguidamente, elogia el arte del reaccionario Balzac,
que supo trazar un cuadro histérico correcto en sus novelas, pese a sus simpatias
legitimistas. Veamos asi, en los textos citados y particularmente en el tercero de
ellos, que tipicidad y realismo son conceptos inseparables y, ademads, en intima
conexion con la cuestion ya vista del reflejo. Y ello porque como explica Lukacs,
quiza el critico que mas se haya centrado en esta cuestion,

El tipo se caracteriza porque en él confluyen en contradictoria unidad todos los rasgos
salientes de la dinamica unidad en la cual la literatura auténtica da su reflejo de la vida; se
caracteriza porque en €l se entretejen en unidad viva esas contradicciones, las principales
contradicciones sociales, morales y animicas de una época (...). En la representacion del

8 M. Rosental et al, Diccionario de Filosofia, Madrid, Akal, 1975, pag. 150.

8 Jean-Paul Sartre, ¢ Qué es la literatura?, Buenos Aires, Losada, 1957, pag. 63.
8 Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., pag. 168.

& Ibid., pags. 171-172.
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tipo —en el arte tipico- se unen lo concreto y la ley, lo permanentemente humano y lo
histéricamente determinado, lo individual y lo social generalss.

Veamos también como lo explica Brecht:

Son histéricamente significativos (tipicos) las personas y acontecimientos que, no siendo
tal vez los mas frecuentes por término medio ni los que mas llaman la atencidn, son, sin
embargo, decisivos para los procesos evolutivos de la sociedad. La eleccién de lo tipico
debe hacerse segin lo que para nosotros es positivo (deseable) y segiin lo que para
nosotros es negativo (indeseable)87.

6. REALISMO

Al llegar aqui se impone detenernos en la cuestion del realismo en arte y en
literatura, base tradicional de la estética marxista y origen también de uno de los
mas fructiferos enfrentamientos dentro del ambito marxista. Se trata del de Lukacs
y Brecht a causa de sus contrapuestas posiciones en torno al realismo, e
importante asimismo porque todo ello habra que desembocar -como ya se
menciond y veremos- en el realismo socialista de modelo soviético. Es necesario
recordar la bien conocida posicién lukacsiana en cuanto al realismo en literatura,
que €l ejemplifica en la gran novela burguesa del siglo XIX europeo, y de manera
particular en Balzac y mas tarde en Thomas Mann, al tiempo que descalifica de la
forma mas rotunda los productos literarios modernos, considerados por él como
decadentes y escasamente o nada «artisticos». Esto ultimo puede verse en uno de
sus juicios sobre el expresionismo, de 1934:

El expresionismo sélo es, sin duda alguna, una de las numerosas corrientes de ideologia
burguesa que méas tarde desembocaron en el fascismo, y su papel de preparaciéon
ideoldgica no es mayor -ni tampoco menor- que el de otras corrientes de la épocass.

Se enfrenta también Lukdacs con el naturalismo, distorsién del realismo, y con lo
que él llama «formalismo», esto es, la literatura moderna: la del expresionismo,
Joyce, Kafka, Beckett, incluso ciertos dramas del propio Brecht. Pues si el
naturalismo es, por su lado, una suerte de objetividad abstracta, el formalismo es
una subjetividad abstracta: uno y otro, segun Lukacs, se apartan del verdadero
realismo, que engloba lo correcto y lo general, la esencia y la existencia, lo tipico y
lo individual. Asi resume un critico los conceptos de Lukacs en este ambito:

Se deduce inequivocamente que el verdadero arte es, para Lukics, el arte realista, y que el
realismo es la vara, el criterio para valorar toda realizacién artistica cualquiera que sea el
periodo en que surja o concepcion del mundo que exprese (...). Lukacs define de una vez y
para siempre los limites del gran artes°.

Durante los afos treinta del presente siglo, Lukics polemizdé vivamente con
diferentes escritores y criticos marxistas, y ello desde varios frentes. Aparte de su
choque con los «escritores proletarios» alemanes en la revista Linkscurve, entre
1929 y 1932, y con la novelista Anna Seghers, del cual emergié como
representante oficial de la estética marxista segun el modelo soviético, aunque

8 Georgy Lukacs, Aportaciones a la historia de la estética, pag. 249.
8 Bertolt Brecht, Op.cit., pag. 409.

8 Georgy Lukacs, Sociologia de la literatura, pag. 308.

8 Adolfo Sanchez Véazquez, Op.cit., pags. 40-41.
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fuera muy cuestionado por otras razones, es el debate con Brecht lo mas
significativo y fundamental en torno a la cuestion del realismo. El dramaturgo
aleman amplia los limites del realismo de la forma realista, pues

Realismo no equivale tampoco a exclusiéon de fantasia o inventiva. El Don Quijote de
Cervantes es una obra realista, porque muestra lo anticuado de la caballeria y del espiritu
caballeresco, y, sin embargo, nunca caballeros han luchado contra molinos de viento?°.

Pensaba Brecht, en efecto, que «en arte, saber y fantasia no son contradicciones
incompatibles»®l. Para él, los escritores modernos, burgueses y decadentes no son
despreciables artisticamente en modo alguno. Asi, el Ulises de Joyce «constituye
una obra de consulta imprescindible para los escritores»®2 como compilacién de
distintos modos de observacién, con el mondlogo interior en primer lugar: «los
escritores socialistas pueden llegar a conocer en estos documentos de la
desesperacion valiosos elementos técnicos de alta perfeccion»®3. Lo mismo dice
Brecht sobre Kafka, quien, por otra parte

describi6 con espléndida fantasia los campos de concentracién inminentes, la inseguridad
juridica inminente, la absolutizacién inminente del aparato estatal, la vida indolente de
muchos individuos, guiada por fuerzas inabordables (...). En realidad estoy muy lejos de
proponer aqui un modelo. Pero no me gustaria ver a este escritor puesto en el indice con
todos sus defectos?4.

Y exclama Brecht:

iNo prediquéis con ademan de inhabilidad la Uinica y verdadera manera de describir una
habitacién, no excomuniquéis [sic] el montaje, no pongais el monoélogo interior en el
indice!%s.

La posicion de Brecht ante el arte moderno queda también explicita en sus juicios
sobre la pintura abstracta. Le gustan, por ejemplo, los caballos azules pintados por
Franz Marec,

los cuales han levantado mas polvareda que los caballos de Aquiles. Y me fastidia que se
grite a los pintores que no deberian pintar los caballos azules; no veo en ello ninglin
crimen, la sociedad soportara esta ligera deformacién de la realidad®e.

En fin, si para Lukacs era «formalista» -en sentido peyorativo- gran parte del arte y
la literatura del siglo XX, para Brecht era «formalista» -también peyorativamente-
el tipo de critica lukacsiana y de otros marxistas que siguieron en su misma linea,
llegando en ocasiones al dogmatismo mas esquematico. El realismo no es formula
ni receta; el modelo de Lukacs es totalmente insatisfactorio. Pues para Brecht,
realista significa

Aquello que descubre el complejo social / desenmascara los puntos de vista dominantes
como puntos de vista de los que dominan / escribe desde el punto de vista de la clase que
dispone de las mas amplias soluciones para las dificultades mas apremiantes en que se
halla la sociedad humana / acenttia el momento del desarrollo / posibilita lo concreto y la

% Bertolt Brecht, Op.cit., pag. 275.
L 1bid., pag. 406.

%2 |bid., pag. 58.

% |bid., pag. 267.

* Ibid., pag. 338-339.

% |bid., pag. 213.

% |bid., pag. 192.
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abstraccidn (...) Y permitiremos al artista que emplee ahi su fantasia, su originalidad, su
humor, su sensibilidad. No nos apegaremos a modelos literarios demasiado detallados, no
obligaremos al artista a técnicas narrativas demasiado definidas?7.

7. REALISMO SOCIALISTA

Las discusiones y polémicas mencionadas, las opiniones diversas y
enfrentamientos tedricos y practicos en torno a la cuestion del realismo
refrenaban, sin duda, las varias corrientes artisticas que en la Unién Soviética se
habian desarrollado a partir de la Revolucién del 17. Lenin, como vimos, al igual
que Trotsky, era partidario de la libertad en el arte, de la no existencia de
normativas impuestas. Diferentes escuelas y tendencias, en efecto, desde el
futurismo por un lado hasta el Proletkult por otro, florecieron en la Unién Soviética
sin mayores problemas hasta 1928 -ya muerto Lenin-, coincidiendo con la puesta
en marcha del Primer Plan Quinquenal. Mas en 1932 son disueltas las varias
organizaciones de escritores y sustituidas por una sola Unién de Escritores
Soviéticos, cuyo primer congreso tuvo lugar en 1934. Fue ahi donde se fijé
oficialmente el realismo socialista como férmula estética soviética, tras que Stalin
dijera, en frase famosa, que los escritores son los ingenieros del espiritu. En los
estatutos de la UES se decia que el nuevo método era capaz de «reflejar de un
modo veraz e histéricamente concreto la vida en su desarrollo revolucionario», y
que los escritores soviéticos estaban unidos por la «actitud socialista ante la vida,
el esfuerzo por participar activamente en la construccién del socialismo y por el
partidismo comunista»?®. El teérico nimero uno del realismo socialista, Zhdanov,
explicaba asi en 1945 cudl era su misién:

El escritor debe educar al pueblo y armarlo ideolégicamente. Al mismo tiempo que
escogemos los mejores sentimientos y cualidades del hombre soviético y le revelamos su
mafiana, debemos mostrar a nuestro pueblo lo que no debe ser, debemos castigar los
remanentes del ayer (...). Los escritores soviéticos deben ayudar al pueblo, al Estado, al
Partido, educar a nuestra juventud en la plenitud de 4nimo y en la confianza en sus propias
fuerzas y en la falta de temor ante cualesquiera dificultades®°.

Poco cambi6 en este sentido la estética oficial soviética. Para comprobarlo bastaria
repasar cualquiera de los libros tedricos publicados en la URSS. El realismo
socialista es en buena medida consecuencia histérica del realismo critico burgués.
Mas como decia Brecht,

El paso de la novela realista burguesa a la novela realista socialista no es una cuestion
puramente técnica ni formal, aunque tenga necesariamente que transformar a la técnica
muchisimo. No puede ser que simplemente un estilo literario quede intacto del todo (en
calidad de «el» estilo realista) y se cambie tan sé6lo, pongamos por caso, el punto de vista
burgués por el socialista (es decir, proletario)00.

Deciamos mas arriba que las polémicas de los afios treinta entre Lukacs y otros
marxistas de la época reflejan agudamente las varias opiniones y enfrentamientos
acerca de la literatura en la URSS de aquellos momentos. Quiza sea en los escritos

7 Ibid., pags. 237-238.

% A. Zis, Op.cit., pag. 268.

% A, A. Zhdanov y M. Gorki, Literatura, filosofia y marxismo, México, Grijalbo, 1968, pags. 97-98.
100 Bertolt Brecht, Op.cit., pags. 279-280.
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de Brecht donde ello queda mas patente, en torno siempre al realismo socialista.
Escribe Brecht, por ejemplo:

Se ve que los camaradas rusos se ven obligados a librar sus batallas siempre en dos frentes
por lo menos. Tienen que combatir el doctrinarismo estéril, abstracto, y tiene que plantar
cara al naturalismo mecanico y sin compromiso02,

Afos después, ya en 1953 y con referencia a la Republica Democratica Alemana,
sefialaba Brecht que la politica cultural oficial «<no daba a ver a los artistas un gran
ideario, sino que les obligaba a tomarselo como cerveza agria»192, Mas no
rechazaba Brecht los conceptos del realismo socialista como tal, sino su
deformacién esquematizada; en este sentido declaré taxativamente que «nuestro
realismo socialista ha de ser a la vez un realismo critico»193. Mas alla de
consideraciones y tomas de posicién politicas —-inseparables, por otro lado, de lo
aqui tratado-, lo cierto es que la formula soviética del realismo socialista impuesta
en 1934 es facilmente susceptible de ser calificada de dogmatica, mecanicista,
burocratica y directamente partidista, en su sentido mas duro. Como ha dicho
Benedetti, apelando a una opinién de Che Guevara, creer

que cierto realismo socialista es la inica propuesta que puede enfrentarse a un arte elitario,
es asimismo una tacita confesiéon de pobreza imaginativa. ;Por qué pretender buscar -se
pregunta el Che- en las formas congeladas del realismo socialista la tinica receta valida?104

8. FORMA'Y CONTENIDO

Dentro de la estética marxista, y no sin intimas relaciones con la cuestiéon
del realismo y otras de las hasta aqui tratadas, es de importancia basica la de forma
y contenido del producto artistico, asi como sus relaciones. Dijo Marx en cierta
ocasion no ciertamente hablando de arte, sino de leyes, pero con férmula
perfectamente aplicable a nuestro propoésito, que «la forma no tiene valor si no es
la forma del contenido»1%. Es decir, es el contenido ideoldgico, social, histérico, el
que se materializa en una forma determinada y apropiada para expresarlo. Asi, una
forma artisticamente, literaria, es una forma social, o, como se ha dicho, «es una
experiencia social solidificada»1%. La frase de Marx no es irrelevante en modo
alguno en el ambito artistico, pues, en efecto,

se define el contenido como el conjunto de elementos y procesos de un objetivo, y la forma
como la conexién interna y modo de organizacidn; en esta definicién la obra de arte
coincide con cualquier otro objeto, ser o proceso07.

Por otro lado, de acuerdo con la concepcién materialista, no hay formas artisticas -
ni de ninguna clase- eternas e inmutables, sino histdricas, y por lo tanto,
cambiantes; en este sentido es revelador el paso, en la literatura europea, de la
épica a la novela, y en el caso especifico del castellano, el paso intermedio del

100 pid., pag. 338.

192 |bid., pags. 418-419.

193 |bid., pag. 420.

104 Mario Benedetti, «El escritor latinoamericano y la revolucién posible», Casa de las Américas, 79
(1973), pag. 141.

195 Apud. Franz Jakubowsky, Op.cit., pag. 77.

106 Ernst Fischer, La necesidad del arte, Barcelona, Peninsula, 1978, pag. 181.

197 Rafael Bosch, El trabajo material y el arte, México, Grijalbo, 1972, pag. 62.
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romancero. Como decia Brecht, «inicamente los nuevos temas toleran nuevas
formas; las exigen, incluso»198. Asi, la forma cambia histéricamente cuando cambia
el contenido histdrico-social. Pero de la misma manera que en la Naturaleza y en la
realidad histoérico-social, econdmica, los contenidos suelen cambiar antes que las
formas, asi ocurre en el dominio del arte, lo que provoca de inmediato, que la
adecuacion forma/contenido no sea en modo alguno mecanicamente perfecta.
Pues existe, por ejemplo, el caso de un artista que se «desvia» con respecto a las
formas dominantes antes de tiempo, digdmoslo asi, del mismo modo que existen
artistas retardatarios, apegados al uso de formas tradicionales ya periclitadas o en
vias de extincion. Ello, sin duda, esta en relacion con el asunto de las mediaciones,
ya tratado. Mas también puede ocurrir, como de hecho ocurre, que en el ambito del
arte se produzca una analogia con respecto a ciertas formas histéricas:

Toda clase dirigente que se sienta amenazada intenta disimular el contenido de su
dominacidén de clase y presentar su esfuerzo por salvar una forma anticuada de sociedad
como la defensa de algo «eterno», inatacable y comun a todos los valores humanos1.

En este sentido es bien significativo, por ejemplo, lo ocurrido en Espafia al finalizar
la guerra civil de 1936-1939, cuando los vencedores, del mismo modo que
impusieron su forma tradicional, «imperial», de sociedad, impusieron también una
forma literaria equivalente, representada por el soneto y por lo que suele llamarse
el «garcilasismo».

Lo cierto es que forma y contenido -como base y superestructura- son
elementos dialécticamente inseparables de una unidad que en este caso se llama
producto artistico; inseparables aunque discernibles y distinguibles al nivel de la
critica, claro esta. Separar forma y contenido significa romper el mecanismo
dialéctico y la unicidad y totalidad de la obra, que es en si misma una realidad
estructurada dialécticamente y que remite como tal, y segin sabemos, a la realidad
exterior y objetiva. Esa inseparabilidad, correctamente entendida, impide caer en
dos extremos de signo contrario: el formalismo, que propugna la tesis de que el
contenido existe en funcion de la forma, y el contenidismo del marxismo «vulgar»,
que sugiere que la forma es un mero artificio exterior impuesto al contenido. En
esa delicada adecuacion entre forma y contenido radica, precisamente, para
muchos criticos, la base de lo que suele llamarse «obra maestra». Pero se trata de
una adecuacién

determinada por el hecho de que una nueva forma es descubierta, proclamada y
desarrollada bajo la presién de una necesidad interna, de la exigencia de una psicologia
colectiva, que, como toda psicologia humana, tiene sus raices en la sociedad10.

En este sentido, conviene afiadir que la cuestion de forma y contenido reviste
diversos aspectos segtin el dominio especifico en que funcione. Asi, en una teoria
social de la literatura, forma seria el problema de las relaciones entre los modos
sociales, colectivos, y los proyectos individuales. Todo lo cual envia, claro est3, al
ambito de la ideologia: «la forma en si no es sino el trabajo del contenido en el

198 Bertolt Brecht, Op.cit., pag. 406.
109 Ernst Fischer, Op.cit., 1973, pag. 153.
10| e6n Trotsky, Op.cit., 1957, pag. 233.
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reino de la superestructura»!ll. De ello, de las relaciones producto
artistico/ideologia, se dira algo mas adelante.

Es sin duda Lukacs el critico marxista que mas se ha ocupado de la cuestion
forma/contenido, centrandose de tal modo en la primera que ha llegado a ser
acusado, como sabemos, de «formalista», y mas adn al fijarse de modo particular
en la forma novelistica del siglo XIX como modelo del realismo. Quien dijera ya en
1909 que «lo verdaderamente social de la literatura es la forma»112, casi cincuenta
afios después se defendia de sus acusadores afirmando que «de todos modos, un
estudio especial de la forma no es en absoluto ocioso», por no estar «en contra del
método del materialismo dialéctico e historico»113, Sin duda, ello no conduce a caer
en el exceso formalista. Goldmann sigue en ciertos aspectos a su maestro Lukics,
aunque con las notorias modificaciones articuladas en su teoria del
estructuralismo genético. Macherey, con su idea de la «forma descentrada», y
Lotman!4, con las aplicaciones de la semiética soviética, han abierto nuevas
perspectivas en este campo. Terminaremos este apartado mencionado a Eagleton,
para quien, en efecto,

El texto establece una relacién con la ideologia por medio de sus formas, pero lo hace sobre
la base del cardcter de la ideologia con la que trabaja (...). Al producir ideologia, el texto le
da [a ésta] una forma, pero esa forma no es meramente arbitraria (...). Pues la forma asi
dada se halla determinada en ultima instancia por la «forma» de la problematica en la cual
opera el texto15,

Y dice Eagleton en otro lugar que la forma

es siempre una compleja unidad de por lo menos tres elementos: esta en parte conformada
por una historia literaria de las formas «relativamente auténomas»; cristaliza gracias a
ciertas estructuras ideoldgicas y dominantes (..) y engloba una serie especifica de
relaciones entre el autor y el publico??e.

Todo lo cual lleva de nuevo a las relaciones de la literatura y sus formas con la
ideologia y la Historia (de que se tratard mas adelante), a la comunicacién con el
publico, a la «sociologia» de la literatura.

9. «<SOCIOLOGIA» DE LA LITERATURA

La divisién del trabajo existente dentro de cada modo de produccién es
fundamental también para el arte y la literatura. La clase dominante en cada uno
de esos momentos histdricos, como sefalan Marx y Engels, distingue «entre el
trabajo directamente productivo, que es preciso organizar, y el trabajo que no es
directamente productivo»117. Y continlian con un ejemplo:

111 Fréderic Jameson, Apud. Terry Eagleton, Op.cit., 1976, pag. 22.

112 Gedrgy Lukacs, Sociologia de la literatura, pag. 67.

113 Gedrgy Lukacs, Op.cit., 1969, pag. 191.

4 yuri M. Lotean, «EI problema de una tipologia de la cultura», Casa de Américas, 71 (1972), pags. 43-
48.

115 Terry Eagleton, Criticism and Ideology. A Study in Marxist Literary Theory, 1978, pag. 84.

116 Terry Eagleton, Op.cit., 1976, pag. 26.

17 Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., 1964, pag. 66.
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Rafael, como todo artista, ha sido condicionado por los progresos técnicos del arte llevados
a cabo antes de €], por la organizacion de la sociedad y la division del trabajo en su pais, y
finalmente por la divisién del trabajo en todos los paises con los que el suyo estaba en
relaciones. Que un individuo como Rafael pueda desarrollar su talento, depende
completamente de la demanda, la cual, a su vez, depende de la division del trabajo y de las
condiciones de educacion de los hombres que de ellas se derivan?i8,

No es dificil comprender, en efecto, que a cada momento historico-social
corresponda -si bien no mecanicamente- una forma especifica de arte, de artista y
de relaciones entre éste, la clase dominante y su ideologia y el publico. Un repaso a
la Historia y a la historia del arte y de la literatura lo demuestra con facilidad;
recordemos, como ejemplo, en el paso del feudalismo al capitalismo renacentista,
la sustitucion del cliente colectivo (Iglesia, corte, municipio) por el cliente
individual (noble, burgués, mecenas). Esa realidad de las relaciones cambiantes
entre arte y sociedad, junto al desarrollo mismo de la propia sociologia, ha
producido la aparicién de la llamada sociologia del arte y de la literatura. La cual,
por una parte, cay6 de inmediato en el caracteristico idealismo burgués, al
considerar que el arte era «una forma de actividad auténoma vinculada a los solos
aspectos inmutables y eternos del hombre, y que requeria por esto un estudio
enteramente desvinculado de toda problemadtica social»'1®. La otra linea
tradicional de esta sociologia es la positivista, representada paradigmaticamente
por Escarpit, dedicado sobre todo al hecho de la difusién de la obra literaria «en
una sociedad cualquiera sin que entre realmente en juego el principio de la
produccién y sin que, de hecho, se atienda a la obra literaria en cuanto tal»120. Un
tipo de sociologia que incluye, por ejemplo y entre otras cosas, la procedencia
social del escritor; su situacién nacional, lingiiistica, profesional; el efecto de la
obra en el publico, su éxito; los lectores; el aparato cultural. Se trata, en cualquier
caso, de «una versiéon adecuadamente domesticada y edulcorada de la critica
marxista, apropiada para el consumo occidental»!?1, Los métodos de Escarpit122
han sido desarrollados en grado sumo ultimamente por la llamada «estadistica».
Tal positivismo ha sido superado en buena medida por el sociologismo estructural
de Pierre Francastell23, para quien en la creacién artistica existe «una creacién
colectiva e individual que se ejerce sobre la experiencia misma del hombre»; el
arte seria asi «una actividad necesaria y complementaria con todas las otras
actividades humanas significativas», con lo cual, «la relacién entre arte y sociedad
es en tal sentido una relacion real, dialéctica, viviente» 124,

También dentro del marxismo estricto se ha intentado crear una sociologia
del arte y de la literatura. Asi Medvedev decia ya antes de 1934 que la «sociologia»
de la literatura tendria que referirse a

La vida concreta de una obra de arte en la unidad del desarrollo de un ambiente literario; el
ambiente literario en el seno del proceso de generacién del medio ideolégico en el cual se

8 |bid., pags. 66-67.

119 Alfredo de Paz, «Sociologia del arte y sociedad dividida», Unién, 2 (1970), pags. 160-161.

120 jylio Rodriguez Puértolas, Op.cit., I, pag. 32.

121 Terry Eagleton, Op.cit., 1976, pag. 3.

122 Robert Escarpit, Sociologie de la littérature, Paris, P.U.F., 1958 ; y Robert Escarpit et al, Hacia una
sociologia del hecho literario, Madrid, Cuadernos para el Didlogo, 1974.

123 Ppierre Francastel, «La réalité figurative. Elements structurels de sociologie de I’Art», Ouvres, Il
(1978), Paris, Conthier.

124 Alfredo de Paz, Art. cit., pag. 163.
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inscribe; y finalmente, el medio ideoldgico en el proceso de generacion del medio
socioecondmico del cual esta penetradol2s.

Mas en cualquier caso, hay diferencias notables entre el «sociologismo» del arte y
la estética marxista. Si el primero reduce la obra a su condicionamiento, tras
separar éste y la autonomia posible de aquélla,

nosotros pretendemos mantener los dos términos en su unidad dialéctica, no para
empobrecer nuestra vision del arte, sino justamente para enriquecerla a partir de su
condicionalidad. En suma, lo que para los sociélogos del arte es el punto de llegada, para
nosotros no es mas que el punto de partidal2e,

Ese punto de partida, precisamente, o al menos uno de ellos, no es otro que el de
considerar que el producto artistico en la sociedad capitalista es un auténtico
objeto de cambio y no de uso meramente; el arte se transforma asi en mercancia,
analoga -pero no igual- al producto industrial, e inserta en la economia de
mercado:

Lo que podria ser llamado el valor de uso en la recepcién de los bienes culturales, es
sustituido por el valor de cambio; al disfrute lo reemplaza el tomar parte y el estar al
corriente, a la inteligencia la ganancia de prestigio. El consumidor se vuelve la industria en
diversiones, a cuyas instituciones no puede sustraerse!27,

Es en este sentido como se aclara la conocida idea de Marx segin la cual «la
produccioén capitalista es hostil a ciertas ramas de la produccién espiritual, como el
arte y la poesia»128, Mas conviene distinguir y no caer en esquematismos: esa
hostilidad se refiere no a toda la produccion artistica bajo el capitalismo, «sino a
aquélla a la cual se aplica la ley de la produccién material capitalista, o sea, el
criterio de productividad que rige para el trabajo asalariado»12°. Es asi, dentro de
tal ambito, donde se desarrolla el proceso de relacién autor/lector, por la via de la
distribucién y el consumo, como otro resultado de la produccion capitalista.
Sefialemos que, como se ha dicho, todo ello se reduce a un «binomio ideolégico:
producciéon/consumo, que oculta el de explotadores/explotados o el de
productores/aprovechadores»130. Esto es, que pretende ocultar la realidad de la
lucha de clases en el mundo de lo literario.

En cualquier caso, toda esta problematica nos remite a una serie de
importantes cuestiones interrelacionadas entre si, siendo no la menor de ellas la
del arte como produccién, de lo que se hablara poco mas abajo. Remite también a lo
que se ha llamado por largo tiempo el «gusto» artistico, ideologema mixtificador
que oculta también todo un entramado de condicionamientos sociales, ideolégicos,
como ha visto della Volpel31, Mas todo producto literario presupone, en cualquier
caso, un lector; o espectador, en el caso del teatro. Hay quien llega a afirmar que «el
destino del lector depende de los libros que lee»132; Brecht decia, de manera

125/, N. Voloshinov, Marxism and the Philosophy of Language, ed. Nueva York-Londres, Merlin, 1973.
126 Adolfo Sanchez Vazquez, Op.cit., pag. 99.

127 Theodor W. Adorno y Max Horkheimer, Dialectic of Enlightment, Nueva York, Seabury Press, 1972,
pag. 170.

128 Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., 1964, pag. 46.

129 Adolfo Sanchez Vazquez, Op.cit., pag. 216.

130 France Vernier, Op.cit., pag. 60.

131 Galvano della Volpe, Critica del gusto, Barcelona, Seix-Barral, 1966, pag. 172.

132 A, Zis, Op.cit., pag. 285.
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liricamente expresiva y dirigiéndose al escritor: «No luchas tu solo, también tu
lector lucha contigo, si le contagias el entusiasmo por la lucha. No sélo tu
encuentras soluciones, también él las encuentra»133. Ataca asi Brecht a un concepto
basico de la estética burguesa, que

contribuye a reforzar doblemente la estructura opresiva de la sociedad capitalista; ademas
de comunicar representaciones ideoldgicas que legitimizan la divisién de la sociedad en
clases, metacomunica, a través de la forma del mensaje, el modo en que deben relacionarse
las clases, quiénes hacen y quiénes padecen la Historial34.

Sefialemos, con todo, que otros criticos marxistas rechazan que el lector sea el
«ultimo garante de la validez del texto», y reclaman la necesidad de «regresar al
proceso productivo del texto mismo»135. De ello, y de otros temas relativos al arte
como produccidn, trataremos enseguida. Mas antes de ello no sera ocioso recordar
que en la «sociologia» del arte y de la literatura, y repercutiendo notoriamente en
su consumo Yy accesibilidad, intervienen de modo especial y definitivo los aparatos
culturales. Dentro de lo cual es de radical importancia la articulaciéon de la
literatura en el aparato educacional, pues es ahi donde surge como mas aparente la
funcién ideoldgica de la literatura: la de reproducir las relaciones sociales del
modo de producciéon dominante!3¢. Es fundamental como se maneja la literatura en
varios niveles de la ensefianza; qué textos se estudian; qué textos se ignoran y se
silencian, qué otros se elogian, qué ostros se critican:

Desde la escuela primaria hasta la universidad, la literatura es un instrumento vital para la
insercién de los individuos en las formas preceptuales y simbdlicas de la formacién
ideoldgica dominante, y capaz de cumplir tal funcién con una «naturalidad», espontaneidad
e inmediatez de experiencia de que no es capaz ninguna otra practica ideological3’.

Pues como se ha dicho, «nada se ensefia inocentemente»138. Es imprescindible
comprender, en efecto, que los textos, la literatura, se utilizan con una
extraordinaria técnica de enmascaramiento, como afiade Vernier:

La clase dominante pretende siempre, por una transposiciéon interesada, ponerse al
servicio de los textos, esclarecerlos, interpretarlos, mientras que los pone a su servicio,
primero, condicionando a todos los niveles su produccién, luego, manipuldndolos en su
provecho?39,

10. ARTE COMO PRODUCCION

Veamos, pues, la cuestion del arte como produccion. Decia Marx que «un
escritor es un obrero productivo, no porque produzca ideas, sino porque enriquece
a su editor»!40. De este modo, el trabajo intelectual y artistico se integra

133 Bertolt Brecht, Op.cit., pag. 276.

134 Néstor Garcia Canclini, «Para una teoria de la socializacién del arte latinoamericano», Casa de las
Américas, 89 (1997), pag. 114.

135 Terry Eagleton, Op.cit., 1978, pag. 86.

138 |bid., pag. 56.

37 |bid., pag. 56.

138 France Vernier, Op.cit., pag. 9.

139 |bid., pag. 79. Cfr. Louis Althusser, La filosofia como arma de la revolucién, México, Siglo XXI,
1974, y Louis Althusser et al, Para una critica del fetichismo literario, Madrid, Akal, 1975.

140 Karl Marx, Historia critica de la teoria de la plusvalia, I, México, FCE, 1945, pag. 176.
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perfectamente -como ya vimos- en la economia capitalista. Falta un dato: «el
producto sé6lo conoce su cumplimiento final en su consumo»141. Lo mismo ocurre
con el objeto artistico, que crea su propio consumidor: «la produccién, por tanto,
no sélo produce un objeto para el sujeto, sino también un sujeto para el objeto»142.
Y un detalle: es perfectamente aplicable al arte-mercancia del capitalismo43 lo que
Marx dice sobre el fetichismo de la mercancia en El capital:

A primera vista parece como si las mercancias fuesen objetos evidentes y triviales. Pero (...)
el caracter misterioso de la forma mercancia estriba, por tanto, pura y simplemente, en que
proyecta ante los hombres el caracter social del trabajo de éstos como si fuese un caracter
natural social de estos objetos (...). Lo que aqui reviste, a los ojos de los hombres, la forma
fantasmagoérica de una relacién entre objetos materiales, no es mas que una relacién social
concreta establecida entre los mismos hombres (...). A esto es lo que yo llamo fetichismo44.

Vemos asi que el propio Marx sienta las bases para poder estudiar el arte como
produccion. Fueron los componentes de la Escuela de Frankurt en la época de
entreguerras quienes, aparte de algunos antecedentes en la entonces joven Unién
Soviética, se interesaron en tal cuestion, desarrollando la teoria de que

el arte es produccion porque consiste en una apropiacién y transformacién de la realidad
material y cultural, mediante un trabajo, para satisfacer una necesidad social, de acuerdo
con un orden econdémico vigente en cada sociedad!4>.

Benjamin, Adorno y Brecht, en efecto, se ocuparon del arte como produccién, en
particular el primero de ellos en la teoria y el tercero en la practica. Para Benjamin
la cuestién no consiste, como suele hacerse, en averiguar cual es la posiciéon del
arte en conexion con las relaciones de produccion de su época, y mas
especificamente en la época contemporanea, la de la reproduccién mecanizada del
arte. Benjamin defiende la idea de que toda forma de produccién, también la
artistica, depende de ciertas técnicas que son parte de las fuerzas productivas, y
que engloban una serie de relaciones sociales entre el productor artistico y su
publico. El artista debe desarrollar y revolucionar los medios de la produccion
artistica, creando asi nuevas relaciones sociales entre artista y publico. Y asi, debe
incorporar a su trabajo el cine, la radio, la fotografia, las grabaciones musicales.
Todo ello lo puso en practica Brecht en el teatro, con su efecto de
«distanciamiento», con su idea de que la obra no es tanto un reflejo de la realidad
social como una reflexién sobre ella:

La obra misma, lejos de formar una unidad organica que transporta a un publico
hipnéticamente desde el comienzo hasta el fin, es formalmente desigual, interrumpida,
discontinua, yuxtapone sus escenas (...). La unidad organica se altera también por el uso de
diferentes formas artisticas: peliculas, vueltas atras, canciones coreografia (...). El texto de
la obra misma es siempre provisional: Brecht lo reescribia sobre la base de las reacciones
del publico, y animaba a otras a participar en tal tareal46,

Ni estas teorias, ni su practica, fueron aceptadas por todos los criticos marxistas de
la época:

141 Karl Marx. Apud Adolfo Sanchez Vazquez, Op.cit., pag. 223.

142 Karl Marx. Ibid., pag. 224.

143 Cfr. Louis Althusser et al, Para una critica del fetichismo literario, Madrid, Akal, 1975.
144 Karl Marx, El capital, I, México, FCE, 1959, pags. 36-38.

145 Garcia Canclini, Op.cit., pag. 112.

148 Terry Eagleton, Op.cit., 1976, pags. 65-66.

49



La vida urbana moderna se caracteriza por la colision de sensaciones fragmentarias,
discontinuas; pero mientras un critico marxista «clasico» como Lukacs veia en tal hecho un
ominoso indice de la fragmentacion de la «totalidad» humana bajo el capitalismo, Benjamin
descubria tipicamente en ello posibilidades positivas, la base de formas artisticas
progresistas!4?.

Althusser sigue también el concepto de arte como produccién, a partir de la
practica, que para €l significa todo proceso de transformacion de una determinada
materia prima en un determinado producto, transformacién realizada gracias a un
determinado trabajo humano que utiliza determinados medios de produccién!48,
Macherey, en fin, continda, con modificaciones, las exploraciones en este dominio:
el autor no «hace» los materiales con los que trabaja -formas, simbolos, ideologias,
etc.-, del mismo modo que un obrero de la industria automovilistica trabaja con
materiales ya recibidos. Macherey se opone, en fin, a la idea del autor como «sujeto
individual», pues lo que ocurre, dice, es que el texto se produce a si mismo a través
del autor4°.

Mas en nuestros dias es con toda probabilidad Eagleton quien ha
profundizado mas en la teoria del arte como produccidon y practica material150.
Parte del concepto de modo de produccidn, definido como «una unidad de ciertas
fuerzas y relaciones sociales de la produccién material», siendo el Modo General de
Produccion el MGP «el modo dominante en cada formacion social»11, aqui y hoy el
capitalismo. Trata seguidamente Eagleton de lo que llama el Modo Literario de
Produccién o MLP, esto es, «una unidad de ciertas fuerzas y relaciones sociales de
la produccion literaria en una determinada formacién social»152. Coexisten varios
MLP en una sociedad dada, pero uno de ellos habra de ser dominante y coincidente
con el MGP. No es necesario insistir en que pueden sobrevivir MLP anticuados y
aparecen otros que se adelantan a su época, creando también sus propias
dialécticas. En cualquier caso, cada MLP se estructura en torno a la produccién, la
distribucién, el intercambio y el consumo; todo exige un productor o conjunto de
productores, materiales, instrumentos, técnicas, y un producto resultante. Junto a
las fuerzas productivas existen relaciones sociales especificas de produccion
literaria, representadas a lo largo de la evolucién histérica en, por ejemplo, el
bardo, el juglar, el poeta medieval cortesano, el autor moderno «independiente»
con su oportuno editor, etc.; es decir, aquello que suele estudiar, en parte, la
«sociologia» de la literatura. Fundamental es el hecho de que el texto internaliza en
cierto sentido las relaciones sociales de produccion literaria, muestra el camino de
su propio consumo y codifica su propia ideologia, la del como, por quién y para
quién es producidol53, Existen, por fin, unas relaciones dialécticas entre el MLP y el
MGP; el primero seria una particular subestructura del segundo. La produccion
literaria y su consumo dependen del desarrollo del MGP1>4, Hay también relaciones
dialécticas entre el MLP y lo que Eagleton llama «Ideologia General», o ideologia

Y7 |bid., pag. 63.

148 |_ouis Althusser, La revolucion teérica de Marx, México, Siglo XXI, 1968.

149 Pierre Macherey, Pour une théorie de la production littéraire, Paris, Maspéro, 1974. Para una
aplicacion espafiola a todo esto, cfr. Juan Carlos Rodriguez, Teoria e historia de la produccion
ideoldgica, Madrid, Akal, 1974.

150 Terry Eagleton, Op.cit., Londres, New Lefts Books, 1978.

51 |bid., pag. 45.

52 | oc. Cit.

153 |bid., pags., 45-48.

154 |bid., pags. 49-54.
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dominantel55, asi como la ideologia del autor y la «Ideologia Estética», insertas
ambas en la general o dominante?®¢. En fin, el texto «se produce a si mismo en
constante relacién con la ideologia»157. Estos dos ultimos puntos nos conduciran,
primero 'y de inmediato, a la  importantisima  cuestion de
Literatura/Ideologia/Historia, y subsiguientemente, a la del texto en si.

11. LITERATURA/IDEOLOGIA/HISTORIA

Bien conocida es una de las ideas basicas del marxismo, la de la totalidad de
lo real y de las actividades humanas en esa realidad, una totalidad que,
sencillamente, se llama Historial>8. De ahi se deduce que el arte, la literatura, como
actividades humanas que son, son inseparables de la Historia: no existe como tal
una historia de la literatura por un lado y una historia social y politica por otro15°.
Asi ha podido decirse que la «literatura es una rama de la Historia»199, y, por lo
mismo, que «el arte despierta y mantiene despierta nuestra conciencia
historica»16l. Incluso un formalista como Tinianov reconocia que junto a lo que
llamaba «serie literaria» existian las calificadas por él como «las otras series», que
inclufan la Historial®2. Sin embargo, asi como la Historia es una realidad objetiva y
la historiografia pretende mantener esa objetividad -sin conseguirlo, claro- , la
literatura aparece casi siempre como ficcién, y por lo tanto, como al margen de la
Historia, intentando mantener un distanciamiento «estético», pese a que su base
referencial es justamente esa Historia que niegal®3. Asi pues, de lo que se trata en
este sentido es de

entender que el llamado «contexto» es (estd) siempre (en) el texto mismo, afirmando y
negando a la vez su calidad de referente; y que, por lo tanto, en cuanto tal, conforma y
determina la estructura misma de los textos164,

Lo contrario significaria aceptar la total autonomia de la literatura con relacién a la
Historia, su extrafia independencia de la inmediatez real, como habremos de ver.
En cualquier caso, es cuestion fundamental en la estética marxista el problema de
las relaciones entre literatura e Historia. Conviene advertir que todo esto no tiene
demasiado o nada que ver con el llamado historicismo, completamente a-
dialéctico, pues como se ha dicho, es rasgo caracteristico del historicismo burgués
la visién empirica y positivistal6s,

Inseparable de la dialéctica literatura/Historia es la cuestién segun la cual -
clasico pensamiento marxista- el arte es portador de ideologia. Mas siendo ello asi,

155 hid. pags. 54-58.

138 1hid., pags. 62-63.

7 |bid., pag. 89.

158 Gedrgy Lukacs, Aportaciones a la historia de la estética, pag. 232.

159 France Vernier, Op.cit., pag. 28.

180 jylio Rodriguez Puértolas, Op.cit., I, pag. 33.

161 Gedrgy Lukacs, Sociologia de la literatura, pag. 58.

162 \/VAA, Formalismo y vanguardia, Madrid, Alberto Corazén, 1970, pags. 120-130.
163 Terry Eagleton, Op.cit., 1978, pags. 74, 78.

164 Carlos Blanco Aguinaga, «Prélogo» a La Historia y el texto literario, Madrid, Nuestra Cultura, 1978,
pag. 16.

165 M. Rosental et al, «Historicismo», en Diccionario de Filosofia, Madrid, Akal, 1975.
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no ocurre de forma elemental o mecanica. Se hace necesario al llegar aqui tener
muy en cuenta cuales es el sentido marxista, precisamente, de ideologia:

Los hombres se han formado siempre, hasta ahora, ideas falsas sobre ellos mismos, acerca
de lo que son o deberian ser (...). Son los hombres los productores de sus representaciones,
de sus ideas, etc.,, pero los hombres reales, activos, condicionados por un desarrollo
determinado de sus fuerzas productivas y de las relaciones que les corresponden hasta
llegar a sus formaciones mas amplias?é®.

Se trata pues y como dice Engels1®’” de una falsa consciencia, de una visién del
mundo mediatizada por la realidad histérico-social pero no considerada como tal.
Algun critico moderno como Eagleton matiza el concepto clasico diciendo que es
demasiado simplista, pues no capta el hecho de que la ideologia es una compleja
formacién que «permite multiples maneras y grados de acceso a esa Historia», y
que «ciertas ideologias y niveles de ideologias son mas falsos que otros»1¢8. Pero lo
cierto es que, en cualquier caso, la ideologia tiene misiones bien concretas y
funciones también de modo bien concreto. Asi lo explica, por ejemplo, Althusser,
en excelente resumen de un critico:

La ideologia expresa una relaciéon imaginaria de los individuos con sus condiciones reales
de existencia. La ideologia es necesariamente una representacion deformante de la
realidad. -En toda sociedad, la ideologia cumple su funcién social: asegurar la cohesién de
sus miembros. -En las sociedades de clase, la fundacidn social de la ideologia como factor
de cohesién social esta al servicio de la clase dominante. -En la sociedad de clases, la
ideologia de las clases dominadas (...) se halla sujeta a la ideologia de la clase dominante?69.

Una clase dominante que quiere poner a su servicio, entre tantas otras cosas, todo
el entramado ideoldgico de la superestructura, incluido, claro estd, el arte. La
ideologia producida en su nucleo central por la clase dominante de cada momento
histérico, es uno de los instrumentos mas eficaces de dominacion de esa clase. Y lo
que es mas: la ideologia dominante produce estétical’®. Ello puede hacerse, ademas
de por otros procedimientos mas sutiles, por medio de los aparatos ideolégicos del
Estadol’1, Siendo esto asi, y pese al ya mencionado concepto de arte como
portador de ideologia, ello no significa que ese mismo arte sea un
receptor/transmisor pasivo y mecanico de la ideologia. Para Eagleton se trata, en
el ambito de la literatura, de mas bien «texto-para-la-ideologia» que de reducir el
texto a su posible contenido ideol6gicol72. Ello significaria aceptar «una ficcién util
a la clase dominante, colocarse en el terreno que ella trata de imponer»173. Ademas
e inversamente, el arte, la literatura, tienen en si los componentes necesarios «para
hacernos ver» la ideologia en la que se inserta. Asi,

el texto literario no es tanto la expresién de una ideologia (su «puesta en palabras»), como
su puesta en escena, su exhibicidn, operacién en la que la misma ideologia se resuelve de

166 Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., 1974, pags. 11, 36-37.

167 Kar Marx y Friedrich Engels, Op.cit., 1964, pag. 59.

168 Terry Eagleton, Op.cit., 1978, pag. 61.

169 Adolfo Sanchez Vazquez, Ciencia y revolucion. EI marxismo de Althusser, Madrid, Alianza, 1978,
5)&93.30—35.

7% Balibar-Macherey, en Louis Althusser et al, Op.cit., pags. 23-24.

71 |bid., pags. 38, 36. Louis Althusser, Op.cit., 1974.

172 Terry Eagleton, Op.cit., 1978, pags. 167.

173 France Vernier, Op.cit., pag. 35.
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alguna manera contra si misma, puesto que no puede ser exhibida de tal manera sin
mostrar sus limites'’4,

El asunto, sin embargo, es todavia mas complejo, pues la literatura, ademas
«provoca otros discursos ideolégicos»17>, produce ella misma ideologia, y no sin
contradicciones: de esto se dira algo mas al poco. Otro problema es la utilizacion
del texto literario, su lectura, el «descubrimiento» de su «mensaje». Cabe resumir,
en todo caso, lo dicho hasta aqui del siguiente modo, acaso algo esquematico: los
textos literarios estan insertos en y plantean en si mismos una posicion de clasel76.

En esta cuestion de las relaciones Literatura/Ideologia/Historia, como en
otras, acaso haya sido Eagleton quien haya profundizado méas en su complejidad,
justamente en su libro de 1978. Comienza por estudiar, como ya vimos, las
relaciones entre la Ideologia General (IG) o dominante y el Modo Literario de
Produccion (MLP), sefialando que la IG contiene elementos generales o estructuras
que todos o parte de ellos pueden explicar el caracter del MLP177. Continta
tratando de la Ideologia del Autor (IAu), que no es exactamente la del texto,
aunque si parte de ella: se trata de la insercion biografica del autor en la IG178. Por
otro lado, la Ideologia Estética (IE) es la region especificamente estética de la IG,
relacionada con la ética, la religién, etc, en relaciones de dominio y de
subordinacién, y todo, en ultima instancia, determinado por el MGP17°. Existen
unas complejas relaciones entre IG, IE e IAu'®0. El texto seria asi el producto de una
coyuntura especifica sobredeterminada de todos los factores anteriores. El texto
no seria la «expresion» de la ideologia, ni ésta la «expresién» de clase social: el
texto seria «una cierta produccién de ideologia»18l. Se pregunta Eagleton en qué
sentido es correcto sostener que la ideologia mas la Historia es el objeto del texto,
y afirma que «dentro del texto, la ideologia llega a ser una estructura dominante»,
si bien «la Historia es el Ultimo significante de la literatura, como también el dltimo
significado»182, Estas relaciones las represente Eagleton con el siguiente
esquemalss;

significante
TEXTO < significacion

significado
- significado
IDEOLOGIA <
significante

HISTORIA

Afiadamos que para Eagleton las llamadas contradicciones del texto son, en
realidad, contradicciones entre la ideologia y lo que ésta oculta, que no es otra cosa

174 Balibar-Macherey, en Louis Althusser et al, Op.cit., pag. 35.
75 |bid., pag. 44.

178 |bid., pag. 24.

7 Terry Eagleton, Op.cit., 1978, pags. 54-58.

178 |bid., pags. 58-60.

79 |bid., pag. 60.

180 |bid., pags. 60-63.

181 |bid., pags. 63-64.

182 |bid., pags. 69, 72.

183 |bid., pag. 80.
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que la Historial84. Por ello, no acepta Eagleton las tesis de Goldmann, pues para
éste la obra mas «valida» es la que mejor lleva a la «creacion imaginaria» la visiéon
del mundo de un grupo social, de una clase, y segin Eagleton, «en las manos de
Goldmann, el texto es despojado rudamente de su materialidad, reducido a
simplemente el microcosmos de una estructura mental»185, En fin, la verdad del
texto no es una esencia, sino una practica: la de su relaciéon con la ideologia y a
través de ésta con la Historia; el texto, asi, ilumina oblicuamente esa relaciéniseé. Lo
que ha de llevarnos de nuevo a la posicion de clase del texto, como se dijo, y por el
lado contrario, a la supuesta autonomia del producto literario.

12. LENGUA, TEXTO. <AUTONOMIA» DEL TEXTO

El lenguaje es tan antiguo como la conciencia, el lenguaje «es» la conciencia real, practica,
existente también para otros hombres y por tanto existente también para mi mismo; y al
igual que la conciencia, el lenguaje nace con la necesidad de relacién con otros hombres187.

El lenguaje, por otro lado, es una realidad material, y como tal, parte de las fuerzas
de produccion material188, en conexion intima con la superestructura. La lengua es
la «materia prima» de la literatura, formada ésta en primer lugar por el 1éxico
disponible para el escritor. El primer paso en la produccidn literaria es asf la tarea
de seleccion de los materiales léxicos, como después lo serd la tarea de
estructuracion de los mismos y de las imagenes artisticas. Mas seleccionar significa
elegir, es decir, aceptar ya desde el comienzo mismo del proceso de producciéon
literaria unos puntos de vista y no otros; los sefialados por el contenido referencial
de una palabra y no de otra, la elegida. Pues lo que ocurre es que

Las palabras del texto le vienen a éste de fuera de si mismo, y aunque se transforman y
adquieren realidad nueva en las relaciones que en él se establecen, puesto que presienten
de algin modo en ellas lo significados extratextuales, ademds de atraer nuestra atencién
sobre si mismas en cuanto forma, nos remiten invariablemente al exterior del texto..., y de
ahi otra vez al texto, en un proceso dialéctico permanente8,

Se trata de que el texto se halla ya condicionado al mero nivel lingiiistico, de que la
seleccion lingiiistica es una seleccién social e ideologizadal®0. Asi lo dicen Balibar-
Marcherey:

La determinacion «lingiiistica» resulta fundamentalmente de que el trabajo de la
produccién literaria tiene por material y por objeto (pues contribuye directamente a
construirla) la existencia de una lengua comtin que codifica los intercambios lingiiisticos: la
literatura se separa de ella de una manera determinada (no arbitraria), que atestigua la
realidad de su punto de partida!l.

Es precisamente esta innegable importancia de la palabra en la «creacion» literaria
lo que ha hecho que el formalismo exagere el grado maximo de su papel, hasta el

184 |bid.,pag. 95.

185 |bid., pag. 97.

18 |bid., pags. 98, 100.

187 Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., 1974, pag. 45.
188 Terry Eagleton, Op.cit., 1978, pag. 55.

189 julio Rodriguez Puértolas, Op.cit., I, pag. 12.

19 France Vernier, Op.cit., pag. 59.

191 En Louis Althusser et al, Op.cit., pag. 29.
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punto de ignorar todo aquello que se supone es «exterior» y «ajeno» a «lo»
literario, cuestion comentada asi por Trotsky:

Los formalistas muestran una religiosidad que madura rapidamente. Son los discipulos de
San Juan: para ellos, «en el principio era el Verbo». Pero para nosotros, en el principio era
la Accién. La palabra la sigui6, como su sombra fonética92.

Lo cierto es que, simplemente, las palabras, la lengua, remiten a la realidad exterior
al texto, es decir, a la ideologia y a la Historia, como ya se dijo. Pues, por otro lado,
el lenguaje no es neutral, contra lo que pensaba de modo sin duda idealista el
propio Stalin?3: «la lengua no es un instrumento neutro, sino uno de los lugares
donde se inviste la ideologia dominante, uno de los lugares donde se libra la lucha
de clases»1%4,

Quiza sea ahora cuando convenga tratar de la sociocritica en sentido
estricto. Se trata de una sociocritica de la produccion literaria que segiin uno de los
mas destacados representantes tiene estas finalidades:

a) Por una parte, analizar la estructura profunda de los textos con arreglo a las
estructuras de sociedad (socioecondémica, sociopolitica, sociocultural, las estructuras
mentales que la determinan).

b) Por otra parte, tratar de captar, de manera simultdnea, la historia y la semantica, la
historia a través de la semdantica, y la semantica a través de la historia, sentando como
hipdtesis basica que en las transformaciones de aquélla sélo repercuten las
modificaciones de éstal%.

Asi pues, esta sociocritica «examinara los sistemas de signos y de combinaciones
de signos en sus funcionamientos auténomos sin conexién alguna con el enunciado
antes de comparar entre si los dos niveles (enunciado/semiolégico), para tratar de
captar la estructura profunda del texto»196, Se trata, como puede verse, de un
método que intenta recoger buena parte de los avances de la critica
contemporanea, pues «se sitda en las confluencias de la historia, de la semantica,
de la lingliistica y de la semiologia»197.

Por todo lo dicho aqui desde diferentes angulos, nos encontramos con algo
que puede parece una perogrullada: el texto constituye un problema que es preciso
resolver!?8, Ahora bien, el texto se halla, como sabemos, en relacion con la Historia
y con la ideologia: sus problemas y sus posibles respuestas son también de tipo
histérico e ideoldgico. También, claro esta, en el nivel lingiiistico, lo que implica la
necesidad de una inicial descodificacién en tal campo, sobre todo y ademas, si
tenemos en cuenta el caracter polisémico de la «materia prima» del texto, la
palabra. Pero el texto es lo que es y ademas lo que parece que no es: el texto
contiene lo que dice y también lo que no dice, como vimos mas arriba. Una buena
parte de las aparentes contradicciones del texto, del muy posible aspecto

192 | e6n Trotsky, Op.cit., 1973, pag. 101.

193 José Stalin, Op.cit., pags. 95, 101.

9% France Vernier, Op.cit., pag. 68.

1% Edmond Cross, «Fundamentos para una sociocritica. I: Presupuestos metodolégicos y aplicaciones»,
Ideologies and Literatura, 2 (1977), pag. 60.

1% oc. Cit.

Y97 |bid., pag. 66.

198 Terry Eagleton, Op.cit., 1978, pags. 87-88.
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contradictorio del producto literario, son resultados asi de los silencios del texto,
no exactamente del reflejo de contradicciones historicas, sino de la ausencia de
éstas199. En cualquier caso, resolver los problemas del texto, hallar, como a veces
suele decirse, su «verdad», no significa descubrir una «esencia», sino una prdctica:
la de la relacion del texto con la ideologia, y a través de ésta, con la Historia. Pues el
texto:

desestructura la ideologia para reconstruirla en sus propios términos relativamente
auténomos, para procesarla y transformarla, moldedndola en la forma de producto
estético, al tiempo que el texto mismo es desestructurado en diferentes grados por el
efecto que la ideologia causa en é1200,

Estamos asi de nuevo en el centro del entramado Literatura/Ideologia/Historia.
Pero también se ha venido hablando en los ultimos parrafos de lo estético y de la
«autonomia» del producto literario. De lo primero se dira algo mas abajo; de lo
segundo a renglén seguido.

Uno de los aspectos mas tipicamente ideoldgicos en el ambito del arte y de
la literatura es el de creer en su supuesta autonomia, independencia y peculiaridad
absolutamente libre de la realidad socio-historica, de las «contaminaciones» de lo
real, y junto a ello, pensar que el «artista» es un personaje dotado de extrafas
particularidades que le apartan del resto de los seres humanos. El propio Marx
manifestd en alguna ocasién, al hablar de su admirado Heinrich Heine, que los
poetas son gentes originales a los que no se les debe aplicar la misma medida que a
los demas20l, Naturalmente, media un abismo entre esta opinién de Marx y lo
dicho por ejemplo por el formalista ruso Chlovski: «El arte ha sido siempre
independiente de la vida, y su color no ha reflejado nunca el color de la bandera
que ondeaba sobre la fortaleza de la ciudad»2%2. Mas reconocer que «la autonomia
aparente de la superestructura es la forma mas importante de la ideologia»293 no
significa en modo alguno negar la peculiaridad especifica del arte —explicitada a lo
largo de estas paginas-, ni tampoco caer en las trampas del mecanicismo. Como se
ha dicho, la idea de que el texto literario no tiene ni fuente ni objeto, esta a un paso
de la mitologia burguesa de la libertad individual?%4. Que en el texto literario su
referente final, la Historia, quede en muchas ocasiones como oculto, no quiere
decir que el propio texto no sea un «tejido de sentidos, recepciones y respuestas
que se insertan, en primer lugar, en esa imaginaria produccion de lo real que es la
ideologia»295. Como consecuencia, se hace preciso negar la «naturalidad» del texto
para hacer que «aparezcan sus determinaciones reales»2%. La falacia de la
interesada alternativa «o literatura o nada», la nocién misma de esa literariedad
abstracta y radicalmente idealista, procede de un fenémeno «histéricamente
analizable que tiene por funcién atemporalizar, sublimar, a fin de hacerla escapar
[a la literatura] a un andlisis materialista»29’. Terminemos esta cuestiéon de la

199 Balibar-Macherey, en Louis Althusser et al, Op.cit., pags. 33-34.

20 Terry Eagleton, Op.cit., 1978, pags. 98-99.

2% Karl Marx y Friedrich Engeles, Op.cit., 1964, pags. 167-197.

22 Apud Ledn Trotsky, Op.cit., 1973, pag. 84.

203 jakubowsky, Op.cit., pag. 191.

20% Terry Eagleton, Op.cit., 1978, pag. 73.

205 |hid., pag. 75.

2% 1hid., pag. 101. Sobre esa «naturalidad» o literariedad quimicamente pura, cf. Mircea Marghescou, El
concepto de literariedad, Madrid, Taurus, 1979.

27 Erance Vernier, Op.cit., pag. 15.
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«autonomia» de la literatura insistiendo en algo basico, con palabras de Balibar-
Macherey:

En el texto literario (y en el efecto literario que produce), que opera la reproduccién de la
ideologia de la clase dominante como ideologia dominante, la lucha de clases no esta
abolidaz0s,

13. ESTETICA. BELLEZA. «VALOR» LITERARIO

Como tampoco queda abolida en el ambito de la llamada «estética». Marx,
en conocido y a veces malignamente manipulado texto, declaraba su admiracion
por el arte de la Grecia clasica, y se preguntaba acerca de las razones por las cuales
contindia manteniendo su capacidad de atraccion en tiempos modernos:

La dificultad no es comprender que el arte y la epopeya [griegos] se hallen ligados a ciertas
formas de desarrollo social, sino que ain pueden procurarnos goces estéticos, y se
consideren en ciertos casos como norma y modelo inaccesibles209,

Compara Marx el arte griego con la ingenuidad de la infancia y la atractiva
afioranza que produce en los adultos; algo parecido ocurriria con el arte clasico.
Mas ese encanto, sigue diciendo

No esta en contradiccion con el cardcter primitivo de la sociedad en que se ha desarrollado
este arte. Es mas bien su producto; mejor podria decirse que se halla enlazado
indisolublemente al hecho de que las condiciones sociales imperfectas en que ha nacido y
en las que forzosamente tenia que nacer no podran volver nunca mas210,

Situando correctamente estos fragmentos de Marx en su contexto, cosa que no
suele hacerse, queda claro su verdadero sentido, pues revela la nostalgia del
hombre fragmentado y alienado en la sociedad capitalista por un «mundo infantil»
en que todavia podia existir un cierto grado de armonia entre hombre y
naturaleza?!l. Lo cierto es que, ademas, el arte griego es incomprensible en una
sociedad que excluya la relacion mitolégica con la naturaleza, en que la
imaginacion artistica no se apoye en la mitologia. Pues como sigue diciendo con
ironia Marx, no parece posible suponer un Aquiles en la era de la pdlvora y el
plomo, una Iliada en la de la imprenta212. El mismo problema es ejemplificado por
Trotsky con el caso de la Divina Comedia; para él, una buena parte del interés
continuado por Dante, por un autor y una obra de la Edad Media, se hallaria en el
hecho de que «todas las sociedades de clase, por diversas que sean, poseen rasgos
comunes»?13. Marx se ocupa de la «estética» en otro de sus textos tempranos, los
manuscritos de 1844214, He aqui un resumen de ello:

a) Existe una relacion peculiar entre el sujeto y el objeto (creacion «conforme a las leyes de
la belleza» o «asimilacidn artistica de la realidad») en el cual el sujeto transforma al objeto,
imprimiendo una determinada forma a una materia dada. El resultado es un nuevo objeto -

28 En Louis Althusser et al, Op.cit., pag. 46.

209 Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., 1964, pag, 73.

219 oc. Cit.

21 Terry Eagleton, Op.cit., 1976, pag. 12.

212 Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., 1964, pag, 73.

213 | e6n Trotsky, Op.cit., 1973, pag. 130.

2% Karl Marx, Manuscritos de economia y filosofia, Madrid, Alianza, 1844.
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el objeto estético-, en el que se objetiva o despliega la riqueza humana del sujeto. b) Esta
relacion entre sujeto y objeto -relacion estética- tiene un caracter social; se desarrolla
sobre una base histérico-social en proceso de humanizacién de la naturaleza, mediante el
trabajo, y de objetivacion del ser humano. ¢) La asimilacién estética de la realidad alcanza
su plenitud en el arte como trabajo humano superior que tiende a satisfacer la necesidad
interna del artista de objetivarse, de expresarse?215,

La «estética», asi, lejos de ser algo inmutable y abstracto, tiene un caracter social e
histdrico, y por lo mismo relacionado intimamente con la ideologia, como ya se
dijo:
Lo estético es lo que habla de sus condiciones histéricas permaneciendo en silencio (...).
Esas condiciones histéricas, en la forma de lo ideolégico, llegan a ser la mera estructura

determinante de ese proceso de autoproduccion textual que es enteramente «estético» (...)
ese distanciamiento interno que es lo estético?216,

Decia Trotsky que «el “factor” estético es el mefiique, el mas pequefio, aunque no el
menos querido»217. Resulta curioso, aunque no casual, pues nada es casual en la
Historia, que mientras el marxismo soviético acepta el concepto y la existencia de
lo «estético» sin mayores problemas aunque, desde luego, historificandolo, el
marxismo «occidental» se enfrenta de modo mucho mas radical con la cuestion.
Asi, Balibar-Macherey piensan que es un problema impuesto al marxismo por la
ideologia dominante, que exige del mismo que produzca una estética «para “rendir
cuenta” del arte, de la obra de arte, del efecto estético del arte»218, Algo parecido
dice Eagleton, que traza un interesante paralelo entre «Estética» y «Moral»: en
realidad, no habria que embarcarse «en un debate moral donde aquéllos para
quienes moralidad significa s6lo moralismo»21°. Mas lo que ocurre es que «lo
“estético” es demasiado valioso para ser entregado sin luchar a los estéticos
burgueses, y demasiado contaminado por la ideologia para apropiarselo tal cual
es»220, La teoria estética es asi uno de los mas preciados y sutiles instrumentos
ideoldgicos de la burguesia. Para sus mas complejos y modernos teéricos —que han
llegado incluso a utilizar una terminologia marxista-,

El «arte» es un tipo de produccion que debe ser comprendida separadamente de la norma
productiva burguesa dominante: la produccién de mercancias. Por tanto, debe ser (...)
descrito mediante el nuevo término de «creacidn»; distinguido de sus propios procesos
materiales; y distinguido, finalmente, de los demas productos de su propio tipo o de tipos
estrechamente relacionados con él; el «arte» de lo que «no es arte»; la «literatura» de la
«paraliteratura» o «literatura popular»; la «cultura» de la «cultura de masas» (...). La teoria
estética es el principal instrumento de esta evasién?21,

Se hace imperativo asi rechazar la «Estética», o al menos negarse a acortar la lucha
en el terreno y en los términos impuestos por la clase dominante en los de una
«esencia» abstracta y ahistérica. La «Estética» no es, pues, la llamada
habitualmente «ciencia de lo bello», sino, en todo caso, del conocimiento artistico.
Brecht negaba incluso la existencia de la «belleza» artistica, y también de la
«fealdad»: «Hay arte grande y arte pequefio, arte provechoso y arte perjudicial,

25 Adolfo Sanchez Vzquez, Op.cit., 1965, pag. 88.

218 Terry Eagleton, Op.cit., 1978, pags. 176-178.

21 |_eén Trotsky, Op.cit., 1973, pag. 100.

218 En Louis Althusser et al, Op.cit., pags. 23-24.

219 Terry Eagleton, Op.cit., 1978, pag. 178.

220 1bid., pag. 178.

221 Raymond Williams, Marxismo y literatura, Madrid, Alberto Corazén, 1980, pag. 177.
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arte bajo y arte alto, pero no arte bello y arte feo»222. Se precisa, por lo tanto, decir
algo acerca del concepto de «Belleza». También aqui cabe distinguir entre el
marxismo soviético y el marxismo occidental. Para uno del los criticos soviéticos

Es bello aquello que nos permite ver la vida tal como debe ser segin nuestros conceptos.
Asi pues, el arte nos proporciona el ideal a través del cual debemos valorar la vida, y
ademas, este ideal aparece en su plasmaciéon inmediata como algo bello (...), es lo que
suscita en nosotros ese peculiar sentimiento estético (...), un sentimiento de placer
estético223,

Pero las cosas no son ni tan elementales ni tan ideales. En primer lugar, hay que
plantear la cuestion objetividad/subjetividad de la «Belleza», cosa también
reconocida por los criticos soviéticos: «lo bello» es objetivo e independiente de la
conciencia humana, mas hay un componente subjetivo en la valoracion de «lo
bello»224, Por otro lado, el marxismo «atribuye belleza a todo trabajo humano»223;
ya decia Gorki que en la Naturaleza no hay belleza, que la «belleza» la crea el ser
humano?26, Pues como escribe Sanchez Vazquez:

El hombre hace emerger lo estético de las cosas mismas, en una actividad practica material
(...) lo bello no puede existir al margen del hombre (...). La belleza no es un atributo de un
ser universal227,

Es por esto por lo que el objeto estético no es —como afirma la ideologia burguesa-
«inutil», sino que reviste y ofrece una «utilidad» no identificable exactamente con
la utilidad material?28, aunque muchas veces tenga una significaciéon practica??°.
Pero como en el caso de la «Estética», también la «Belleza» «enmascara, bajo la
ficcion de una esencia universal, las contradicciones»230,

«Estética» y «Belleza» conducen directamente a la cuestién del «valor» de
un producto artistico, de un texto literario. Se habla de «obras maestras», por
ejemplo, lo que implica de inmediato un juicio de valor, el cual es histéricamente
conformado y analizable231, ;Qué es lo que hace, en efecto, que llegue a ser
considerado un texto como «obra maestra», un autor como «clasico»? ;Quién y
cémo decide tal valoracién? Si nos preguntamos porqué un autor o una obra recibe
el honor de pasar a las historias de la literatura, habremos de cuestionarnos
también qué es una historia de la literatura y como se hace, y descubriremos que
su contenido suele coincidir con lo que se llama la cultura establecida, esto es, la
cultura dominante impuesta por la clase dominante. De lo que se trata, en fin, como
en el caso de la «Estética», de la «Belleza» y de todo otro «valor», es de insertar el
producto literario y su productor en sus coordenadas histérico-sociales y en su
entramado ideoldgico. Lo mismo ha de hacerse, sin duda, con los juicios de los
criticos, con la critica literaria: de ello se hablara un poco después.

222 Bertolt Brecht, Op.cit., pag. 426.

228 N, Timoféiev, Op.cit., pags. 50-51.

2248 A Zis, Op.cit., pag. 171.

225 Rafael Bosch, Op.cit., pag. 25, nota.

226 Apud M. Parjémenki, El realismo socialista en la literatura y el arte, Moscu, Progreso, pag. 15.
221 Adolfo Sanchez Vazquez, Op.cit., 1965, pag, 90.

228 |bid., pag. 94.

229 A Zis, Op.cit., pag. 183.

20 Erance Vernier, Op.cit., pag. 86.

21 |bid., pags. 14-15.
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Digamos, para terminar, que el marxismo, como se ha dicho, utiliza «lo
estético»

para esclarecer mejor cuanto ha perdido el hombre en esta sociedad enajenada, y
vislumbrar asi cuanto puede ganar en una nueva sociedad —comunista- en la que rijan unas
relaciones verdaderamente humanas?32,

De este modo llegan a identificarse humanismo y «estética» marxistas:

Frente a los prejuicios burgueses, eficazmente alimentados por la grosera y adialéctica
concepcion del marxismo vulgar (..), el humanismo socialista permite a la estética
marxista la unificacién de conocimiento histérico y conocimiento puramente artistico, la
coincidencia constante de consideracién histérica y consideracién estética en un punto
central23s.

El valor estético es asi inseparable del valor humano. Pues como dijera Fidel Castro,
«No puede haber valor estético sin contenido humano. No puede haber valor
estético contra el hombre»?234,

14. LA CRITICA Y LOS CRITICOS

Después de todo lo aqui tratado no parece fuera de lugar que nos ocupemos
de la critica y de los criticos, de quienes se especializan en leer, interpretar,
explicar la literatura, aunque se haya dicho algo sobre ello en las paginas
anteriores. Frente a las teorizaciones idealistas extremadas, seguin las cuales nunca
sera posible «descubrir» el «misterio» del «creador» y de la «creacion»235, el
marxismo afirma que no sélo que el conocimiento de los textos es posible, sino
que, ademds, los procesamientos para llegar a ese conocimiento revisten un
caracter cientifico, puesto que es factible analizar metodolégicamente el proceso
de produccién de los textos236, Para ello es necesario tener en cuenta que tanto el
objeto de la critica como esta misma forman parte del ambito de la
superestructura?3’. El propio critico esta ideologizado y mediatizado?238, por lo cual,
todo acto critico, como toda lectura, es, en ultima instancia, un acto politico?3°. Es
preciso, para empezar a enfrentarse en todo momento de modo cientifico con la
critica burguesa incondicional, con su caracteristico paternalismo: luchar, como
decia Marx, contra «la protecciéon inmediata del santo espiritu de la critica»240, Se
hace preciso también rechazar lo habitual, lo recibido, «pedir pruebas a las
pretendidas “evidencias”, que no pueden aportarlas»Z41, poner al descubierto «un
defecto decisivo de la critica burguesa moderna: es ahistérica»?42. Y también
recordar que en la teoria marxista no existen compartimentos estancos, esto es,

282 ndolfo Sanchez Vazquez, Op.cit., 1965, pag. 49

23 Gedrgy Lukacs, Aportaciones a la historia de la estética, pags. 259-260.
2% Apud. Norma Torrés, Lecciones de literatura cubana, I, La Habana, Pueblo y Educacion, 1971, pag.
26.

2% Julio Rodriguez Puértolas, Op.cit., I, pag. 14.

2% Terry Eagleton, Op.cit., 1978, pag. 168.

27 bid., pags. 96-97.

2% bid., pag. 57.

2% Erederic Jameson, Op.cit., 1981.

20 Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., 1964, pag. 193.

2 Erance Vernier, Op.cit., pag. 74.

2 Gedrgy Lukacs, Sociologia de la literatura, pag. 200.
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que no existe la brutal especializaciéon del conocimiento, la fragmentacion del
saber, como ya se vio mas arriba. Como consecuencia, hay que evitar caer en las
trampas tendidas por la «basura filolégica del separatismo profesoral», del
«separatismo de la ciencia burguesa»243. Es decir,

La critica ha de ser, precisamente, critica; ha de negarse a suspender el juicio histérico al
negarse a aceptar la realidad de un texto cualquiera como algo fijo, permanente y vacio de
tendencia o partidismo; ha de mantener frente a él un tipo de distanciamiento
comprometido similar al que exigia Brecht frente a su propio teatro2+4,

Algunos rasgos especificos de la critica literaria marxista y de sus funciones han
sido enumerados anteriormente. Una recapitulacion de todo ello habra de
comenzar por tener en cuenta la teoria del reflejo y del conocimiento, la posicion
de clase del autor, las formas ideoldgicas y su relacién con las formas literarias, las
técnicas de la produccion literaria, la teoria «estética», y la insercién de todo ello
en el modelo base/superestructura. Se trata también de «analizar detalladamente
el método, esto es, el método creador»245, Lo cual significa poner al descubierto las
relaciones Literatura/Ideologia/Historia, como ya se vio, esto es, rechazar el texto
tal como se nos aparece en su supuesta «inocencia» y «naturalidad», desarticular
metodolégicamente el entramado ideolégico del texto. Remitir, finalmente y como
consecuencia, el texto a la lucha de clases. La critica marxista no es -o no debe ser-
normativa: «aspira a dar razén de lo que es, no a sefialar lo que debe ser»246. Pues
como decia Lenin, «la cuestién esencial para los criticos literarios no es lo que
piense el escritor, sino lo que expresa»?#’. Véase, en fin, lo que era la investigacion
literaria para Trotsky:

No «recrimina» en absoluto a un poeta por los pensamientos y sentimientos que expresa,
sino que plantea cuestiones de un significado mucho méas profundo, por ejemplo: ;a qué
tipo de sentimientos corresponde una determinada obra de arte con todas sus
peculiaridades, cudl es el condicionamiento social de estos pensamientos y sentimientos,
qué lugar ocupan en el desarrollo histdrico de una sociedad y de una clase?248

Conviene sefialar que dentro de las actividades de la critica literaria marxista hay
dos aspectos que en cierta medida y durante algin tiempo han estado
relativamente marginados: el estudio de las formas y la historia de la literatura. En
cuanto a lo primero -de lo que ya se trat6 en la seccién oportuna-, esa marginacion
ha sido superada en buena parte en los ultimos afios, mas cabe recordar aqui y
aplicar las palabras con que Engels justificaba la especial atencién qué él y Marx
habian prestado al contenido de los hechos econémico-sociales:

Al hacer esto, hemos descuidado el aspecto formal por el contenido (..) lo hemos
descuidado mas de lo que merece. Es la vieja historia: al principio, siempre se descuida la
forma por el fondo249.

3 1deologie: «Revoluzione e Studio, editorial, 9-10 (1969), pag. 7.

2% Julio Rodriguez Puértolas, Op.cit., I, pag. 28.

25 Geprgy Lukacs, Sociologia de la literatura, pag. 140.

26 Adolfo Sanchez Vézquez, Op.cit., 1965, pag. 109.

247 Apud Honor Arundel, La libertad en el arte, México, Grijalbo, 1967, pag. 24.
248 |_edn Trotsky, Op.cit., 1973, pag. 88.

29 Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., 1964, pags. 59, 61.
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La segunda cuestidn, también hoy en gran parte superada, es la de la historia de la
literatura y la critica, aunque ya Lunacharsky (Comisario de Instruccion Publica de
los Soviets, 1917-1929) decia que

Suele hacerse una distincién entre las tareas del critico y las del historiador literario, y en
esas ocasiones la distincién se traza entre investigacién del pasado e investigacion del
presente (...). Para el critico marxista tal divisién pierde casi todo su valor2s0,

Asi pues, no solo es posible la existencia y el funcionamiento de una critica de la
literatura y trazar una historia de esta tltima, sino que también y al mismo tiempo
la critica literaria es de importancia primordial en el conjunto de la teoria y de la
practica del marxismo. Y hay razones: porque si no ponemos en relacion la
literatura del pasado con la lucha contra la explotacién, no acabaremos de
comprender nuestro presente ni seremos totalmente capaces de cambiarlo;
porque quedarian disminuidas nuestras facultades para leer textos y para producir
otros que contribuyan a un mejor arte y una mejor sociedad; porque es parte del
proceso historico de liberacion contra la opresion2s1. Y todo esto sin olvidar que,
como se ha dicho,

Hay que dejar en claro que el marxismo no reclama para su concepciéon del mundo, el
materialismo dialéctico, mas que una ventaja: la de que dicha interpretacién de la realidad
ayuda a los investigadores en cada campo de la ciencia a ver y a comprender los hechos?52.

15. LITERATURA, ;PARA QUE?

Para terminar este panorama, no sera ocioso intentar responder a la vieja,
conocida y por lo general falaz pregunta de arte, literatura, ;para qué? No lo
olvidemos: como se ha ido diciendo en las paginas anteriores, el arte y la literatura
son «creacion» y produccion. «El hombre se eleva, se afirma, transformando la
realidad, humanizandola, y el arte, con sus productos, satisface esta necesidad de
humanizacién»?33. Arte y literatura, pues, para la vida, para humanizar el mundo,
para recuperarlo?>4. La actividad artistica es un ejemplo superior de lucha contra
«la fragmentacion del hombre y fragmentaciéon de la totalidad concreta en
especialidades abstractas»2>>, Pues lo que ocurre es que

El rasgo de humanitas, el apasionado estudio de la naturaleza del hombre, es esencial a
toda la literatura, a todo arte; y, en estrecha relacion con eso, todo buen arte y toda buena
literatura es también humanistica en la medida en que no sélo estudia apasionadamente al
hombre, la real esencia de su constitucion humana, sino que, ademas, defiende
apasionadamente la integridad humana del hombre contra todas las tendencias que la
atacan, la rebajan o la deforman?2>s.

20 Apud Roberto Fernandez Retamar, Para una teoria de la literatura hispanoamericana y otras
aproximaciones, La Habana, Casa de las Américas,1975, pag. 78; cfr. Antolini V. Lunacharsky, On
Literature and Art, MoscU, Progreso, 1965.

2! Terry Eagleton, Op.cit., 1976, pag. 76.

%2 Emile Burns, Introduccién al marximo, México, Grijalbo, 1972, pag. 108.

23 Adolfo Sanchez Vazquez, Op.cit., 1965, pag. 47.

2% Jean-Paul Sartre, Op.cit., pag. 80.

25 Gedrgy Lukacs, Aportaciones a la historia de la estética, pag. 241.

26 |bid., pag. 240.
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Ello es correlato de que, ademas «el escritor proporciona a la sociedad una
conciencia inquieta»257 y al ser humano, «conciencia de si mismo»2°8; en efecto, «el
arte despierta nuestra autoconciencia histérica y la mantiene en vela»2%?. Y es,
también, una propuesta socialmente simbolica a la Historia de cada época. Como
dijera el cubano Alejo Carpentier hablando de la narrativa con palabras aplicables
a toda manifestacion literaria y artistica, la novela «empieza cuando, trascendiendo
el relato, llega a ser un instrumento de investigacién del hombre»260. Y sin olvidar
que, ademas, el arte es comunicacion:

El problema de la comunicabilidad artistica es inseparable del problema de la conquista de
una verdadera comunicacién de los hombres. El destino del arte se vuelve as{ solidario del
de las fuerzas sociales que pugnan por poner fin al desgarramiento que padece, en nuestra
época, tanto la sociedad como cada hombre en particular, entre la verdadera
individualidad y la comunidad?61.

¢Para qué la literatura, el arte? Asi lo dijo Brecht:

Puede convertirse en instrumentos de unos pocos que desempefan para la mayoria el
papel de dioses del destino y exigen una fe que ante todo ha de ser ciega, y puede ponerse al
lado de la mayoria y dejarles el destino en sus propias manos. Puede proporcionar a los
hombres estados de éxtasis, ilusiones y maravillas, y puede poner el mundo en sus manos.
Puede hacer mas grande la ignorancia. Puede apelar a los poderes que demuestran su
fuerza destruyendo, y apelar a los poderes que demuestran su fuerza ayudando?62.

Sin duda. Mas para que el arte, la literatura, cumplan ese papel humanizador, para
que en uno y otro los hombres gocen de la vida, como también decia Brecht, hay
que recuperar al mismo tiempo la vida, el arte y la literatura, eliminar la divisién
explotadora, enajenante y clasista del trabajo263. Y asi, como dijeran Marx y Engels,

En una sociedad comunista ya no habra pintores, sino, cuando mucho, hombres que, entre
otras cosas, pinten?264,

27 Jean-Paul Sartre, Op.cit., pag. 97.

28 Gedrgy Lukacs, Sociologia de la literatura, pag. 396.

29 bid., pag. 512.

280 Mario Vargas Llosa, «Cuatro preguntas a Alejo Carpentier», Marcha, 12 de marzo (1965), pag. 31.
%81 Adolfo Sanchez Vézquez, Op.cit., 1965, pag. 119.

262 Bertolt Brecht, Op.cit., pag. 410.

263 1bid., pag. 426.

2% Karl Marx y Friedrich Engels, Op.cit., 1964, pag. 68.
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