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PROLOGO

En el presente libro se analizan las ideas estéticas funda­
mentales de Marx, poco conocidas y estudiadas en nuestros
medios y, partiendo de ellas, se abordan algunas cuestiones
estéticas vitales para una estética marxista.

Los probl~as estéticos suscitan cada vez mayor interés
entre los investigadores marxistas. Ello responde a diversos
motivos. Uno es la nece1idad general de superar en este
campo como en otros las concepciones dogmáticas y secta­
rias que dominaron en los años de defonnaciones stalinianas
-teóricas y prácticas- del marxismo. No hay que olvidar
que en el terreno de la teoría )' la práctica ardstk:l5 esas
deformadones adquirieron una particular gravedad. Otro
motivo es la elevación cada vez mayor de la importancia
de los problemas estéticos a medida que se enriquece el
contenido del marxismo y se acentúa cada vez más su carácter
humanista real, dentro del cual la relaci6n estética con la
realidad es una relación esencial para el hombre. A las exi·
gencias ameriores hay que agregar la necesidad de superar
viejos enfoques unilaterales de los fenómenos artlsticos de
nuestro tiempo. Independientemente dc:l lugar que le conce­
damos desde un punto de vista hist6rico-social, como parte
de una supraestructura ideológica, y del "'alor que le atribu­
yamos en un plano estético, el arte moderno es un hecho
rico, complejo y contradictorio al que no podemos acercamos
con los criterios esquemáticos y simplistas que dominaron en la
critica marxista hasta hace unos años.

Todo esto obliga a poner en primer plano la verdadera
naturaleza de las ideas estéticas de Marx no para limitamos
a una labor de exégesis o reiteración de ellas. sino para
desarrollarlas creadoramente, en viva y constante confron­
t:l.ción con ]a vida misma, con la experiencia artística, y
poder sentar así las bases de una verdadera estética marxis­
ta. En Marx se encuentran ya las raíces de una concepción
de lo estético en general y de lo artístico en pal1icular que
pennite, a mi modo de ver, enfrentarse venturosamente a
los problemas artísticos más complejos. Al descubrimiento y
examen de esas raiees, por un lado, y a su aprovechamiento,
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por otro, temendo como tondo la experiencia artistica en
su conjunto, y la contemporánea, de modo especial, están
consagrados los ensayos que forman el presente volumen.

Obedecen, pues, a una preocupaci6n común. sin constituir
una obra de carácter sistemático. Son aproximacione!, por
caminos temáticos distintos, a la cuesti6n cardinal que. a 10
largo de todas sus páginas. se trata de desentrañar: la natura·
leza de la relación estética del hombre con la realidad. y
del arte en particular. No ha sido posible. por el carácter
mismo del libro, evitar algunas reiteracion~ con respecto
a esa cuestión central.

A lo largo de nuestra obra hemos tenido presente otras
interpretaciones marxistas que han gozado o gozan hoy de
cierta autoridad. pues el debate está abierto en toda su am­
plitud y el viejo dogmatismo ya no lo podrá cerrar. Lo
importante es confrontar clÍticamente las diferentes posi­
ciones adoptando. a su vez, una actitud critica creadora. Al
gran debate que en diferentes países sostienen hoy los esté·
ticos marxistas contra posiciones ajenas u opuestas al mar·
xismo, y, a la vez, entre ellos mismos, nuestro libro aporta
una voz -aunque modesta- de lengua española.

Creemos por otra parte, que es justo señalar. que el autor
ha tenido la posibilidad de exponer y confrontar algunas de
las tesis fundamentales de la presente obra en sus clases de
Estética y en su Seminario de Estética de la Univenidad
Nacional Aut6noma de México, así como en cursos y con­
ferencias dictados en las Univenidades de Guadalajara y
Michoacán. También fueron expuestas, y, además, debatidas
por un priJlante grupo de profesores e investigadores univer­
sitarios en el "Círculo de Discusiones Filosóficas." Por úl­
timo, se expusieron en la nueva Cuba socialista, fecundo crisol
de la teoria y la práctica del marxismo donde los problemas
estéticos despiertan un vi\rÍsimo interés..

Todas estas exposiciones y confrontaciones han represen­
tado un vigoroso estímulo para el autor y~ por ello, aquí
lo reconoce sin rodeos.

Las ideas del autor salen ahora, en forma impresa, a la
plaza pública. Antes de iniciar nuevos trabajos en este
terreno. hacemos un alto en el camino. para esperar, como
una ayuda. las palabras del lector y la crítica.

México, D. F., febrero de 1965
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1

EN TORNO A LAS IDEAS ESTETICAS
DE MARX \' LOS PROBLEMAS

DE UNA ESTETICA MARXISTA



"El hombre crea también con arreglo a las
leyes de la belleza".

[Marx, Manuscritol tCon&mico.(ilos6fícos de
1844]

"El objeto artístico -como cualquier otro
producto- crea un público apto para como
prender el arte y la belleza".

[Marx, Estudios paTa una cTÍlica de la eco­
nomfa política]



VICISITUDES DE LAS IDEAS ESTETlCAS DE MARX

Mane no escribió un tratado de estética ni se ocupó de los
problemas estéticos en trabajos especiales. Sin embargo, como
demuestran las antologias que recogen sus principales textos
sobre arte y literatura1 mostro siempre un profundo inter&
por las cuestiones estéticas en general, y por el arte y la lite­
ratura en particular. En obras de carácter mosófico o eco­
nómico, como los Manuscritos económko·filos6/icos de
1844, sus Estudios para una erílica de la economía política,
El capital, Historia crítica de 14 teoría de la plusvalía, ete.)
encontramos ideas de Marx que tienen una relaci6n directa
con problemas estéticos y artísticos fundamentales: el arte y
el trabajo, la esencia de lo estético, la naturaleza social y
creadora del arte, el carácter social de los sentidos estéticos, el
arte como fonna de la supraestructura ideológica, el condicio­
namiento de clase y relativa autonomia de la obra artlstic.a,
el desarrollo desigual del arte y la socieelad, las relaciones en­
tre el arte y la realidad, la ideología y el conocimiento, la
creación artística y la producción material bajo el capitalismo,
el arte y la realidad) la perdurabilidad de la obra artística, etc.
NumeroSOS' son, asimismo, los juicios criticos de Mane sobre
escritores diversos) juicios que por su contenido teórico contri·
buyen también a enriquecer su visión estética y artística. Las
ideas estéticas de Marx aparecen, pues, a lo largo de su obra,
y algunas -quizás las más importantes-- se hallan, sobre
todo) en sus trabajos de juventud; otras, ya en su madurez,
se enmarcan en el examen de cuestiones fundamentales del

1 Son particularmente importante. la. preparadas por Mijail Lif·
chiz, publicadas en rwo, en 1933, 1941 Y 1948 (esta '61tima apa.
reció también en alemin, en Berlin, en 1948). Una nueva ediCIón
mú amplia, en dos vo16mene., ha vi.to la luz eD I'\l1O, en 1957. m
Ed. hkusstvo, con el titulo de C. MiJrlI 1 F. En,,,,; Sob" ,1 tlrl••
ED lranc& le dilpOEle, en variu ediciones, de la antol~a preparada
por lean Freville, menO' completa que 1.. de LifchlZ (la última
ediciÓn de elta antología flle publicada por Edítions Sociale., Pa.
ris, 1954, con el útulo Karl M"rll·F. Enfllls: Sur ,,, Lltllrolur, "
l'Art). En español puede colUultane una antologl", bastanle reduci.
da que es una traducci6n de la primera edici6n de la citada obra
de FreviUIl (Cf. C. Mane y F. Engell, Sobr. la lit,ralura " " art••
selección., pre.entación por J. Frevílle, Ed. Masas, Mbico, 1938).
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marxismo. El pensamiento estético de Marx no constituye, por
tanto, un cuerpo orgánico de doctrina, una estética de por
sr, pero ello no disminuye, en modo alguno, su importancia
como un aspecto esencial de su concepción del hombre y la
sociedad.

Marxismo, humanismo 'Y arte

Marx no podía dejar de tocar las cuestiones estéticas y
art[sticas; su concepción del hombre le empujaba necesaria­
mente a abordarlas. A su vez, a la luz de ellas, vemos cómo
Marx concebía al hombre total ya desenajenado y en posesi6n
de sus fuerzas esenciales. Ciertamente, la creación artiMica y
el goce estético prefiguran, a los ojos de Marx, la apropiación
específicamente humana de las cosas y de la naturaJe7.a hu­
mana que ha de regir en la sociedad comunista, una vez que
el hombre salte del reino de la necesidad al de la libertad.

La apreciación de las ideas estéticas de Marx no puede se­
pararse dc la práctica humana y artística que las corrobora,
pero, a la vez, para quc resplandezcan en toda su intensidad,
no pueden ser consideradas al margen de las vicisitudes del
pensamiento marxista. No es casual que las interpretaciones
del pensamiento de Marx que se han mostrado incapaces de
asir su médula viva hayan pennanecido ciegas también para
sus ideas estéticas. El problema de su valor y alcance, así
corno de la posibilidad de construir una estética no tanto
con ellas, como a partir dc elJas, exige por tanto una
recta comprensi6n del meollo de la filO5Ofia de Marx como
filosona de la praxis. pero de una praxis tendiente a transfor­
mar radicalmente la realidad humana -tal como aparece en
un nivel histórico y concreto: la sociedad capitalista- para
instaurar una sociedad en la que el hombre pueda desplegar
creadoramente sus fuerzas esenciales, frustradas, negadas, po­
tendales, o despotenciadas. Este marxismo que se identifica
con el verdadero humanismo, con la tran.\Íormación radical
del hombre en todos Jos planos, cumple la aspiración de Marx,
formulada ya en un trabajo de juventud, de que ICel hom­
bre sea el ser supremo para el hombre", A este marxis­
roo humanista 10 estético no puede serIe ajeno ya que, como
veremos a lo largo del presente libro, constituye una dimen­
sión esencial de la existencia humana. Por elJo, Marx tenía



que tocar necesariamente los problemas est~ticos, en forma
concisa y desarticulada, sí, pero con la profundidad que exi­
gía su entronque esencial con su concepci6n del hombre y
IU doctrina de la transformaci6n revoludonaria de la socie­
dad.

El marxismo ttsin estlticaU de Kautsky

El problema, pues, de extraer el rico contenido de sus
densas y apretadas formulaciones en el terTeno estético, sólo
pocHa abordarse en el marco de su concepción fil0s6fica del
mundo y partiendo de una recta comprensión del marxismo
como el verdadero humanismo de nuestra época. Ciertamen­
te, no era posible apreciar en todo IU valor las ideas estéticas
de Marx y vislumbrar las posibilidades de una estética mar­
xista cuando toda su doctrina era reducida a una mera teoría
econ6mica r política interpretada, a Su vez, en un sentido
reformista, Ignorándose la médula filosófica de ella. Tal era
la posición de los te6ric:os de la socialdemocracia alemana
de finales del siglo pasado y comienzos del XX. Kautsky,
por ejemplo, sólo veía en el marxismo una concepción espe­
cifICa de la sociedad, no una filosofla. En consecuencia tras
de ser adelgazado hasta quedarse en los huesos de una simple
doctrina económica y política, el marxismo tenía que ser
completado con una filosona prestada, llamada a dar razón
del reino de los valores, al que pertenecía el arte. De este
modo, los problemas estéticos se quedaban a la intemperie,
a extramuros del marxismo propiamente dicho, y su expli­
cación se ponía en manos de una filosofía idealista -gene­
ralmente, de inspiración kantiana-, con la que se trataba
de completar el vado que en estas cuestiones dejaba, al pa­
recer, el materialismo histórico. En opinión de estos te6ricos
oficiales de la socialdemocracia -entre los que se contaba,
ade:más de Kautslty, Bernstein, ete.- lo único que podta
ofrecer el marxismo, era una explicación del condicionamien­
to del arte por factores económicos, pero con la particularidad
de que la tesis capital del materialismo hist6rico sobre el
papel determinante, en última instancia, de las relaciones
económicas era interpretada por estos teóricos socialdemó­
cratas en forma tan esquemática y unilateral que se desna­
turalizaba por entero SU verdadero sentido.



L.as leteas estetlcas de Marx y, en consecuencia, una e&te­
tica marxista, no podían esperar nada inspirador de semejante
tendencia a castrar el vivo conteJÚdo humanista y revoluciona­
rio del maOOm10 y a vulgarizar las tesis fUlldamenta1cs del ma­
terialismo histórico sobre las relaciones entre la base y la
supraestructura, incluyendo al arte. Es natural, por ello,
que las ideas estéticas de Marx fueran ignoradas y que sus
juicios literarios se hicieran pasar por la expresión de gustos
personales carentes de significación desde un punto de vista
te6rico general.

Méritos 'Y limi'aciones de los primeros
teóricos marxistas del arte

La situaci6n cambia un tanto en las últimas décadas del
siglo XIX y comienzos del XX cuando algunos te6ricos mar­
xistas del arte pretenden, por primera VC2, rescatar el jugoso
contenido del marxismo, aunque su empeño no se vea libre
de errores y apreciaciones unilaterales. En el marco de este
rescate del legado de Marx comienza a vislumbrarse la impor­
tancia y fecundidad de sus ideas estéticas. Entre los que más
brillante y consecuentemente abordan los problemas estéticos
partiendo de dichas ideas figuran: Paul Lafargue, en Fran­
cia; Franz Mehring, en Alemania y G. Plejánov en Rusia.

A Lafargue le interesa poner de relieve la vinculación
entre el arte y los intereses sociales, clasis~ pero al subrayar
el carácter ideol6gico de la obra artística pierde de vista su
modo específico de reflejar la realidad. Sin embargo, aunque
cae en cierto subjetivismo de clase, Larargue, siguiendo a
Marx, caracteriza el arte como un fen6meno social.

Mehring subraya, asimismo, el carácter de clase del fen6­
meno artístico y condena las pretensiones de un arte "puro",
al margen de los intereses sociales; no obstante, manifiesta
su apego a ciertas tesis kantianas que él juzga indispensables
para completar a Marx. Por un lado, concibe el arte como
un fen6meno social que pertenece a la supraestroctura y, en
este selltído, lo ve condicionado por los intereses de clase y
sin podet elevane a un nivel universalmente humano, y, por
otro, trata de lIustraerlo a ese condicionamiento con ayuda
del formalismo estético kantiano. El examen de la obra de
arte 10 desdobla, a su vez, en análisis del contenido y análisis
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de la forma, lo que le lleva a oscilar entre un esque­
matÍJmo sociol6gico y cierto formalismo de raigambre kan­
tiana.

Plejánov se esfuena por superar esta contradicci6n entre
condicionamiento social y autonomía del arte. A través de
una serie de estudios concretos subraya las estrechas relaciones
entre el arte y la lucha de clases; demuestra, asimismo, la
relatividad de los ideales de belleza y señala la unidad del
contenido y forma, a la vez que el papel detenninante del
contenido ideol6gico. Sin embargo, no siempre fundamenta
claramente la naturaleza social del arte Y del sentido estético,
ya que admite la existencia de leyes psicológicas en el desen­
volvimiento hist6rico-artistico y cae en cierto biologismo al
hablar del sentimiento de lo bello. Es evidente que Plejánov
hace considerables aportaciones a la tesis mandsta acerca
del condicionamiento social de la creación artística y a la
explicación de la sucesión hist6rica de ideales estéticos y
gustos artísticos, pero no logra resolver el problema. de la
autonomía relati....a de la obra de arte. Aunque reconoce la
necesidad de llevar a cabo un análisis de los m~ritos artísticos
de la obra junto a un análisis sociológico, no consigue vincu­
lar uno y otro y, en definitiva, sus estudios conducen a la
búsqueda de lo que él mismo llama el "equivalente sociológico
de un fen6meno literario dado". No es casual, por ello, que
de Plejánov arranque la tendencia a reducir la estética mar­
xista a una sociología del arte, tendencia que pasa por alto
la autonomía relativa que Engels ya había subrayado, sobre
todo en sus cartas de la década del 90 del siglo paudo, y
que antes que él, el propio Marx había alinnado al establecer
la ley del desarrollo desigual del desenvolvimiento artístico
y del desarrollo econ6mico-sodal, y llamar la atención sobre
la perdurabilidad del arte griego pese, o gracias, a su condi­
cionamiento social e ideológico.

Lenin )' el arte

En el rescate y enriquecimiento de la herencia fil0s6fica
de Marx y Engels, ignorada o mutilada por los te6ricos re­
visionistas de la JI Internacional, corresponde un lugar pro­
minente a Lenin.

En su trabajo, de 1905, La organizaci6n del Partido)' 14
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litnalura d. partido', abordaba cuestiones importantes de
una estética marxista: relaciones entre arte, ideologia y so.
ciedad. espíritu de partido de la obra de arte, etc. Partien­
do de la tesis enguelsiana del esplritu tendencioso de la obra
artística, como condición interna de ella, Lenin subrayó el
carácter de clase y la funci6n social e ideol6gica de la litera­
tura. y el arte. Cuando ya está cIara -<on la aparición del
uwxismo- la penpectlva ideol6gica y social del proceso
transformador de la sociedad, el artista que aspira a ligar su
creaci6n a la causa revolucionaria del proletariado asume cons­
cientemente esa penpectiva e integra su esfuerzo creador
en el marco de la revoluci6n. La literatura tiene. en ese
sentido, un carácter de partido. La "libertad absoluta" de
creación de que hablan Jos teóricos bu~eses oculta las más
vergonzosas dependencias. En la vinculacIón del esfuerzo crea­
dor del escritor con las fuerzas sociales que luchan por una
verdadera liberaci6n social y humana, está la garantia de su
propia libertad. Tal era la parte medular del fam050 articulo
de Lenin La organizacwn del Partido y la literatura de partido
(1905). Pero de sus tesis no podía deducine, en modo algu­
no, una regimentaci6n de la creación arttstica. una unifica­
caci6n de sus temas, formas, estilO$, etc., pues, como dcela
Lenin "la labor literaria es la que menos se presta a una
comparaci6n mecánica, a la nivelaci6n, al dominio de la
mayoría sobre la minoría. Está fuera de di!CUSi6n el hecho
de que es absolutamente necesario asegurar el mayor cam­
po posible a la iniciativa persona~ a las inclinaciones indi­
viduales, una mayor amplitud al pensamiento y a la fantasía,
a la forma y al contenido."l Como demuestra la política
cultural y artistica del Estado soviético y el Partido Comu­
nista, en Jos primeros años del nuevo régimen socialista.
Lenin se atuvo siempre fIrmemente -no 1610 en el plano
teórico, sino también en el práctico- a esos principios. Sin
embargo, interpretados sectaria y mecánicamente, con un e$o

píritu normativo, como se interpretaron más tarde en los
años del periodo staliniano, habrían de conducir a resultados
opuestos a los que buscaba Lenin: acercar el escritor a la vida,
asegurar una perspectiva más clara y fIrme de la realidad y,
fInalmente, garantizar la verdadera libertad de creaci6n.

I V. J. Lenin, Obr/U ~omP'''tU, trad. esp., Ed. Cutago, BueDOJ
Airel, 1960, lo lO. p. 36 Y ...

a !bid., p. 39.
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En Materialismo " empiriocritieirmo.· obra aparecida en
1909, y escrita en los años que siguieron a la derrota
temporal de la revolución rusa, cuando florecían toda clase
de intentos de revisar el marxismo con una nueva veni6n del
viejo idealismo subjetivo, Lenin desarroll6 y enriqueció los
principios gnoseológicos marxistas con su teoría del reflejo.

En la obra citada, Lemn no aborda en ningún capítulo el
problema de las relaciones entre el arte y la ciencia ni es­
tudia, de un modo especial, el arte como fanoa específica
de conocimiento. Sin embargo, de su análisis se desprende
que, como las demás fonnas ideol6gi~ el arte se halla
históricamente condicionado, lo cual no excluye que las ver­
dades que nos entrega tengan cierta validez objetiva. Lenin
despejaba así el camino para superar el subjetivismo de clase
en que habían caído los teóricos marxistas anterio~ en el
terreno estético y llegar asi a una justa concepción del arte
como fonna de reflejo de la realidad. Pero de esto no podía
desprenderse, en modo alguno, que la teona leninista del re­
flejo debiera ser trasplantada del conocimiento científico.
para la cual fue elaborada, al dominio del arte. De ahí que,
desde el punto de vista estético, no se le pudiera atribuir la
importancia que el propio Lenin no le había dado y que, a
partir de los años 30, le darían la mayor parte de Jos es­
téticos soviéticos hasta el punto de hacer de dicha teoría
la base fil0s6fica de la estética mancista-leninista. En verdad,
solamente cabe hablar de reflejo artístico cuando el arte
cum¡;>le una función cognoscitiva y, a la vez, cuando este
reflejO muestra una serie de rasgos característicos que no se
pueden dejar de tomar en cuenta: carácter especifico de la
realidad reflejada, papel peculiar del sujeto en la relación
estética, (unciones propias de la imaginación, los sentidos, la
emoción y el pen!laII1iento en ella, etc. En suma, incluso en un
arte que refleja la realidad, el reflejo artístico difiere radio
calmente del científico. Por todo esto no compartimos una
afirmación tan categ6rica corno la que hace el investigador so­
viético Boris Meilaj: "De los juicios de Lenin sobre los pro­
blemas estéticos en MlJterialismo :Y empiriocriticismo se deduce,
con toda evidencia, que las leyes generales de la teorla marxi,.
ta del reflejo son también inmutables para el arte."·

• V. l. unio, Mat"ialisrno )1 ,mpi,ioeritkismo. En Ob'lIJ como
pldllJ. t. 14, ~d. cit.

11 B. Meílaj, L't1i" '/ I/JI probl,mas d, la lit,,,aJura rUSd, ed.
ruta, MOIC6, 1954; trad. franceta, Parit, 1956, p. 203.
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Ahora bien, una vez que se reconocen 101 rasgos especí!i­
tos del reflejo artístico y de la realidad reflejada se puede
abordar el problema del valor cognoscitivo del arte, pero, a
la par con ello, no hay que perder de vista que, al reflejar la
realidad, el artista se refleja a si mismo, y a través de él. su
época, BU clase, y que el arte no puede reducirse --como de­
muestra su historia- a su valor cognoscitivo.

Debemos reconocer. sin embargo, que Lemn en sus artícu­
los robre To1&toi supo ver el modo peculiar de conjugarse lo
subjetivo y lo objetivo en la creaci6n arWti~ superando así las
concepciones subjetivistas y sociológicas en que habian caldo,
en mayor o menor grado, Lafargue, Mehring y P1ejánov. No se
puede descartar el elemento subjetivo de la creación artística,
constituido. en gran parte, por la concepci6n del mundo
del escritor, pero Lenin no se limita a concebir el arte como
mera expresi6n ideológica sino que subraya -con el ejem­
plo de Tolstoi- que todo gran artista rebasa el marco de
sus limitaciones ideol6gicas y nos entrega una verdad acerca
de la realidad.

Vemos, pues, que la teoría leninista del reflejo no es la
clave filosófica de la estética marxistaj sin embargo. cuando
tiene en cuenta los rasgos específicos del reflejo artístico y
no se la traspone mecánicamente a la estética, contribuye
a esclarecer las relaciones entre la concepción del mundo del
artista, y la verdad que su obra puede ofrecer.

Los problemas artisticos, teóricos )'
prácticos después de la Revolución de Octubre.

Con el triunfo de la Revolución Socialista de Octubre sur­
ge la necesidad de crear un nuevo arte que corresponda a
las necesidades de los hombres de la nueva soci~dad; COn este
motivo. tos problemas vivos e inaplazables que plantea ]a
práctica artistica pasan a primer plano. Se siente la necesi­
dad de crear un arte nuevo, revolucionario. que exprese la
nueva realidad con nuevas fonnas desde las posiciones ideo­
16gicas y revolucionarias que han triunfado con el asalto al
Palacio de invierno. El camino no es fácil. Durante años lu­
chan entre sí, abiertamente, diversas corrientes artísticas que
entienden de distinto modo la naturaleza del nuevo arte que
ha de emerger de la nueva realidad. Lenin no oculta sus
gustos personales en materia artística pero se cuida mucho
de hacerlos valer como normas; se opone a que ninguna ca-
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mente artistica en particular monopolice la vida artística, o
se convierta en comente oficial y, por otra parte, aprueba
que se deje cierto campo a la experimentación en el terreno
artático. Aunque admite que el arte tiene un contenido ideo­
lógico y que. por tanto. cumple una función social y educa­
tiva. él es el primero en recordar que no se puede desconocer
que el arte y la política tienen rasgos específicos que no per­
miten que se les sitúe en el mismo plano. El espíritu de estas
palabras es el que campea, poco despu& de su muerte, en
1925, en el 49 punto de la resolución del Partido Bolchevique
sobre la política a seguir en el campo de la literatura: " ...el
carácter de clase del arte en general y de la literatura en
particular se expresa en fonnas infinitamente más variadas
que. por ejemplo, en la política."

De este modo se permanecía fiel a la tesis marxista del
arte como forma ideológica que expresa los intereses de da­
lle. sin ignorar que --en virtud de una compleja red de esla­
bones intermediarios-- no se puede reducir la creación artís­
tica a una expresión directa e inmediata de dichos intereses.
Lunacharsky, como comisario de educación pública, durante
doce años (de 1917 a 1929) cargó con el peso fundamentaJ
de la política cultural y artística del nuevo ~men, y para
resolver algunos de Jos graves problemas que planteaba la
c:reaci6n de un nuevo arte supo aprovechar fecundamente
algunas ideas estéticas de Marx. En una cuesti6n muy debatida
por aquellos años --el valor del legado de los clásicos-, ante
la cual no faltaban actitudes nihilistas en nombre de 10 nuevo,
Lunacharsky voJvió los ojos, más de una vez, a las reflexio­
nes de Marx sobre el encanto eterno del arte griego, sobre
los cl6.sicos y. particularmente. sobre las peculiaridades del
desenvolvimiento artistico. Y en esta actitud viva y abierta
a los valores del pasado, se vio respaldado por Lemn que,
como Lunachanky, se oponía a una "cultura de invernade­
ro" como la que propugnaba el Prolet-Kult.

Sín embargo, en las cuestiones te6ricas artísticas, era Pie­
jánov quien seguía gozando en la década del 20 de una eleva­
da autoridad; las ideas estéticas de Marx se veían, sobre todo,
a través del prisma plejanoviano, con 10 cual. como ya seña­
lamos antes, se abría la puerta a una concepci6n "ideologi­
unte" y sociol6gica del arte que acabaría por dominar en la
crítica marxista de los fen6mcnos artísticos y literarios por
aquellos años. A la luz de esta concepción no era posible captar
la riqueza del pensamiento estético de Marx ni ver su relación

21



esencial con el conjunto de 5U doctrina. El propio Luna.
chanky polemiza en 1923 con Denike, autor de un articulo
titulado "Marx y el arte", quien planteaba la necesidad de
revisar el marxismo para dar cabida a los problemas estEti­
cos.' y Mijail Lifchiz, al que se debe la primera recopilación
de textos de Marx y Engels sobre arte y literatura (1933),
señala que todavía en 1929 el conocido historiador soviético,
Pokrovski, decía: "Contamos de$(Je hace tiempo con una
teoría del proceso hist6rico, pero nos falta crear una. teona
marxista de la creaci6n artística." Y, rerlriéndose concreta­
mente a las a~rtaeiones del marxismo en este terreno Po­
krovUi agregaba: "Con excepci6n de algunos trabajos de
Plejánov y Mehring, no tenemos nada."T

Los años de 1931 a 1933 revisten gran interés desde eJ
punto de vista del estudio y divulgaci6n de las ideas estéticas
de Marx, ya que en el curso de ellos ven la luz una serie de
documentos importantes de los fundadores del marxismo so­
bre los problemas de la literatura, a la vez que se publican
integramente en 5U lengua original y parcialmente en NSO
dos de sus obras de juventud -los Manwcritol econ6mico­
filosóficos de 1844 y La ideologia alemana- en las que se
abordan cuestiones estéticas esenciales, sobre todo en la pri­
mera de ellas. A la aparición de estos textos, desconocidos
hasta entonces, hay que agregar la primera edición de la re­
copilaci6n antes Citada de escritos de Man y Engels sobre
arte, llevada a cabo por M. Lifchiz y F.P. SchiJler con la
activa colaboraci6n de A.V. Lunachanky. Con la publica.
ci6n de estos textos cobro un nuevo y fecundo sesgo el estu­
dio de las ideas estéticas de Marx, pues comenzó a reivin.
dicarse su importancia como parte integrante del marxismo
as[ como sus relaciones con el pensamiento estético anterior.
Una expresión de este giro positivo de la investigación marxista
en este terreno era el excelente trabajo de M. Lifchiz Sobre el
problema de las ideas de C. Marx, publicado en roso casi
al mismo tiempo que su antología antes citada.

Sin embargo, las condiciones favorables creadas en la Uni6n
Sovi~tica, a comienzOl de la década del 30, para un estudio
profundo y creador de las ideas estéticas de Marx y sentar

e Cf. A. V. Lunacharsky, En .1 mnJo 11. lo m'sitlJ. Ed. ruta,
Mostea, 1958, pp. 224-225.

., C. Marx y F. Engel&, Sob,. d .re., en dos tomos, introduccl6n de
M. Lilchiz, ed. lUsa, Moscú, 1957, t. 1, p. XI.
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así las bases de una verdadera est~tica marxista --estética cien·
dfica y abierta, no dogmlitica y nonnativa-. se vieron grave­
mente desnaturalizadas, en los años posteriores del periodo
staliniano, por la penetraci6n cada vez mayor de los m~todos

dogmáti~ sectano5 y subjetivistas tanto en la teoria estética
como en la pdctica artistica.

Sobre el realismo socÜllis'a

A mediados de los años 30 se negó, por diferentes caminos
y desde perspectivas artísticas diversaS¡ al realismo socialista.
En sus inicios -y, sobre todo, en su gestación- signific6 un
intento de generalizar y sintetizar la experiencia artistica acu­
mulada después de la Revoluci6n de Octubre, y responder
definidamente a la necesidad de crear un arte nuevo, al ser­
vicio de la nueva sociedad, y nutrido, por tanto, de la ideo­
logía socialista. Se partía de la tesis, justa a todas luces, de que
la concepción marxista-leninista del mundo situaba al artista
en una nueva actitud ante las cosas y los hombres, y ~ue la
nueva realidad humana y social, para ser reflejada artistica­
mente, tenía que ser vista con nuevos ojos. Todo ello condu­
cía a propugnar un nuevo realismo capaz de reflejar la rea­
lidad en su dinamismo, desarrollo y contradicciones internas.
El nuevo realismo habria de ser, por ello, socialista. También
Lunacharsky tan ajeno al dogmatismo y al normativismo en
el arte se sumó a esta empresa, pero dejando claramente
establecido que no concebía el realismo con rigidas fronteras
formales establecidas de antemano. Por el contrario, pensaba
que en él "la fantasía, la estilización y toda la libertad po­
sible en el trato con la realidad desempeñan un papel muy
grande."· Subrayaba asimismo que dicho realismo incluía
"muchos métodos diferentes". Dos años antes, en 1931, alzán­
dose contra los intentos de uniformación estilística habia
defendido el derecho a practicar un arte realista que no ex­
cluyera. a su vez, un arte estilizante. Era preciso asegurar una
gran diversidad "no sólo de géneros sino de métodos funda­
mentales". Con este espíritu, Lunachanky se swn6 a este
nuevo realismo en el que, a su modo de ver, cabían las formas
de expresión y de reflejo de la realidad mú variadas.

Sin embargo, desde que el realismo socialista fue institu-

• A. V. Lunaehanky, Articulas sob" 14 lit,'4fUf4 sOlliJ,it:4. ed.
Nla, Mosc6 1958, pp. 238-239.
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clonalizado tanto en el plano teórico como en la pclctica. se
fue encerrando en fronteras cada vez más rfgidas Y unifonnes
y le abrió un ancho abismo entre su contenido y su forma
hasta el punto de que. en muchos casos. no pasó de ser el
viejo realismo con un contenido nuevo. Esta contradicción
que no había existido para un Maiakovw o un Eisenstein. C.()o.

mo no exístia tampoco para un Prokofiev. Eluard, Brecht,
Alberti o Siqueiros, desgarró la entraña misma de una teoría
y una práctica artlsticas que, por su esencia, tanto en relaci6n
con el contenido como con la forma. sólo podían avanzar
bajo el empuje de lo nuevo.

La concepci6n rígida del realismo que ponía en su base
un método único y cerraba sus puertas a la experimentaci6n
formal fue un obstáculo para que el arte de la nueva socie·
dad lOCialista se beneficiara no sólo con las aportaciones
que le llegaban de otras corrientes artísticas -ajenas u
opuestas a él- sino, sobre todo, con las conquistas formale!
que el nuevo contenido ideol6gico exigia.

Por otra parte, la interpretaci6n del principio leninista del
espíritu de partido de la obra de arte en una forma admi­
nistrativa, orgánica. limit6 en muchos casos la libertad de
creaci6n, y convirtió la necesidad interior y vital de crear en
una nece!idad externa con los resultados negativos para la
creación que -desde otro ángulo- había señalado el pro­
pio Marx.

Todo esto detennin6 que la estética del reali!mo socialista,
al dejar de postular un trato infinit.amente diverso con lo
real, estableciera nonnas y fijara modelos, convirtiéndose así
en una estética normativa, incompatible con las posiciones
maIXÍstas en que pretendía fundarse.

Sin embargo. el dogmatismo y el sectarismo que, en nom­
bre del realismo socialista, se impuso al arte en sus relaciG­
DeS con la realidad. en modo alguno podía invalidar la legi­
timidad de un realismo abierto, profundo y rico, es decir,
de un realismo tan amplio y diverso como la realidad mis­
ma, un realismo, a su vez, que. lejos de encontrar en el
marxismo-leninismo. un freno para captar lo real, viese en él
la penpectiva ideológica más adecuada para captar la rique­
za y el movimiento de lo real. Justamente un realismo de
este género fue el que fecundó las primeras obras de Eisens­
tein e incluso, en los difíciles años del período staliniano, las
creaciones novele!Cas de Sh6lojov.
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Hru:ia la teorla marxirta del arte

Después del XX Congreso del PCUS. con la crítica de los
métodos dogmáticos y sectarios de Stalin se inicia un pro­
ceso de restaur.u:i6n de los principios marxistas-leninistas que
habían sido olvidados o desnaturalizados. y se busca un enri­
quecimiento o renovaci6n de eUos, mediante el restablecimicn·
to de sus lazos con la prácti~ con la vida misma. Este proceso
de liberaci6n del dogmatismo staliniano y de viva y creadora
asimilaci6n y aplicaci6n de las tesis fundamentales del mar·
xismo ha dado ya fecundos resultados. tanto en la URSS como
fuera de ella, en el estudio de las ideas estéticas de Marx y
Engel$, y, en general, en el examen de los problemas funda­
mentalcs de una estética marxista que, partiendo de dichas
ideas. trata de pisar firme en la propia realidad artística y
social.

La vuelta a las fuentes, a las ideas de Marx sobre la ~sen·

cia de lo estético y del arte, y a las precisas fonnulaciones
enguelsianas sobre las relaciones entre los fen6menos ideoló­
gicos y econ6mico-sociales, así Como el estudio atento de la
experiencia hist6rico-artistica, y, en particular, de la coma
pleja experiencia artística de nuestro tiempo, está dando en
la actualidad una gran profundidad, diversidad y amplitud
a las investigaciones marxistas en el terreno de la estética.
Hay que señalar que, en este terreno, rivalizan noblemente
los estéticos marxistas de diferentcs países, socialistas y capi­
talistas, descartándose así con su labor conjunta, las manifes­
taciones exclusivas nacionales que son muestra evidente del
dogmatismo en el campo universal de la estética. En principio,
los estéticos marxistas de todos los parses pueden y deben
contribuir al esclarecimiento y fecundación de las ideas esté­
ticas de Marx y, sobre la base de ellas, nutriéndose cons­
tantemente de la experiencia artística, por di\'er5a comple­
ja y contradictoria que sea. construir los pilares de una ver­
dera estética marxista.
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EL MARXISMO CONTEMPORANEO y EL ARTE

En el panorama de las investigaciones marxistas de hoy
dfa se advierten varias direcciones fundamentales. Tienen de
común la vuelta al manantial vivo y creador del marxismo
originario, pero, a la vez, el contraste de sus principios, una
vez enriquecidos y renovados en el terreno estético con la
práctica misma. Pero el arte es un fen6meno que desafía
constantemente a toda vacua generalización y, sobre todo,
a las generalizaciones apresuradas que resultan de un en·
foque unilateral. Dentro del propio campo marxista se po­
nen de manifiesto, en la actualidad, profundas diferencias
de acuerdo con el aspecto o funci6n de la creación artística
en que ponen su acento principal. Este acento no debe
considerarse excluyente en tanto que se parte de una con·
cepción común del hombre y la sociedad, o mientras una
de esas divenas interpretaciones no se amuralle en si misma
y cierre sus puertas a otras caracterizaciones esenciales del
arte. 5610 cuando un elemento relativamente verdadero se
eleva al plano de lo absoluto, lo que era v~lido se invalida
por esta transgresi6n de los limites de su validez y, de este
modo, se pasa de una concepción estética abierta a otra rígida
y cerrada. Jwtamente este tipo de concepción abierta que no
mutila la riqueza, diversidad y el dinamismo del arte a lo lar·
go de su desenvolvimiento hist6rico ni en la actualidad, es la
que buscan hoy, a través de diferentes interpretacion~ los
estéticos marxistas. Ahora bien, ¿cuáles son estas interpre­
taciones estéticas fundamentales?

El arte como ideología

Veamos, en primer lugar, la caracterización del arte que
lo reduce esencialmente a una fonna ideológica. Cuenta, por
supuesto, con buenos títulos de presentaci6n en el pensamien­
to marxista; en efecto, desde SUlo ;)ngen~ el marxismo ha
insistido vigorosamente en la naluraleza ideo16gica de la
creación artística. De acuerdo con sus tesis cardinales sobre
las relaciones entre la base econ6mica y la 5upracstructura,
el arte forma parte de esta última, y, en la !OCiedad divi·
dida en clases, se halla vinculado a detenninados intereses
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de clase. sociales. Pero su expresión ha. de cobrar fonna ¡
las ideas polítiC3$. morales o religiosas del artista nece­
sitan integrarse en una totalidad o estructura artística que
tiene su legalidad propia. Como resultado de este pro­
ceso de integraci6n o fonnaci6n, la obra artística aparece
dotada de cierta coherencia interna y autonomía relativa que
impiden su reducci6n a un mero fen6meno ideológico. Los
textos de Marx y de Engels sobre la compleja trama en que
se insertan los fenómenos artísticos. sobre la perdurabilidad
del arte griego por encima de todo condicionamiento, sobre
la autonomía y dependencia de las creaciones espirituales. y,
entre ellas, las artísticas, y. finalmente, sobre el desarrollo
desigual del arte y la sociedad, nos vedan establecer, en nomo
bre del carácter ideológico de la producción artística, un
signo de igualdad entre arte e ideología. Sin embargo, una
de las tentaciones más frecuentes entre los estéticos marxistas
-'Y, sobre todo, entre los criticos literarios y artísticos al
enfrentarse a fen6menos artísticos concretos-- ha sido, parti­
culannente hasta hace unos años, la sobreestimaci6n del fac­
tor ideológico y la consiguiente minimización de la forma,
de la coherencia interna y legalidad especifica de la obra de
arte.

La tesis marxista de que el artista se halla condicionado
histórica, socialmente. y de que sus posiciones ideológicas
desempeñan cicrto papel -al que no es ajeno en algunos
casos el destino artístico de su creaci6n- no implica, en mo­
do alguno, la necesidad de reducir la obra a. sus ingredien­
tes ideol6gicos. Menos aún puedc entrañar la exigencia de
equiparar su valor estético con el valor de sus ideas. Incluso
cuando una obra pone claramente al descubierto sus ralees de
clase, seguirá viviendo aunque esas raíces, ya secas, no pue­
dan dar nuevos frutos. La obra de arte rebasa así el humuJ
hist6rico-social que la hizo nacer. Por su origen de clase,
por su carácter ideológico, el arte es la expresi6n del des­
garramiento o división social de la humanidad; pero, por su
capacidad de tender un puente entre los hombres a través
del tiempo y las sociedades de clase, el arte muestra una YO­
caci6n de univenalidadt y prefigura., en cierto modo, el des­
tino universal humano que 9610 llegará a cumpline efectiva­
mente en una nueva sociedad con la abolición de los particu­
larismos -materiales e ideológicos- de clase. Así como el arte
griego sobrevive hoya la ideología esclavista de su tiempo. el
arte de nuestro tiempo sobrevivirá también a su ideologla.
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La caractenzaclon oel ane esenCialmente por su peso lOe<>­
16gico olvida este hecho histórico capital: que las ideologw
de clase vienen y van, mientras que el arte verdadero queda.
Si la naturaleza especifica del arte, estriba en trascender, con
su perdurabilidad, los límites ideológicos que Jo hicieron posi­
ble; si. vive o sobrevive por su vocación de universalidad, gra­
cias a la cual los hombres de la sociedad socialista actual pue­
den convivir con el arte griego, medieval o renacentista. su
reducción a la ideología -y, a través de ella, a su elemento
particular, a su ahora y a su aqui- atenta contra la esencia
misma del arte. Pero, a la vez, no puede olvidarse que la
obra artística es un producto del hombre. históricamente
condicionado, y que 10 universal humano que realiza, no es
lo universal, abstracto e intemporal de que hablan las esté­
ticas idealistas después de establecer un abismo entre el arte
y la ideología, o entre el arte y la sociedad, sino 10 universal
humano que surge en y por lo particular.

Vemos, pues, que las relaciones entre arte e ideología
presentan un carácter sumamente complejo y contradictorio,
't que al abordarlas debemos rehuir -como dos extremos
Igualmente nocivos- tanto su identificación como su oposi­
ción radical. El primero de estos dos extremos es caracterlsti­
co de una posiCión ideologizante, subjetivista, o sociologista
vulgar; el segundo lo encontramos, a veces, en aquellos que
llevan su oposición entre arte e ideología hasta negar el carác­
ter ideológico del arte, colocándose así a extramuros del
marxismo.

Decadencia artÍftica )' decadencia soci41

En ]os últimos años se han dado pasos importantes entre
los estéticos marxistas para superar estas falsas posiciones y
particularmente, la más extendida entre ellos, o sea, la posi­
ci6n sociologista vulgar que, como ya vimos, tiene viejas
ratees. Sin embargo, este proceso de superaci6n tropieza con
graves dificultades cuando se pasa de la fonnulaci6n de tesis
te6ricas generales al análisis de fenómenos artísticos concre­
tos. Es lo que sucede, por ejemplo, cuando se. aborda el
fenómeno artístico de la pintura moderna o de la noveUstica
contemporánea que arranca de Proust, Joyce y Kafka. Como
es sabido, estas manifestaciones artísticas fueron rechazadas
en bloque en el pasado, en nombre de la estética marxista·
leninista, porque se las consideraba decadentes. Esta actitud
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no cuenta hoy entre los estéticos marxistas, con el finne res­
paldo con que contaba hace unos añOs. El contenido de esta
posici6n que inspiró también el famoso dilema lukacsiano de
"franz Kafka o Thomas Mann", vanguardismo decadente o
realismo, es, en sustanda, el siguiente: un arte es decadente
cuando expresa o pinta una sociedad decadente, cuando su
visión de ~ta deja intactos sus pilares económico-sociales, o
cuando su contenido ideológico es decadente o encierra ele·
mentos de decadencia. Ahora bien, incluso en esta díscutible
caracterización de la decadencia ardstica, el concepto de
decadente resulta inaplicable~ por ejemplo, a Kafka, pues,
como he tratado de demostrar en otra parte, el autor de
El Proceso pone en nuestras manos, con esta novela, una clave
para entender el carácter abstracto, enajenado y absurdo de
las relaciones humanas en la sociedad capitalista.1 En cuanto
a la exigencia de que el artista sacuda conscientemente los
pilares de una sociedad ofreciendo no sólo una critica de ellos
sino también sus propias soluciones, ya Engels dijo rotundas y
convincentes palabras sobre esto.' Pero, por otro lado, después
de leer a Kafka, Jos pilares en que descansan las relaciones
humanas burocratizadas ya no pueden parecemos tan finnes
como antes.

Ahora bien, lo que nos interesa señalar ahora no es ver si
es aplicable o no el concepto de decadencia a Kafka -quien.
evidentemente, no se deja encerrar en el estrecho marco del
dilema lukacsiano- sino la legitimidad del concepto mismo
de decadencia aplicado al arte. A nuestro modo de ver. en
esta aplicaci6n se pone de manifiesto la concepción simplista de
las relaciones entre arte e ideología que criticamos anterior­
mente. Esta simplificación procede de un tránsito apresurado
de )0 social e ideológico a lo artístico quemando, en cierto
modo. los puentes, es decir. ignorando las peculiaridades y los
eslabones intermediarios que hay que tener en cuenta.

El concepto de decadencia no es un concepto inmutable
que pueda aplicarse indistintamente a toda forma ideológica,
a un periodo artístico detenninado o a un período social.

1 Cf. en el prelente boro, mi estudio: "Un h~roc karkiano: Jo­
~K."

t "Yo creo que la tendencia debe salir de la situaci6n y la ae­
c:i6n miunas, sin que estE formulada expUcitamenle, y que el poeta
no tiene por quE dar al lector, en forma aC3bada, la 101uei6n his­
tórica futura de los conflictos .oeiaJes que describe." (Carta de F.
Engds a Minna Kauuky, del 26 de noviembre de 1885.)
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Arte decadente no es igual que arte de una sociedad deca­
dente; decadencia en sentido artístico no es lo mismo que en
sentido social. A un movimiento artístico que después de al­
canzar su orto, inicia su descenso por haber agotado sus posi.
bilidades creado~ puede Jlamársele decadente. Puede admi­
tirse, asimismo, que una ideología decadente, o elementos de
ella, inspire las creaciones artísticas de una sociedad en la
que la clase social dominante, y progresista de otros tiempos,
ha entrado ya en su ocaso. Pero nada de ~sto nos permite
afirmar que una sociedad en decadencia engendre necesaria­
mente un arle decadente en el sentido que damos a esta ex­
presión (arte en declive por un debilitamiento o agotamiento
de su posibilidad de innovar, es decir, de crear); eso es tan
falso como sostener -tesis de Zhdánov en 1948- que el
socialismo engendra un arte de vanguardia, superior, justa­
mente por ser una fase superior del desarrollo social. No se
puede aplicar por igual la categoría de progreso -a>mo no
la aplicaba Marx- en dos terrenos, vinculados entre si, pero
distintos. Pues bien, lo que es falso con respecto a una fase
ascensional del desenvolvimiento social, o de una clase domi­
nante, 10 es también para su fase de decadencia.

A nuestro juicio, ningún arte verdadero puede ser neca·
dente. La decadencia ardstica, 5610 aparece con la simula·
ci6n, detenci6n o agotamiento de las fuerzas creadoras que
se objetivan precisamente en la obra de arte. Los elementos
de decadencia que una obra pueda contener -pesimismo,
pérdida de la energía vital, atracci6n por lo anClrmal y m6r­
bido. ete.- expresan en verdad una actitud decadente ante
la vida. Pero, desde el punto de vista artístico, dichos elemen­
tos &610 pueden seguir dos caminos: o bien, son tan poderosos
que agostan el impulso creador, o bien se encuentran ya in·
tevados y trascendidos en la obra de arte, contribuyendo
ast, en una curiosa dialéctica de la negaci6n de la negaci6n,
a afinnar el poder creador del hombre que, en definitiva,
es la negaci6n misma de una actitud vital decadente.

La aplicaci6n del concepto de decadencia al arte -ya sea
en la fonna simplista de Zhdánov, o en la más sutil de
Lukác~ demuestra la necesidad de marchar con el mayor
tiento en el examen de las relaciones entre el arte y la ideo­
logía. Las discusiones suscitadas últimamente por la aplica­
.lón de este concepto al arte' demuestran, asimismo, que

• Puede citarse, a elle relpecto, el encuentro sobre el concepto
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se está ya. dentro de la estética marxista. en el camino de la
superación del viejo error sociologista de identificar la deca·
dencia artística con la decadencia social, pero. a la vez. rea·
viva la necesidad de busc~r la naturaleza específica del arte
en un plano más profundo que el ideológico. es decir. en un
terreno cuyas vetas más hondas, lejos de desaparecer.
afloren en el futuro. cuando las ideologías de clase que. hasta
ahora, han nutrido al arte, sean ya, como tales ideologías par.
ticulares, cosa del pasado.

El tJrte como formtJ de conocimiento

Frente a los excesos de una posición ideologizante y socio­
lógica vulgar. suele subrayarse en la estética marxista actual
la concepci6n del arte como (onna de conocimiento. La fun·
ción cognoscitiva del arte Y. en particular, de la literatura,
fue puesta de relieve por Marx y Engels en sus juicios sobre
diferentes obras de los grandes escritores realistas del siglo
XIX. y 10 mismo puede decirse de Lenin con respecto a sus
artículos sobre Tolstoi.

Mane. Enge1s Y Lenin señalaron el carácter cognoscitivo
del arte sin desligarlo de su naturaleza ideol6gica, pero re·
conociendo que las relaciones entre ambos planos son suma­
mente complejas, y en ocasiones -<e>mo puede verse en el
examen de la obra de Gocthc. Balzac o Tolstoi- bastante
contT'adictorias. Las reflexiones de Marx en La Sagrada Fa·

de "deeadencia" que tUYO Jugar eD Praga entre un grupo de eseri·
torea de diferentes Dal_ -J. P. Sartre, E. Fischer, 1. Hajek '1
otros-- y del cual dio cuenta la revista literaria chea. Plom#" en
su núm. 2 d~ 1964. De 10 dicho en ese coloquio extraemos algunas
upreaionea de te6riCOll y escritorel marxistas que tomaron parte en
~I, y que muestran una actitud contruia al empleo dogmAtico y
mecl.nico del concepto de decadencia. Emlt Fischer: "Si 101 escri.
to,," describen la decadencia sin consideración alguna y la denun.
clan moralmente, eso no es decad~nc:ia.. No debiéramos abandonar
Prowt ni Joya: ni Jkekett y, menos aún, Kafka, al mundo burguEs."
E. GoJdstucker: "Hay que distinguir Jos elementos de decadencia
en Ja "fl10t0(ta de la vida", examinarlos criticamente y apreciar,
en alto grado, las nuevas Iknicu de creación artística que esta
visión decadente_y pesimista de la vida y del mundo han aponado'"
M. Kundera: "Hemos Uegado a una posición verdaderamente dia·
lktiea con relpeeto a Jo que se llama la literatura decadente. y
hemos comprendido que Ja lucha ideológica no reside en el rechazo
de 1m obsticulos, sino en su superación." (Trad. francesa de las
diferentes intervenciones de este encuentro en: Ls Nouudh Cntiqu#.
nÚlnS. 1~6·157. pp. 71-84, Paris. junio-julio de 1964.)
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milia en tomo a la novela de Eugenio Sué Los misterios de
Parir y las observaciones críticas de Marx y Engels sobre la
tragcclia de Lassalle Franz von SicA:ingen4 demuestran que
una penpectiva ideológica falsa puede afectar negativamente
a la verdad artistica y a los meritos estéticos de una obra.
Por el contrario. Jos análisis de Marx y Engels de La come­
dia humana de Balzac, y los de Lenin con respecto a la obra
de Tolstoi -"espejo de la revoluci6n rusa"- representan,
como dice Engels. "uno de los más grandes triunfos del
reaJisrno",6 es decir, un triunfo de la verdad artística sobre
un horizonte ideológico falso. El legitimismo monárquico de
Bahac es trascendido artísticamente en su obra y Jo que res­
plandece en eIta es una pintura realista de la nobleza ya
caduca en un mundo burgués. El misticismo tolstoiano no pue­
de impedir, como hace notar Lenin. que Tosltoi reneje
ciertos rasgos esenciales de la revoluci6n rusa y que en el
estudio de su obra literaria la clase obrera de la Rusia zarista
aprenda a conocer mejor sus adversarios.'

El arte aparece, pues. en los clásicos del marxismo-Ieninis­
mo como una forma de conocimiento; de ahí que, en la ac­
tualidad, partiendo de sus consideraciones sobre las creacio­
nes de los grandes escritores realistas se subraye, frente a
una interpretación meramente ideológica, el valor cognosci­
tivo de Ja obra artística. Mientras que de acuerdo eon la
concepción ideolcSgica el artista se dirige a la realidad para
expresar su visi6n del mundo, y con ella a su tiempo y a su
clase, al pasarse del plano ideológico al cOWloscitivo se sub­
raya, ante todo. su acercamiento a la realidad. El artista se
acerca a ella para captar sus rasgt)$ esenciales. para reflejarla,
pero sin disociar el reflejo artístico de su posición ante lo
real, es decir, de su contenido ideoJ6gico. En este sentido,
el arte es medio de conocimiento.

4 ef. en este mmno líbro mi estudio: "La concepción de lo trigico
en Mant y Ingel....

I "Que Baba<: le ha)'a vilto obligado a ir en contra de llIt pro­
pial Itmpadas de clase y de SUI prejuicios politicos; que haya visto
la inevitabilidad de la calda de IUI queridos amt6entu y los haya
descrito como indignos de merec::er mejor luerte i que no haya Il'Ísto
a los verdaderos hombre. del porvenir mil que alll donde pocfian
encontrarte en tal I:poca, todo cito yo lo eonlidero como uno de
101 mú ltrande:s triunfos del reali,mo y una de lu caracterlstieas
mú notable. del viejo Bahae." (Carta de Engeh a miu Harmeas,
de abril de 1888.)

, V. l. Lenin, Obras I:ompltttas. ed. cit., L 16, p. 345.
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La noción de reflejo. aplicada al arte, no supone. O al me·
nos no debe suponer, como señalábamos anteriormente, la
transformación mecánica de una categoría gnoseol6gica en
estética. La verdad artistica no se determina por la COrres­
pondencia plena entre arte e ideología, pero tampoco -y en
esto se diferencia del conocimiento cientUico- por su plena
concordancia con la realidad objetiva tal como eJÜ$te fuera
e independientemente del hombre. En un cuadro o en un
poema no entra por ejemplo, el árbol en si, justamente el
árbol que el botánico trata de aprehender. sino un úbol hu­
manizado. es decir un árbol que testimonia la presencia de
Jo humano. Asi, pues. cuando le habla de verdad artistica, o
de reflejo de la realidad en el ane. estos ténninos tienen
que pasar de un plano filos6fico general a otro propiamente
estético. Sólo así, al cobrar una significación peculiar, puede
hablarse del arte como forma de conocimiento. ¿Con quE
concuerda ese árbol humanizado? ¿Pura y simplemente con
el árbol real que crece sin ser tocado por la mano del hom­
bre? lO más bien con el hombre mismo que lo humaniza?
Basten, por ahora, estas preguntas para sentir la necesidad
de andar con cautela al hablar del arte como fonoa o medio
de conocimiento mientras no respondamos a cuestiones como
éstas: qul es 10 que conocemos, en definitiva, en el arte,
y c&mo se da ese conocimiento.

La caracterización del arte por su función cognoscitiva se
vio reducida, durante largo tiempo, al problema que iIe con·
sideraba fundamental: euá.I es su forma especIfica de reflejar
la realidad. El arte. se respondra, reneja la realidad en imá­
genesj la ciencia y la filasof'¡a, en conceptos. Los origenes
de esta concepción se remontan a Hegel. para el cual el arte
carece de un objeto o contenido propio: su objeto es el
mismo que el de la religión y la filosofía. Estas fonnas del
desarrol1o y autoconocimiento del Esphitu Absoluto se dife­
rencian por su modo de autoconocene. En el arte como
"manifestación sensible de la Idea", 10 espiritual aparece
apegado todavía a lo sensible; sólo en la filosofta -después
de su tránsito obligado por la religi6n- la Idea aparece en
su estado puro: el concepto. Por tanto, la diferencia en~

arte y filosofía, como formas específicas de conocimiento de
un mismo objeto, viene impuesta necesariamente por el pro­
pio desarrollo del Espíritu que sólo alcanza su verdad y rea­
lidad plenas en su pleno autoconocimiento conceptual.

En la estética marxista se ha hablado y sigue ha...t~ndose
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todavía -muy hegelianamente- del arte y la ciencia como
modos distintos de conocer la realidad (diferencia de (arma,
identidad de objeto o contenido). Pero no basta caracterizar
el arte como una forma de conocimiento peculiar aunque
recurra a nuevos medios cognoscitivos que ya no permitan
reducirlo a un "pensamiento en imágenes"; Fischer subraya
que una realidad de por sí deformada o grotesca puede ser
rdlejada mejor -como hace Kafka- recurriendo a lo fan­
tástico. a la parábola o al dmbolo. Como señala acertada­
mente A. 1 Burov la (arma artísica de reflejar la realidad no
pennite distinguir al arte de otras manifestaciones de la can­
ciencia social Si caracterizamos el arte exclusivamente por
su forma y no por su objeto o contenido. DO habremos en­
tendido la peculiaridad del arte como conocimiento.7 Las
diferencias entre arte y ciencia desde el punto de vista fonnal
no logran rebasar la concepci6n, de raigambre hegeliana, del
arte como conocimiento especifico, pero sin objeto propio.
Ahora bien. si el arte y la ciencia son formas distintas de co­
nacimiento. ¿qué sentido tiene esta duplicaci6n de la función
conKDoscitiva? ¿A qué viene este nuevo conocimiento que. en
verdad. no enriquece el que ya ~os de! objeto. sino
pura y simplemente nuestra fonna de conocer? ¿O es que el
ane tendría la pretensi6n de rivalizar con la ciencia en su
mismo terreno? "La creaci6n amstica, lo mismo que la cien·
cia -dice A. Yeg6rov- nos lleva al conocimiento de la
esencia de los fen6menos, enriquece al hombre con nuevos
conocimientos."l Ahora bien, si el arte como forma de cono­
cimiento responde a una necesidad, y no es una mera dupli­
caci6n -mediante imágenes, parábolas o súnbol05- de Jo
que la ciencia o la masona dan ya -mediante concep­
tO$-. s610 se justifica si tiene un objeto propio y específico,
como señala Burov. que condiciona, a su vez. la fonna espe­
cífica del reflejo anfstico. Este objeto específico, es el hom­
bre, la vida humana.

El hombre es el objeto especifico del arte aunque no siem­
pre sea el objeto de la representaci6n artística. Los objetos
no humanos representados artísticamentl; no son pura y siro·
plemente objetos representados, sino que aparecen en cierta
relaci6n con el hombre; es decir, mostrándonos no lo que

7 A. l. Burov. Lo .Stlleid tsI¡,ka tltl d"'. !d. nua, MOICú. 1956.
cr. particularmente JOlI cap•. I y V.

I A. l. Yegorov, .f,u y IOti.ddd. Ed. Pueblo. Unidos. Montevidro,
1961, pár. 139.
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IOn en si, sino lo que IOn para el hombre, o sea, humaniza­
dos.. El objeto representado es portador de una significaci6n
social, de un mundo humano. Por tanto, al reflejar la reali­
dad objetiva, el artista nos adentra en la realidad humana.
Así, pues, el arte como conocimiento de la realidad, puede
mostramos un trozo de lo real -no en su esencia objetiva,
tarea especifica de la ciencia.- sino en JU relación con la
esencia humana. Hay ciencias que se ocupan de los ámoles,
que los clasifican, que estudian su morfología y sus funcio­
nes; pero ¿dónde está la ciencia que se ocupa de Jos ár­
boles humanizados? Ahora bien, estos son los objetos que
interesan precisamente al arte.

Pero, ¿qué sucede cuando el objeto de la representaei6n
artística es el hombre, no el que revelan las cosas, porque estas
se hallan en relaci6n con él, sino el hombre de un modo di­
recto e inmediato? Tampoco, en este caso, duplica el arte el
quehacer de las llamadas ciencias humanas o sociales. Dos­
toieveski no se limita a doblar las verdades del psiquiatra, ni
La comedia humana de BaJzac: es una ilustración de los
conceptos que sobre las relaciones económicas capitalistas pode­
mos encontrar en El Capital de Marx. El arte no ve las re­
laciones humanas en su mera generalidad, sino en sus mani­
festaciones individuales. Presenta hombres concretos, vivos,
en la unidad y riqueza de sus determinaciones, en los que se
funde de un modo peculiar lo general y lo singular. Pero
el conocimiento que el arte puede damos acerca del hombre
,{)1o 10 alcanza por una vía específica que no es, en modo
alguno, la de la imitación o reproducci6n de 10 concreto
real; el arte va de lo concreto real a !o concreto artJstico
-llamémoslo &Í-. El artista tiene ante si lo inmediato,
lo dado, 10 concreto real, pero no puede quedarse en este
plano, limitándose a reproducirlo. La realidád humana 56]0
le revela sus secretos en la medida en que, partiendo de lo
inmediato, de lo individual, se eleva a 10 universal, para re­
tomar de nuevo a lo concreto. Pero este nuevo individual,
o concreto artístico, es justamente el fruto de un proceso
de creaci6n, no de imitaci6n.

El arte ,{)]o puede ser conocimiento -conocimiento espe­
cUico de una realidad especifica: el hombre como un todo
único, vivo y concreto- transformando la realidad exterior,
partiendo de ella, para hacer surgir una nueva realidad, u
obra de arte. El conOCer artístico es frato de un hacer; el
artista convierte el arte en medio de conocimiento no copian-
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do una realidad. lino creando otra nueva. El arte sólo es co­
nacimiento en la medida en que es creación. 5610 así puede
servir a la verdad y descubrir aspectos esenciales de la reali­
dad humana.

PreMOfUS sobre el realismo

El arte que sirve asi a la verdad, como un medio especí­
fico de conocimiento tanto por su fonna como por su objeto,
es justamente el realismo. Llamamos arte realista a todo arte
que, partiendo de la existencia de una realidad objetiva, cons­
truye con ena una nueva realidad que nos entrega verdades
sobre la realidad del hombre concreto que vive en una JO­

cledad dada, en unas relaciones humanas condicionadas hist6­
rica y socialmente y que, en el marco de eUas trabaja, lucha,
sufre, goza o sueña.

En la definición de realiJmo que acabamos de formular,
el ténnino realidad lo hallamos en tres niveles distintos: rea~

lidad exterior, existente al margen del hombre; Iftlidad nue·
va o humani7.ada que el hombre hace emerger, trascendiendo
o humanizando la anterior, y realidad humana que se tran~

parenta en esta realidad creada y en la cual se da cierto con~

cimiento del hombre. Esta definición nos pennite trazar la
Unea divisoria del realismo como representaci6n de lo real
en la cual re refleja la esencia de fenómenos humanos j al
otro lado de ella eItá el arte que no puede o no quiere cum~

plir una función cognoscitiva. Al otro están, sobre todo, los
fabos realismos que por querer atenerse exclusivamente a la
realidad exterior o a la realidad interior humana no logran
enriquecer nuestro conocimiento del hombre. ya sea porque
éste ha dejado de lIU el objeto espec[fico del conocimiento
artístico, ya sea porque el método artístico empleado no per­
mite penetrar en los aspectos esenciales de la realidad hu·
mana.

Es un falso realismo el que, en nombre del conocimiento
de la realidad -tbmino que algunos JJUmcistas manejan va~

porosamente- hace de la representación de las cosas un fin
y no un medio al servicio de la verdad. El realismo asi en­
tendido no es una fonna de conocer la realidad, sino de
representarla; es decir, un intento de presentarla de nuevo a
la manera como la copia o la imitaci6n presenta al oriKina).
Las fronteras de este supuesto realismo son rlgidas; acaban,
donde acaban las del objeto. Unas veces se pretendt' repro-

36



ducir cada detalle) y se cae en el naturalim1<>, o realismo
documental, anecd6tico, fotográfico: otras, se presenta a un
nivel más elevado con la pretensión de captar la esencia de
las cesas, ritmos secreros, o estructuras íntim2s en un inútil
empeño de rivalizar oon la ciencia o la filosofía. Intento
fallido: las cosas se quedan con su realidad esencial esperan·
do al hombre de ciencia, mientras que al artista -absorbido
por las cosas, por su esencia objetiva- se le escapa la carga
humana que podrían soportar.
. Falso realismo es también el que teniendo la realidad hu·
mana por objeto busca en elJa no 10 que es sino lo que debe
ser) y transfonna las cosas para que reflejen una realidad
humana hermoseada, sin aristas, cayéndose asi en un irrea·
lismo o idealismo art1sticos. En gran parte. lo 9.ue en los años
del período staliniano se hacia pasar por realismo socia1iJta
no era sino su transfonnación en idC'.alismo "socialista". Por
supuesto, no todas las creaciones artisticas y literarias ofre­
cían esta visi6n rosada de la nueva realidad, que no podrla.
mos considerar realista ni socialista, y en abono de ello po­
drlan citarse las obras de Sh610jov. El verdadero realismo
socialista no tiene por qué mistificar la realidad. I..a mentira
lo mata; en cambio, la verdad que puede entfeK&r legitima
y justifica su existencia. Por ello, si el arte es una fonoa de
conocimiento que capta la realidad humana en sus ~tos
esenciales y desgarra así el velo de SU! mistificaciones, si el
arte -sintiendo a la verdad- puede servir al hombre en su
construcci6n de una nueva realidad humana, no hay nada
que pueda impedir -a menos que se caiga en un dogmatis­
mo de nuevo tipo- una concepción del arte -ni exclusiva
ni sectaria- como la del realismo socialista. La empresa de
ofrecer una visi6n profundamente realista de nuevas realida.
des males, desde la perspectiva ideol6gica que facilita esa
visión -el marxismOoleninismo-:-) lejos de ser una empresa
sin futuro, tiene todavía un largo ~cho que recorrer. Sobre
esta nueva realidad social que se ("StÁ gestando (realidad
con luces y sombras, con conflictos, con viva, constante, y,
a veces, dramática lucha entre lo viejo y lo nuevo) un arte
verdaderamente realista y socialista no ha pronunciado allO
su última palabra.

La identificación de tut4! )' rrQlismo

Una vez descartada la concepci6n del realismo como coo
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pia o imitaci6n de 10 real Y admitido que, en nuestros dias,
no puede dejarse encerrar en los c:Anones es~tiCOl de otros
tiempos, surge el problema de delimitar las relaciones entre
ane y realismo. SI, a través de su diversidad de formas de
expresi6n, el realismo es una fonoa de conocimiento del hom­
bre mediante la creaci6n de una nueva realidad cabe pre­
guntar: ¿El realismo agota la esfera del arte? ¿El realismo
es todo el ane, o todo ane es realista? ¿Queda algo más acá
o más allá del realismo?

Analicemos esta primera respuesta:
"Las corrientes que se atienen de manera rigurosa a todos

los principios formalistas, por ejemplo, el abstraccionismo o
superrealismo. no son métodos artísticos en el sentido estricto
de esta palabra. Al deformar la realidad hasta el punto de
que resulta imposible reconocerla, al negar el principio de que
se debe penetrar en la esencia estética de Jos fenómenos de
Ja vida, no es posible crear una imagen artística. Las obras
que se sustentan en esos métodos fonnalistas, quedan, de
hecho, al margen de la esfera del arte.'"

Bajo el rubro de formalÍ$mo queda prácticamente englo­
bado aquí todo Jo que, en nuestra ~poca, no encaja en un
realismo de vía estrecha: futurismo, cubismo. expresionismo
y surrealismo. Esta posici6n sectaria y dogmática es insaste­
ñible porque angosta la esfera del arte ignorando su natu­
raleza especifica para aplicar a ella exclusivamente criterios
ideo16giCOL Desde el punto de vista de la naturaleza espe­
clfica del ane, Jos productos art[sticos de estas corrientes a
las que se les niega la carta de ciudadanía artística podrían
aducir en su favor: a) ser una forma peculiar de presencia
u objetivación de lo humano; b) ser una nueva realidad o
producto creado por el hombre en el que éste manifiesta
libremente su capacidad creadora, aunque en este caso, no
cumpla propiamente una función cognoscitiva; e) ser una
aponación al desarrollo artístico en cuanto que satisface la
necesidad -vital siempre para el arte- de conquistar nue­
vas formas y medios de expresión. Por otro Jado, aplicar
criterios exclusivamente ideoIógicos o pollticos a las obras
aI1Úticas Y. basándose en ellos negarJes su carácter art1stico,
sólo puede servir a dichos criterios como tales -según decía
muy acertadamente Antonio Gramsci- "para demostrar que

I Eruoyos d, IItltico PMuislo-l,tú"isto. Trad. esp. de A. Vida!
lloget, !d. Pueb11M1 Unidoe. Non1eYideo, p. 199.



alguien como artista no pertenece a aquel determinado mun·
do político y -ya que su personalidad es esencialmente are
tística- que en su vida íntima. en la. vida ~ue le es propia,
el mundo en cuestión no actúa, no existe ." o Y. aún así. la
eficacia de esos criterios es dudosa, como lo demuestran estos
dos hechos: a) el arte moderno ha surgido, en gran parte,
en oposición a los gustos. ideales y valoI'e$ de la burguesía;
b) después de la Revoluci6n de Octubre, grandea figuras del
arte nuevo o de vanguardia estuvieron vinculadas ideológica
y poUticamente a la vanguardia revolucionaria, a los parti­
dos marxistas-Icninislas. Así, pues, reiterando 10 que declamos
anteriormente con respecto a la aplicaci6n mecánica del con­
cepto de decadencia al arte que simplifica las verdaderas
relaciones entre arte e ideologia, creemos que no se puede
establecer sin más un signo de igualdad entre las corrientes
no realistas de nuestro tiempo y la ideología reaccionaria, de­
cadente. de la burguesia imperialista, ni tampoco entre el
realismo y la ideologfa de las clases progresistas y revolucio­
narias. Por otra parte, entre el realismo y el llamado arte de
vanguardia no puede haber -ni hay- una absoluta incomu­
nicación. Recursos formales de la novelística moderna
como el m0n6l0g0 interior y el tratamiento discontinuo o
reversible del tiempo, se integran cada Ve2; más en la novela
realista construida hasta hace unos años conforme a los cá­
nones clásicos. No se trata de innovaciones meramente for­
males, sino de cambios en la forma impuestos por los cambios
de contenido dictados por la transformación de la propia
realidad humana. Asi lo reconoce el te6rico marxista italia­
no Carlos Salinari para deducir de ello que "la forma tam­
bién se vuelve irregular, más rápida, menos melodiosa, sin
que pueda ignorar los descubrimientos técnicos de la prosa•.•
efectuados por las vanguardias europeas."11 Y esta misma
necesidad la experimenta también el joven novelista soviético
Daniel Granin cuando dice: ''Debo reconocer que, con fre­
cuencia. uno se da cuenta de su propia impotencla para que
la creación encuentre un curso más profundo con los métodos
de la novela tradicional. Hay que descubrir métodos nuevos,

18 Antonio Gramsci, L¡'''tUUfll )' vidtl PltlciOlllll. Ed. Lautuo, Bue­
nOI Airea, 1961, p. 28.

11 Cita de 1iri Haje" en IU inte~nci6n en el Coloquio entre
Oriente y Occidente sobre la novela eontempodnea. celebrado en
Leningrado del 5 al 8 de agosto de 1953. EI~i', n6m. 329, p. 39.
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y creo que esto no es uno un procC$O natural •.. "S2 Sin esta
asimilaci6n fecunda de nuevos métodos de expresi6n, no se
habña forjado la personalidad artística de grandes figuras del
arte lOCialista tal como hoy la conocemos. Maiakovski no
existiría sin el futurismo; Siqueiros, un la pintura moderna;
Brecht, sin el expresionismo; Neruda, Arag6n o Eluard, sin
el su.rrulismo, etc. Así, pues, el realismo no agota la esfera
del arte y, por tanto, no pueden excluirse de &te los feoome­
nos artísticos que caen, efectivamente, fuera de un arte rea­
lista.

Lo. estética de Lukáu

Una formulaci6n menos tajante de la tesis que identifica
arte y realismo se encuentra reiteradamente a lo largo de las
investigaciones estétic.u de Lukács. El arte es para él una de
las formas posibles de que dispone el hombre para reflejar o
captar lo real. Cieno es que Lukács insiste en la necesidad
de no confundir el reflejo artístico y el cienillico. El carnc­
ter peculiar del primero lo encuentra Lukács en la categorfa
de particularidad como punto medio en el que se superan,
dentro del proceso de reflejo de la realidad, tanto lo singular
como lo universal. Se pone de manifiesto, asimismo, en las
relaciones entre el fen6meno y la esencia; mientras que en
el conocimiento científico la esencia puede ser separada con­
ceptualmente del fen6meno, en el arte no puede conservar
su autonOllÚa fuera de éste. El arte es, pues, una de las formas
por las cuales el mundo, la realidad se de!Cubre al hom­
bre. Esta realidad, por supuesto, se halla en proceso cons­
tante de cambio y de ahí la necesidad de que varíen los me­
dios de expresi6n. La historicidad de la realidad objetiva
impone, a su vez, una historicidad de los medios expresivos,
Y. con elto, determina el movimiento mismo del arte. Sin
embargo, lo que permite diferenciar al gran arte del que no
lo es y, al mismo tiempo, lo que explica la supervivencia de
la verdadera obra artística es su capacidad de ~ejar la
realidad, la fuerza y profundidad con que capta la esencia
de Jo real. De aquí se deduce inequívocamente que el verda­
dero arte es, para Lukács el arte realista y que el realismo
es la vara, el criterio para valorar toda reali.zaci6n artística
cualquiera que sea el periodo en que surja o concepci6n del

S2 Intervención de D. Granin en el mismo Coloquio. Ibid., p. 78.
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mundo que exprese, Y así lo reconoce Lukács, en IU entrevista
con el periodista checo Antonin Liehm, a comienzos de 1964:
"Todo gran arte es realista; lo es desde Homero, por el he·
cho mismo de que refleja la realidad, y este es el criterio
irrecusable de todo gran periodo artístico, incluso aunque Jos
medios de expresión varíen infinitamente",U AJí, pues,
Lukács define de una vez y para siempre los límites del
gran arte.

Partiendo de esta definici6n, Lukács se opone al realismo
desnaturaJízado de los años del periodo staliniano y se en­
frenta, sobre todo, al arte de vanguardia (decadente) que
ejemplifica especialmente con Kafka, "paradigma de todo el
vanguardismo moderno", Lukács no es tan miope o dogmá­
tico como para negar Ja existencia de fenómenos que caen
dentro del arte, aunque no quepan entre las márgenes del
realismo, Reconoce, tratándose de la novela de vanguardia
sus logros formales, e incluso, tratándose de Kafka, por ejem­
plo, admite cierta penetración suya en la realidad, aunque
en definitiva, a juicio suyo, no sea sino una penetración
unilateral, "en una sola dimensión", En suma. aunque se acep­
te la existencia de un arte o de una literatura no realista,
(en el sentido luJcacsiano), el arte verdadero, el arte autén­
tico, el que perdura, es el realista. Sus prefert'ncias por el
realismo critico -con sus grandes modelos, Balzac, Goethe,
Tolstoi- y por el realismo socialista -una vez liberado de
s~s deConnadones subjetivistas y naturalistas- estriba preci­
samente en su superioridad para captar lo reaJ.u

La estética lu1cacsiana representa, en el campo marxista,
el Jogro más fecundo de la concepción del arte como fonna
de conocimiento, Como estética del realismo cautiva con sus
penetrantes análisis y SURCrentes haUaztitos, pero, al erigir en
criterio de valor las condiciones que sólo puede sati!facer el
realismo, se convierte en una estética cerrada y nonnativa.

Del realismo de ula estrecha
a un realismo sin riberas

Ahora bien, el arte nO se deja encerrar en las fronteras
del realismo, y menos aún en un realismo que no va más allá

u L. NouIJeUe Cri'iqlu, núms. 156-157, junio·julio, 1964.
14 Geors LuUct. S¡,fli/icocWte otUI.l ti" "lIlumo ",,¡co. Ed. Era,

MExico, D. F.I 1965. Cí. también: Prol,,6mlflos o 11110 ,sillico mar­
xisla, Ed. Gri]albo. 1965.

41



de loa cánones pictóricos renacentist.a.s, o de los criterios foro
males realistas que en la literatura ejemplifican Goethe, Bal·
zae o Tolstoi. El realismo como categoría artística rebasa el
marco de una tendencia realista particular.l1 por ello, sus
riberas tienen que abrirse porque, como dice Garaudy, "el
desarrollo de la realidad del hombre no tiene t~nnino."l'

y para desarrollarse, para extenderse es preciso que no se
quede en el objeto, en la realidad objetiva o en la figura
real. Ciertamente, no se pueden identificar, en la. creaci6n
pictórica, realismo y pintura figurativa. No basta apelar a las
fonnas visibles de la realidad exterior, a la figura. para que
podamos hablar de pintura realista. El verdadero realismo
comienza cuando esas formas o figuras visibles son transfor­
madas para hacer de ellas una clave del mundo humano que
se quiere reflejar y expresar. Debemos decir. por ello, que el
realismo necesita rebasar la barrera de la figuración, en una
superación dialéctica que reabsorba las figuras y fonnas reales
para elevarse a una síntesis superior. La figura real, exterior,
es un obstáculo que tiene que ser superado para que el realis­
mo no sea propiamente figuración, sino transfiguración.
Transfigurar es poner la figura en estado /aumano.

El realismo debe abrirse para poder reflejar no la aparien.
cia de realidad, que se alimenta de la fidelidad al detalle y
a la figura exterior, sino la realidad profunda y esencial que
solamente se alcanza poniendo en estado humano a las figu­
ras reales. La fidelidad del pintor figurativo a secas, es decir,
del pintor que se queda en la figura. sin rebasarla, no es sino
una infidelidad a 10 real, pues es justamente su transfigura­
ción lo que acerca el verdadero realismo a la realidad.

Pasando la barrera de la figuración, pero un pasar que no
es un abandono de la figura, sino una tranlÍormaci6n de
ella, el realismo, lejos de perderse, se afinna, y surge así como
un realismo desarrollado hasta el infinito, que no exige a la
vez la necesidad de englobar la totalidad de los fenómenos
artísticos. Para defender un verdadero realismo sin riberas,
corno el que propugna Garaudy,lT no es prec¡~ entregar-

16 Steran MoraW'llci, "El realismo como talego"a IU1htica." En
R,eh"eh,s int,rnalio"al,s. n6m.. S8, julio-agosto, Pam, 1963, pp.
~3 y 62.

11 R.oger Garaudy, intclWnci6n en la "Semana dd peDJamiento
marDsla", JObre "Materialismo lilOlMico y realismo artbtico", Eurt1",
nCum. 419-420, p. 335.

lT R.. Garaudy, D'III1 rlalism, s4Jls rivoI's, Plon. Paña, 196'.
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le el arte entero, incluso el arte al»tracto. ¿Qué ganamos
con sul»umir en la categoría de realismo a todos los fen6me­
nos artísticos, y establecer, desde ese nuevo ángulo, la igual.
dad entre arte y realismo? Para reconocer el hecho innegable
de la existencia de un arte que desde la famosa acuarela de
Kandinsky, de 1910, no apela a la figura ni cumple una tun­
ción cognoscitiva, y que aporta, lIObre todo, una peculiar
presencia de lo humano ~mo la aporta todo fenómeno
artIstico, incluso el decorativo-, no es preciso desdibujar
ciertas caracteristicas del realismo que como ya señalábamos
anterionnente, consiste en un triple modo de dane la reali­
dad: como realidad exteriof' representada (fonnas, figuras
reales) con la cual se crea una nueVA realidad (obra de
arte) que refleja y expresa esencialmente la realidad hu­
mana.

El realismo es un hecho artístico como lo es también el
arte no realista de nuestro tiempo. Uno y otro arte cumplen
funciones diversas, entre ellas ideológicas, satisfacen necesidades
humanas distintas y recurren a su vez, a diversos medios de
expresión. Cada uno de ellos tiene, a su vez, sus peligros; si
la apelación a las formas reales, puede conducir al desierto del
fno e inexpresivo figurativismo. la ruptura con las formas y
fLgUras del mundo real puede llevar a la frialdad y monotonía
que ya hemos padecido con el abstractismo geométrico. Un
pintor de las últimeu hornadas. Jean Bazaine, que merodea
cerca de lo abstracto, ha subrayado los peligros mortales de
una ruptura total con el mundo exterior: "No podemos des­
embarazamos del mundo exterior como de un manto dema­
siado pesado•.. Negar sistemáticamente el mundo exterior
equivale a negane a si mismo: una especie de suicidio.""
Pero los peligros que acechan tanto al realismo como al arte
abstracto no invalidan su condición común de prueba de la
existencia creadora del hombre, sin que esto implique la diso­
luci6n de un arte en otro.

El arte como creación

Dejemos, pues, que el realismo extienda sus riberas sin que
ello signifique excluir ni absorber otros fenómenos artísticos,

111 J. Bazaine, "Note. IUJ' la peinture d'aujouNJ'hui.'· PaÑ, 1953.
En Walter Hns. Documntol para ,. tomp"flJión dI 14 piPltllr4
modltll4. Ed. Nueva Visi6n, Buenot AireJ, J959, p. 156.
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y busquemos un estrato más profundo y originario del arte,
el único que impide identificarlo con determinada tendencia
particular -realista, simb6lica, abstracta, etc.- y trazar una
ribera rígida a su desarrollo, a la vez que puede dar raz6n
del arte en su conjunto como una actividad esencial huma­
na. Sólo a$Í escaparemos bunbién, desde un punto de vista
marxista, a las limitaciones de una concepción meramente
ideol6gica, sociológica O cognoscitiva.

Ciertamente, el arte tiene un contenido ideoI6gico, pero
sólo lo tiene en la medida en que la ideología pierde w
sustantividad para integrarse en esa nueva realidad que es la
obra de arte. Es decir, los problemas ideol6gicos que el artista
se plantee tienen que ser resueltos artísticamente. El arte,
a su vez, puede cumplir una función cognoscitiva, la de
reflejar la esencia de lo real j pero esta función 5610 puede
cumplirla creando una nun'a realidad no copiando o imitan­
do lo ya existente. O sea, los problemas cognoscitivos que el
artista se plantee ha de resoh:erlos ardstU:amlnte. Olvidar
esto -es decir, reducir el arte a ideología o a mera forma
de conocimiento- es olvidar que la obra artútica es, ante
todo, creación, manifestación del poder creador del hombre.
y en esto radican las limitaciones de las co~pciones del
arte que hemos examinado anteriormente.u

Desde un punto de vista verdaderamente estético, la obra
de arte no vive de la ideología que la inspira ni de su con­
dición de reflejo de la realidad. Vive por 51 misma con una
realidad propia, en la que se integran lo que expresa o re­
fleja. Una obra de arte, es ante todo, una creación del hom­
bre, y vive por la potencia creadora que encama. Este punto
de vista pennite ver el desarrollo histórico del arte como un
proceso infinito que no se deja encerrar en los límites de una
corriente determinada. El criterio ideológico o sociológico i~.

nora la ley del desarrollo desigual del arte y la sociedad,
cu)'a ideología dominante expresa. Por ello, habla de arte

le De estu limitaciones participaban tambi~n mil trabajo. e!t~·

til:os en d pas.ado. Me refiero a mi teu. de grado COllci.1Ui4 )'
wJliJ.J en 14 olm. d, 4'" (1955) Y mi ensayo posterior "Sobre el
realismo socialista." (Nueslr4s /d,/u. núm. 3, 1957, Brwebu.) A
partir de mi euudio sobre "Las ideas eslllica. en los Maftusc,iltn
etoJlómico-/ilosó/icos de Marx," (1961) orient~ mil investigaciones
en la di~ción que ahora expongo, tr:ll.mdo de supuu las limita­
ciones $eñaladas y de poner la estitica JnancÍtta en relaei6n con el
núcleo originario -la "a:tis- del pen53miento de Mane.



superior e inferior, o de arte Pl'OKresista y decadente, igno­
rando la naturaleza especifica de la actividad artistica como
manifestación del poder creador del hombre. El criterio rea­
lista 5Ubraya la función CORJloscltiva del arte, convirti~ndola

en su función exclusiva, pasando por alto que el arte puede
cumplir -y ha cumplido históricamente- otras funciones,
Y. sobre todo, ignorando que, como producto humano, el bom·
bre no lIÓJo está en él representado o reflejado, sino presen·
ci2do, objetivado. El arte no sólo expresa o refleja al hombre,
lo hace presente. Cierto es que la presencia de lo humano
no es exclusiva de los productos artísticos; meDOS aún pue·
de serlo de una tendencia artística determinada. Si la
indU!tria es -como dice Marx- el libro abierto de las fuer·
zas esenciales del hombre, con mayor razón aún lo es el
arte -ya sea ornamental, simbólico, realista o abstracto-.
Jwtamente, por ser una forma superior de creación, por ser
un testimonio excepcional de la existencia creadora, Jo huma­
no está siempre presente en todo producto artístico. En este
sentido, el hombre ~tá tan presente en la COlJtlicue precor­
tesiana. como en los zapatos del labriego de Van Gogh, en
un Cristo de Rouault, o en una manzana de Ch.a.nne. La
organización de Jos colores y las fonnas no deja de ser una
manifestación de la capacidad creadora del hombre por el
hecho de que estructuren un rostro humano, una piedra o
un árbol, O porque su referencia a la realidad exterior sea
minima. El hombre no se pierde en el tránsito de lo repre­
sentado a lo no figurativo; lo que ocurre es que el proceso
de humanizaci6n, característico del arte, sigue una vía distin­
ta. POI ello, no cabe hablar en rigor, cuando hay verdadera
creaci6n, de un arte deshumanizado. La de!humanizaci6n del
arte -su enajenación- sena propiamente su negación, la
exclusión de toda objetivación o presencia de lo humano.
Subrayando la presencia de 10 humano en el arte -realista
o no- destacamos SU estrato más profundo y originario: el
ser una forma peculiar del trabajo creador.

Las raíces de esta concepción se encuentran ya en una
obra de juventud de Marx, los Manuuritos económico-filo­
s6ficos de 1844. Para lle~ a dla había que superar, como
Jo hizo Marx, la concepc16n del arte y el trabajo como acti­
vidades anta.g6nicas, ya fuera porque no se vela el carácter
creador del trabajo humano (actividad forzosa, mercenaria,
según Kant) y se le excluía, por tanto, de la esfera de la
libertad, o porque, reducido a una categorta meramente eco-
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nómica, no se advertia su entronque con el hombre, con
la esencia humana (actividad encaminada a la producción
de bienes materiales y fundamento de toda riqueza material,
según Adaro Smith y David Ricardo).

La comunidad del arte y el trabajo fue ya advertida
por Hegel aunque en fonna idealista (tesis de la Fenomeno­
logía del Espíri'" sobre el papel del trabajo en la formación
del hombre, o tesis del hombre como producto de su propio
trabajo); sin embargo, fue Marx qwen vio claramente la
relación entre el arte y el trabajo a través de su naturaleza
creadora común y, en consecuencia, concibi6 este último no
sólo como una categoría económica (fuente de riqueza roa·
terial) sino como categoría fílosófica ambivalente (fuente de
riqueza y de miseria humanas).

La concepci6n del arte como actividad que, al prolongar
el lado positivo del trabajo, pone de manifiesto la capacidad
creadora del hombre, permite extender sus riberas hasta el
infinito, sin que el arte se deje apresar, en definitiva, por
ningún urna en particular. Aunque el objeto artístico puede
cumplir -y ha cumplido a lo largo de la historia del arte­
las funciones más diversas: ideológica, educativa, social, ex·
presiva, cognoscitiva, decorativa, etc., sólo puede cumplir
(".stas funciones como objeto creado por el hombre. Cualquie.
ra que sea su referencia a una realidad exterior o interior ya
existente, la obra artística es, ante todo, una creación del
hombre, una nueva realidad. La función esencial del arte
es ensanchar y enriquecer, con sus creaciones, la realidad ya
humanizada por el trabajo humano.

La concepción del arte como creaci6n impide establecer
criterios íormales a un arte íuturo cuyo contorno, en modo
alguno, podemos trazar de antemano. Pisando firmemente en
ese estrato radic.al y ori~inario del arte podemos evitar el caer
en una concepci6n cerrada, es decir, dogmática. Si la creación
es la sustancia de todo arte verdadero no podemos considerarla
privativa de ninguna tendencia artistica en particular; el rea·
lismo, por tanto. no tiene el monopolio de la creaci6n. Pero
daríamos pruebas de un nuevo dogmatismo si sólo viéramos
la garantía del impu150 creador en la ruptura con lo real.
La tesis según la cual la creciente infidelidad de la pintura,
desde el impresionismo, a la realidad exterior, seria un avan·
ce en la conquista de la verdadera naturaleza creadora del
arte, olvida que un cuadro verdaderamente realista es siem·
pre creación. El arte realista lo es, ante todo, no por su apela.
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ción a la realidad exterior. ~ino por su capacidad de estruc­
turar las formas y figuras reales para ponerlas en relación
con el hombre. La verdadera creación se opone tanto a la ex­
presión informe directa e inmediata. como a la imitación o
copia; no excluye. en cambio. una expresión -ideológica. por
ejemplo- formada. estructurada ni tampoco la apelación a
las figu~ reales. No basta la figura P.Ma que haya creación;
pero tampoco su abolici6n es condiCJón o garantía indispen­
sable de la actividad creadora. Quien así discurriera se cocon­
traria en una situación semejante a la de la famosa paloma
kantiana que se imaginaba que, sin la resistencia del aire.
poeMa volar con toda libertad.

La concepción del arte como creación no exige una acti­
tud un[voca ante lo real (acercamiento a sus fonnas y figu­
ras, O distanciamiento de ellas) ; subraya. ante todo, el entron­
que del arte con la esencia humana. El hombre se eleva, se
afinna, transformando la realidad, humanizándola, y el arte
con sus productos satisface esta necesidad de humanización.
Por ello no hay -ni puede haber- "arte por el arte", sino
arte por y para el hombre. Puesto que este es, por esencia,
un ser creador. crea Jos productos artísticos porque en ellos
se siente más afinnado, más creador, es decir, más humano.

Esta fecunda concepción que cada vez gana más terreno
en la estética marxista actual sólo se ha hecho posible a par­
tir de una revaloración de la concepci6n de Marx del traba­
jo y del arte como esferas esenciales de la vida humana. La
concepci6n del arte, como fonna peculiar del trabajo crea­
dor, no excluye su reconocimiento como fonna ideológica ni
ignora tampoco la función cognoscitiva que puede cumplir,
pero no lo reduce a su contenido ideol6gico ni a su valor
cognoscitivo. Quien reduce lo artístico a lo ideológico, pierde
de vista su dimensión esencial, creadora; quien ve sólo en él
una forma de reflejo de la realidad, olvida aún mM este
plano fundamental. es decir, olvida que el producto arwtico
es una nueva relidad que testimonia, ante todo, la presen­
cia del hombre como ser creador.



LAS IDEAS DE MARX SOBRE LA FUENTE
Y NATURALEZA DE LO ESTETICO'

Lo tstético )' lo humano

En sus obras de Juventud y) particulannente) en sus Manus­
critos económico-fIlosóficos de 1844 Marx se preocupó de es­
clarecer la fuente y naturaleza de lo est~tico y) en el marco
de la relaci6n estética del hombre con la realidad) fij6 su
atención en el arte como "creación conforme a las leyes de
1& belleza".

A Marx le intere!&ba por entonces definir al hombre como
productor no sólo de objetos o productos material~ sino
también de obras de arte. Hab(~ p~ una dimensión esté­
tica de la existencia humana que tenia que ser explicada.

Pero ¿por qué Marx insisti6 tan vigorosamente en una obra
juvenil como la citada en dar raron de lo estético) en bus­
car sus fuentes y delimitar su naturaleza? Puede decirse que
no era lo estético por si mismo lo que andaba buscando;
perseguía otra cosa, y en el camino se encontró con la crea·
ci6n estética "conforme a las leyes de la belleza" como una
dimensión esencial de lo que estaba buscando. Lo que bus­
caba era el hombre, o más exactamente, el hombre social,
concreto. que en las condiciones econ6micas e históricas, pro­
pias de la sociedad capitalista) se deshace) mutila o niega
a sí mismo. Esta mutilación del hombre O ~rdida de lo
humano se da justamente en el trabajo, en la producci6n
material) es decir) en la esfera en la que el hombre debiera
afirmarse como tal y que ha hecho posible la creación estética
misma. Y buscando lo humano. lo humano perdido, Marx
se enCUentra con lo estético como un reducto de la verdadera
existencia humana, y no sólo como un reducto de ella sino

1 El prelente uabajo el una reelaboraci6n casi total del que PUo

bliamol, por priInera vez (DiilllDid, 1961) con el titulo de "Ideas ($o

téticu en los MnuJc,.itos lCo"6mi~oo/ilosl5fi~oJ de Marx," Sin em·
bargo, lu modifkaeWnell de fonna y fondo introducidas en este nuevo
elrudio no hacen sino reafirmar llU tesis cardinales delcrabajo lUIterior.

Las cital de los M""lU&ri'OS .~OJt6mi&D·filJsofi~ot fU 1844 co­
msponden a la ttaducei6n de W. Roces recogida en el volumen
publicado con el tirulo de Escritos .cDn6mieol lIlUÍ(U. Ed. Grijalbo,
M~ico, D. F., 1962. En lo lucesivo citaremos abreviadamente al!:
M .rluttritoJ .••
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como una esfera esencial. Si el hombre es actividad crea·
dora, no podría dejar de estetizar el mundo -asimilarlo ar­
tísticamente- sin renunciar a su condición humana.

Con Mane lo estético le integra plena y neasariamente
en el hombre. Por ello, podemos comprender por qué se
asoma con tan ansiosos ojos al mundo de lo estético en estas
obras juveniles en las que trata de encontnlr la raíz de la
enajenación humana y la verdaden. esencia del hombre pero
dida pft!cisamente en el trabajo. Se asoma, pues. Mane. a lo
estético, para esclarecer mejor euinto ha perdido el hombre
en esta lOCiedad enajenada, y viJJumbrar asi cuánto puede
ganar en una nueva sociedad -almunista- en la que rijan
unas relaciones verdaderamente humanas.

Eslitrc4 y praxis

Ahora bien, si lo estético aparece como una dimensi6n
~ncial del hombre -en cuanto ser creador-. la visión hu.
manista de Marx exige que lo ~tico se sitúe en primer
plano. Pero, por otra parte, si lo estético pone de manifiesto
al hombre como ser productor, transfonnador, la actividad
arttstica tiene que fundarse en una praxis originaria de la
que ella misma surge como una expresión superior. La prác­
tica es una dimensi6n del hombre como ser activo, creador,
y, por ello, el fundamento mismo de la praxis artfstica hay
que buscarlo en la práctica originaria y profunda que funda
la conciencia y la existencia del hombre.

Al vincular lo estético con la práctica, la concepción esté­
tica de Marx, como toda su filosofia, se mueve en un plano
radicalmente cfutinto al de la estética idealista. La primera
de las Tesis sobre Feunbacht establece, (rente al idealismo y
al materialismo premarxista, un tipo de relación entre sujeto
y objeto que pennite también concebir el objeto ardstico
como producto, como actividad sensorial humana, como prác-

I "El defecto fWldamrntal de todo el matrriallimo anterior -in.
cluyendo el de Feuerbach- ea que 1610 condbe el objeto, la reali·
dad, la senlOriedad, bajo la forma de obj"o o de co,,',mplamn.
pero no como dchuilllul lIJ1Jorial laum.."•• COPlO ,,"'iclI, no de un
modo lubjetivo. De aqul que el lado ..divo f_ deAno1Iado por el
idealismo, poi' opotici6n al materialismo, pero tó10 de un modo
abttneto, ya que el idealitmo no conoce, naturalmente. la actividad
real, senlOrial como tal.'· CC. Mant, T,sil lob" F,,,,,bflch. C. Marx
y F. Engels. Obr.1 ,seo,idIlS, en dos tomos, trad. elp., Moteó, 1952.
t. 11, p. 377.)
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tica, como prolongación objetivada del sujeto. La práctica,
como fundamento del hombre en cuanto ser hist6rico-social,
capaz de tranlÍormar la naturaleu y crear as¡ un mundo
a su medida humana, C$ también el fundamento de su rela·
ción estética con la realidad. Cuando Marx habla de la prác­
tica, como relaci6n originaria entre el hombre y la natura­
leza, se refiere a la acción real, electiva del hombre 50bIe la
naturalna que se manifiesta, sobre todo, como producci6n
material. Esta acci6n, que C$ transionnación de la naturaleza
cada, no es exigida pura y simplemente por la necesidad de
subsistir, sino ante todo por la necesidad para el hombre de
afirmarse como ~r humano, y de mantenerse o elevane como
tal. La práctica es creación o instauraci6n de una nueva rea­
lidad exterior e interior. El poder de creación del hombre
se despliega en la creaci6n de objetos humanizados y de
su propia naturaleza. El hombre es ya creador desde que pro­
duce objetos que satilÍacen necesidades humanas, es decir,
desde que emerge de su trabajo un producto nuevo, humano
o humanizado, que sólo existe por y para él.

La gran aportación de Marx a la Estética consiste en ha­
ber puesto de relieve que 10 estético, como relación peculiar
entre el hombre y la realidad, se ha ido forjando hist6rica
y socialmente en el proceso de translonnaci6n de la natu­
raleza y de creación de un mundo de objetos humanos.

Las rellJcWnes del hombre con IIJ utJlidad

A dilerencia del animal que se relaciona de un modo uni­
lateral con el mundo --en (orma inmediata, forzosa e indi­
vidual-, el hombIe se halla en una relación múltiple, me­
diata y libre. Como ser humano es tanto más rico cuanto
mayor es su riqueza de relaciones, es decir, cuanto más sien­
te la necesidad de apropiane la realidad de infinitas fonnas.
La riqueza humana es riqueza de necesidades, y riqueza de
relaciones con el mundo. Bajo el capitalismo, el hombre se
vuelve un ser carente de n~dades, un ser que Ieduce su
vida a la necesidad de sustentarse, o que renuncia a sus ne­
cesidades \'el'daderamente humanas en aras de una sola: la
necesidad de dinero.

La riqueza de relaciones con lo humano se halla, pues, de­
tenninada por la riquf'Za de nC'Cesidades verdaderamente
humanas. Pero el hombIe verdaderamente rico, en este sen­
tido, ..~ al mismo tiempo, el hombIe ntttsitado de una to-
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talidad de manifestaciones de vida humana,"3 el hombre que
IUperando las limitaciones para el desenvolvimiento universal
de su personalidad. se desarrolla en un :sentido multilateral,
enriqueciendo sus relaciones COn el mundo. "El hombre le

apropia su ser omnilatera1 de un modo omnilateral Y. por
tanto, como hombre totaP'· Mientras que la realidad animal
agota su realidad en una relaci6n única y exclusiva con el
mundo que le permite satisfacer sus necesidades inmediatas,
la realidad humana 9610 se afirma enriqueciendo sus relacio­
nes con el mundo para satisfacer sus múltiples necesidades
humanas.

Existen. pues, diferentes tipos de relaciones del hombre con
el mundo que se han ido forjando y afianzando en el curso
de su desenvolvimiento hist6rico-social: relaciones práctico­
utilitarias con las cosas; relación teóricaj relación estética, etc.
En cada una de estas relaciones cambia la actitud del sujeto
hacia el mundo porque cambia la necesidad que la determi­
na y cambia, a su vez, el objeto. que la satisface.

En la relación práctico-utilitaria, el sujeto trata de sati!­
facer una necesidad humana determirw:la y, por ello, valora
los objetos por su utilidad o capacidad para satisfacerla. En
la relación te6rica, el hombre no deja de estar presente: el
conocimiento satisface la necesidad de afirmación real, efec­
tiva del hombre ante la naturaleza. En este sentido, toda cien­
cia, incluyendo las ciencias de la naturaleza, tienen, como dice
Marx en sus Manuscritos econ6mico-fi.losdficos, un carácter
antropológico, pues satisfacen también una necesidad huma­
na, y están, por tanto. al :servicio del hombre. Pero el modo
de estar presente el hombre en la asimilación te6rica, exige,
a su vez, una ausencia de lo humano. En efecto. en la asi·
milaci6n te6rica del mundo se persigue "la medida objetiva
del objeto mi5Jllo", o sea, penetrar en su esencia¡ para ello
el sujeto tiene que hacer abstracción de si mismo, ponerse
entre pa~ntesis, para que el objeto se muestre esencialmente.
La ciencia es, pues, producción o creación humana y surge
para satisfacer una necesidad del hombre; pero en estos
productos el sujeto no se expresa directamente. La ciencia
tiende a borrar la huella del sujeto -ideas, aspiraciones o
esperanzu-- en el objeto ciffltífico -verdad, teoría, ley o

• e, Marx, Mllnuseritos,. '. p. 89.
• Ibid., p. BS.
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concepto. La conquista de la objetividad impUca el sacn·
ficio de la subjetividad.

En la relación estética del hombre con la realidad se des­
pliega toda la potencia de su subjetividad, de sus fuerzas
humanas esenciales, entendidas btas como propias de un indio
viduo que, es por esencia, un ser social. La afinnación o ex·
presi6n del hombre, que la ciencia no puede dar lin negarse
a sl misma, sobre todo, en las ciencias exactas y naturales,
es justamente la que aporta el arte. En la relación estética el
hombre satiJEace la necesidad de expresi6n y afinnación que
no puede satisfacer o satisface, en fonna limitada. en otras
relaciones con el mundo. En la creaci6n artística, o relación
estética creadora del hombre con la realidad, lo subjetivo
se vuelve objetivo (objeto), y el objeto se vuelve sujeto, pero
un sujeto cuya expresi6n ya objetivada no 5610 rebasa el marco
de la subjetividad, sobreviviendo a su creador. sino quP. ya
fijada en el objeto puede ser compartida por otros sujetos.

La obra de arte es un objeto en el que el sujeto se ex·
presa, exterioriza y se reconoce a sí mismo. A esta com~ep·

ción del arte, 5610 se ha podido Ueltar al ver en la objetiva.
ción del ser humano una nettSidad que el arte, a diferencia
del trabajo enajenado, satisface positivamente. Para llegar
a esta conclusión, Marx ha tenido que establecer, primero,
la distinción entre objetivaci6n y enajenación que H~l no
realiza, y. en JeKUndo lult3r. dar a la primera un contenido
real, concreto, al insertarla en el proce!O de autoprodueción
o autocreaclón del hombre. Si el hombre 5610 puede realizar·
se saliéndose de sí mismo, proyectándose fuera, es decir, oh­
jetivándose, el arte cumple una alta funci6n en el proceso
de humanización del hombre mismo. Pero, ello quiere decir
a su ve? que la objetivaci6n tiene que darse, primero, en toda
su positividad. y, segundo, sobre una base real, concreta,
hist6rico-social. Tal es el contenido fundamental de la crío
tica de Hegel que Marx lleva a cabo en los Manu.rc'¡toJ
~condmico.filosóficos de 1844. y ~as a la cual el arte,
aparece, ante todo. como expresión y objetivación del ser
humano.

ÚJ c,lIica de 14 concepci6n hegeliana de la objetivación

La crítira de Marx apunta, sobre todo, al modo como la
objetivación aparece en la Fenomenología del espfritu de
Hegel. La Fenomenología es una historia de la conciencia
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o del espíritu vista a través de las ~Iaciones que mantiene
con su objeto. Los distintos tipos de relaciones ent~ el sujeto
y el objeto van desde la relaci6n en la que, el segundo se
alza ante la conciencia como algo extraño, ajeno o contra.
puesto a ella (desdoblándose, por tanto, en conocimiento del
objeto y objeto del conocimiento) hasta la fase del Saber
Absoluto, o saber acerca del objeto, en virtud del cual todo
el objeto es asimilado Como sujeto de tal modo que Jo que
aparecía como ajeno o extnño resulta ser el sujeto mismo.
El Saber Absoluto es el espíritu conociéndose plenamente a
sí mismo como sujeto. Pero al caplane a sí mismo como tal
y captar también la verdadera naturaleza del objeto, desapa.
rece toda objetivaci6n, y, con ella, toda enajenaci6n.

Marx con su crítica demuestra el carácter abstracto, irreal,
tanto del sujeto como del proceso en que ~te se objetiva
y cancela su objetivaci6n (o enajenación). Cierto es que
Hegel admite que el hombre participa en este proceso, pero
no se trata, en definitiva, del hombre real, concreto, sino de
un hombre tan abstracto e irreal como el espúitu del que
es portavoz. Con todo, Marx no regatea los m&itos al autor
de la FtllOmenologkz del espfritu. El hombre está presc'nte
ahí aunque en lonna mistificada y, por eUo, Hegel pone en
nuestras manOS la clave para entender la historia humana
como movimiento de objetivaci6n y superaci6n de la ena­
jenación. En Marx, los conceptos de objetivaci6n y enaje­
nación, cobran una dimensi6n real, pdctica: el hombre se
objetiva y enajena en el proceso de producci6n. El mérito
de Hegel está en haber señalado que, al objetivarse mediante
el trabajo, el hombre se ha hecho a si mismo. "Lo más im­
portante de la Fenomenología de He~ y de sus resultados
linales -la dialéctica de la negatividad, como el principio
motor y engendrador- es, por tanto. de una parte el que
Hegel conciba la autogénesis del hombre como un proceso,
la objetivaci6n COmo desobjetivaci6n, como enajenaci6n y
como superaci6n de esta enajenaci6n, el que capte, por tan­
to, la esencia de) 'rabajo y conciba el hombre objetivado y
vcrdadel'Ot por ser el hombre real, como resultado de su pro­
pio trabajo."1 El hombre es trabajo y, mediante él, se auto­
produce o crea a si mismo. He ahí la idea capital de Hegel
que Marx subraya con aprobaci6n; pero esta idu s610 alcanza
su plena validez cuando el trabajo, entendido como produc-

11 C. Mane, MIIIlUltfilol ••• , p. liS.
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ción o cTeaCión del hombre, cobra un lIignUicado práctico, real,
como el que Marx le da en los MaPluscri.rtos. y, en segundo
lugar, cuando la objetivación aparece como una necesidad
para que el hombre se realice o autoproduzca. pero, al mis­
mo tiempo, COmo una objetivación en la que está inscrita
la posibilidad -realizada histórica, concretamente en la !lO­

dedad capitalista- de que el hombre se niegue a si mismo.
En efecto, el hombre sólo lo es en la medida en que objetiva
sus fuerzas esenciales, ~cias al trabajo, pero 11610 puede
objetivarlas como ser SOCIal, "mediante la acción conjunta de
los hombres", con lo cual surge la posibilidad de un tipo de
objetivación (enajenación) que esté en contradicción con el
papel positivo que le corresponde cuando reviste la fonna de
un trabajo creador, no enajenado.

Las criticas de Marx a la concepción hegeliana del tra­
bajo son, en definitiva, dos: a) Hegel !lOlamente ve el tra­
bajo en su aspecto positivo: el trabajo no 5610 fonna cosas,
sino Cl.ue fonna y forja al .hombre mismo. En este sentido
es pos¡tivo: no hay propiamente hombre al margen del tra­
bajo. Hegel ignora su lado negativo, es decir, su fonna con­
creta, histórica, en una sociedad basada en la propiedad pri­
vada, como trabajo enajenado; b) como la objetivación de
que habla Hegel es la del espíritu, el único trabajo que ad­
mite, en definitiva, es el trabajo del espíritu, o del hombre
en cuanto ser espiritual.-

Para rescatar el contenido valioso de la concepción hege­
liana de la objetivación, como exteriorización de las fuerzas
esenciales del hombre, hay, pues, que establecer SU ambiva­
lencia, distinguiendo entre objetivación y enajenación, entre
trabajo creador y trabajo enajenado, y hay que considerarla,
35imismo, como objetivación del hombre real, concreto.

R~vindicacióPl de la objdiuidad

Pero al identificu Hegel objetivación y enajenación, el
objeto aparece siempre como algo ajeno al sujeto, como una
limitación de su subjetividad, y, por tanto, para que el sujeto
se reapropie su verdadera naturaleza -espiritual- la obje­
tividad tiene que ser negada. Por )o que toca al hombre, en
cuanto que Hegel lo define por su subjetividad espiritual,
como autoconciencia, el hombre supera su enajenacl6n, y,

• C. Marx ManurcrJ"OJ"'J p. 114.



por tanto, cancela la. objeliva.d6n en la subjetividad absoluta
de 50 pensamiento. Lo objetivo cae fuera de la esencia huma­
na que para Hegel es J?ura y exc1wivamente e1piritua1. El
hombre, como autocoJ1C1encia, recobra su verdadera e!eJlcia
cuando cancela la objetividad. Por ello dice Marx criticando a
Hegel: "La objetividad como tal vale para una actitud del
hombre enajenado~ que no corresponde a la esenci4 huma­
na, a la autoconciencia. La reapropia€Íón de la esencia obje­
tiva del hombre, engendrada como una esencia ajena, bajo
la detenninaci6n de la enajenación, no 1610 tiene, por tanto,
la significación de superar la enajenación. sino también la
objetividad. lo que quiere decir, por tanto, que el hombre
vale como una esencia no objetiva. espiritlUJlisftl!'"

La reivindicaci6n marxista de la objetividad es la reivin­
dipu:i6n del hombre real. concreto, puesto que 5610 lo es ex­
teriorizando sus fuerzas esenciales, pero es también la reivin­
dicación del arte como actividad que se mueve, esencialmente
en el terreno de la objetivación. Reivindicar la objetividad
significa reconocer que el hombre está en una relación de
necesidad con los objetos. El hombre 1610 10 es objetivándose,
creando objetos en los que se exterioriza. Puede decirse por
ello, que es sujeto y objeto a la vez, y que s610 es propia­
mente sujeto humano en la medida en CJue se objetiva, se hace
objeto. Este hacerse objeto, esta objetivación, lejos de mer­
mar al sujeto, como acontece en Hegel, es justamente lo que
le hace hombre y le mantiene en su nivel humano.

De este modo, en el mundo especificamente humano, en el
mundo del arte y del trabajo, no existe un objeto en sí, pues
el objeto es una creaci6n del sujeto, un producto en el que
este se objetiva, pero el sujeto tampoco existe en sí, sino como
sujeto que se objetiva. Ahora bien, como dice Marx, el hom­
bre se objetiva porque él mimlo es ya un ser objetivo, vale
decir, es de por si objeto y tiene un objeto. "Un ser que no
tiene un objeto fuera de sí, nO es un ser objetivo. Un ser que
no es de por sí objeto para un tercer ser, no tiene un ser
por objeto. es decir, no se comporta objetivamente, su ser
no es un ser obJetivo."8 Pero un ser al margen de toda rela­
ci6n, que no llene una realidad fuera de sí. que no tiene
objeto ni es objeto para otro es un ser irreal. "Un ser sin

T C. Man: MIUIUUrito~•••• p. 114.
S Ibid., p. 117.
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objeto es un ente irreal, no sellllible, puramente pensado, es
decir, puramente imaginario, un ente de la abstracción.'"

El hombre, pues, no solamente se objetiva, crea un mundo
de objetos, y en ese sentido su actividad es objetiva, sino que
por su propia estructura es un ser objetivo que 1I61o existe
en la relación de reciprocidad sujeto-objeto.

Marx reivindica, pues, la objetividad, -y por esta reivin­
dicaci6n se separa de Hegel, para el cual la existencia del
objeto implica siempre la existencia de algo ajeno o extraño
al sujeto-, pero al mismo tiempo admite una objetividad
que se vuelve contra el sujeto, contra el hombre, es decir,
distingue claramente objetivación y enajenaci6n, y realiza esta
distinción sobre un terreno Jústórico-social concreto, en la
esfera de la producción, del trabajo. Todo trabajo es obje­
tivaci6n, pero no todo trabajo implica enajenación del ser
humano, trabajo enajenado. La objetivación que entraña el
trabajo humano era y es un camino forzoso para el hombre,
pues 1610 así podía éste trascender su inmediatez natural, es
decir, transfonnar su propiana~ y erear su naturaleza
humana, al producir un mundo de objetos humanos, o sea,
objetivM1dose. Dicho en otros términos: el hombre es un ser
natural humano, o, lo que es lo mismo, un fragmento de na­
turaleza que se humaniza, sin romper con eUa, superándola en
dos direcciones: fuera de sí mWno, actuando sobre el mundo
natural, exterior, creando una realidad humanizada y, en con·
secuencia, humanizando la naturaleza; en sS mismo, remon­
tándose sobre su vida instintiva, puramente animal, biológica,
transfonnando su propia naturaleza. La actividad que permite
esta doble traIlllÍonnacl6n -interior y exterior- es la objeti­
vación del ser humano mediante el tnbajo.

La objetivación le ha Iel'Vido al hombre para ascender de
lo natural a 10 humano; la enajenación hace que el hombre
recorra esa misma direcci6n en sentido inverso, y en esto
consiste precisamente la degradación de lo humano. En el
marco de las relaciones eooo6micas y sociales que tienen por
fundamento la propiedad privada capitalista, el hombre no
se reconoce en Jos productos de su trabajo, en su actividad
ni en sí mWno.

• Manvseritos••• , p. ) 17
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El arte como actividad prácticQ
'Y medio de ohjetivQció" )' afirmación del homhre

Al identificar objetivaci6n y enajenación. y reducir la pri­
mera a una objetivación del espíritu, Hegel concibe en for­
ma mistificada la objetivación del hombre, su trabajo y el
arte. Así, despuéJ de subrayar que Hegel concibe al hombre
como el producto de su propio trabajo, Marx afinna que, en
definitiva, se trata de un trabajo espiritual, y que, por otra
parte. Hegel 1610 ha visto el <LIado positivo del trabajo", gra·
das al cual el hombre ha cobrado conciencia de su realidad
humana y se ha elevado sobre su ser natural. HeKeI ha visto
también, aUrlC{ue esto no lo subraya Marx, que la creación
artbtica pennlte que el hombre se manifieste en las cosas
exteriores elevando así a un nuevo nivel la expresi6n de 5Í
mismo que se da ya en la actividad práctica. Hegel ha adver­
tido en consecuencia que la creación artitisca es una acti­
vidad humana gracias a la cual el hombre cobra conciencia
de sí. Ciertamente, a la pregunta de por qué hay obras de
arte, Hegel responde en sus Luciones de EstéticQ: por neceo
sidad. y agrega que ésta "tiene su origen en el hecho de que
el hombre es conciencia pemante. + + Las cosas de la natu­
ra1eu 1610 existen de un modo inmediato y una sola vez i
en cambio, el hombre. como C3píritu, se duplica: de una par­
te, es, como las cosas de la naturaleza, y, dc otra, es igual­
mente para sí. Se contempla, se representa. piema. y sólo es
espíritu mediante este acti\'o ser para s1. Esta conciencia de
si la adquiere el hombre de dos maneras: en primer lugar,
le6ric4mtnltl, en cuanto en su interior debe cobrar concien­
cia de sS mismo, de 10 que se agita en el fondo del hombre,
de lo que le impele y estmnecej y, en general. debe contem­
plarse, representarse, plasmar lo que el pensamiento encuen·
tra como esencia, ya que sólo puede conocerse a sí mismo en
10 que hace brotar de sí y en lo :recibido de fuera. En se­
gundo Jugar, el hombre llega a ser para s( a través de la acti­
vidad práctic4, por cuanto se siente el impulso de plasmarse
a sí mismo en lo que le es dado inmediatamente, en lo ex­
terior a él, conociéndose también en ello... Esta necesidad
reviste múltiples fonoas hasta llegar al modo de manifestaci6n
dc sí mismo en las cosas exteriores que se da en la obra de
arte.JJ1o Si quitamos a estas afinnaciones de Hegel su corteza

10 C!'org W+ F+ n~g~I, A'I,I"tik. Aurb:\u-Vrrl:lg, BtrUn, 1955,
p.75.
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idealista y mistificadora, y tenemos presentes las críticas de
Marx antes citadas, podemos decir que Hegel expone aquí
dos ideas fecundas que revelarán toda su riqueza en la esté·
tica marxista: a) e] arte como actividad práctica peculiar,
distinta de la teórica, entre el sujeto y las cosas; b) el arte
como medio de autoafinnación O autoconocimiento del hom·
bre en las cosas exteriores. Así, pues, el arte responde a fa
necesidad humana de exteriorizane. de marcar ron la huella
del hombre las cosas exteriores aunque, en fin de cuentas,
esta humanizaci6n del mundo sensible, exterior, que el arte
lleva a cabo, la conciba Hegel romo una espiritualizaci6n
de este, O como una manifestaci6n sensible del Espíritu o la
Idea.

Arte paTa el Espíritu)' arte paTa el hombre

En virtud de su idealismo absoluto, Hegel no ha podido
llevar hasta sus últimas consecuencias las dos ideas que sub­
rayábamos anteriormente, y cuya médula racional estriba en
haber puesto el arte en relación con ]a esencia del hombre.
con una necesidad humana superior. La estética marxista, en
cambio, subraya el carácter específicamente humano de lo
estético en general y de 10 artístico en particular, pero po­
niéndolo en relación con el hombre concreto real e histórico
y con su actividad práctica, material. El hombre hegeliano
tiene una esencia prestada, y prestada es su historia también.
Por ello, el idealismo hegeliano, después de vislumbrar gema].
mente la relación entre lo estético y 10 humano se queda a
]a mitad del camino. Aunque subraya la relaci6n del arte
con el hombre, y de ahí el alto valor que atribuía al arte
griego, en definitiva, de su estética se desprende que el arte
se hace por el hombre, pero no para el hombre. También
aqui ]0 humano se vuelve nredio para que se manifieste
-5610 que ahora de un modo sensible- el espíritu. El arte
se mueve en la esfera de los altos intereses del espiritu, y en
la figura humana que aquel exalta -sobre todo. en Gre­
cia- el contenido espiritual encuentra su fonna. Lo estético
cobra un sentido trascendente, y aunque el arte sea una acti·
vidad humana. no es, en última instancia, sino una fase del
desenvolvimiento del Espíritu Absoluto. Hegel aCinna que el
arte responde a la necesidad que siente el hombre de plas­
marse en las cosas exteriores para conocerse a s1 mismo, es
decir. para objetivarse; en este sentido, puede considerarse
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como parte del trabajo por el que el hombre se crea a sí
mismo o como un aspecto de su autogénesis -pero, en últi­
ma instancia, el verdadero sujeto del proceso- en el que
se inserta el arte, junto con otras dos fonnas de autocono­
cimiento -la religión y la filosofía-, no es el hombre. .. + •• EI
sujeto que se sabe como autoconciencia absoluta, es, por tan­
to, Dios. el Dios absolu.to, la Idea que se sabe y se confirma.
El hombre real y la naturale7..a real se convierten meramente
en predicados, en símbolos de este hombre oculto y de esta
naturaleza irreal."u

No es, por tanto, el hombre real, el que mueve la historia
del arte sino esta misteri<lSa Idea o Espíritu que aquí -como
en la historia humana en general- se vale ututamente de
los actos humanos. La relativa comprensión del carácter hia­
tórico del arte que muestra Hegel, en contraste con la ce­
guera de Kant, se deshace en aras de su idealismo absoluto.
Los cambios fundamentales que los hombres realizan a lo
largo de la historia de la creación artlstica -al pasar del
arte simbólico al romántico a través del arte clásico-, eaJn­
bios que los artistas aprecian como suyos, no se operan, en
definitiva, por una acci6n propiamente humana sino por la
actividad inherente a la Idea misma. Y el ane en su conjunto
no es sino una fase o fonna de autoconciencia de la Idea,
y, además, una fonna inferior en relación con la religi6n
y la masona, una fonna destinada a ser superada, ya que
la verdad sólo se da en el mundo del pensamiento abstracto,
es decir, allí donde el Espíritu, liberado de las ataduras de lo
sensible, de la objetividad concreta, se encuentra, como el
pez en el agua, en su propio elemento. El arte, en conse­
cuencia, no corresponde a la verdadera esencia del espíritu,
o sea, al autoconocimiento abstracto de sí mismo y, por ello)
Hegel detiene el desenvolvimiento artístico, en el ane román­
tico, es decir, allí donde revela hist6ricamente su impoten.
cia para expresar los altos intereses del Espíritu.

Si el arte no responde a la verdadera esencia del Espiritu
tampoco puede responder a la escncia del hombre que Hegel
define por su autoconciencia, y, por tanto, "como una esen­
cia no objetiva, espiritualistlJ!'12 Así, pues, aunque el hom­
bre se afirme y exprese en el arte, y el espíritu requiera la
forma humana para manifestane, la actividad artística no

11 C. Marx, ManIHtrilor •• +. p. 121.
12 Ibíd., p. 114.
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eOITe5ponde a la esencia "no objetiva" humana, ya que la
obra de arte es inseparable de su objetividad. es decir, e5
contenido objetivado gracias a la actividad del sujeto, a su
trabajo. aunque Hegel conciba éste, en definitiva, como tra­
bajo abstraeto-espiritual. Si lo objetivo se opone a la verda­
dera esencia humana, el arte como pT0Ce50 de creación gra­
cias al cual el hombre se objetiva, tendrá una significaci6n
inferior con respecto a otras fonnas de autoconciencia de la
Idea, menos lastradas por el objeto. No será para Hegel,
por tanto, una dimemi6n esencial del hombre, considerado
h4t6rieamente, y, por ello, desde la cima en que se sitúa,
Hegel lo verá como "cosa del pasado". Manc. en cambio.
al desmiJti!icar el idealismo hegeliano, despoja al arte del
carácter trascendente, metafísico que le atribuía Hegel i ve en
él un peldaño superior del proceso de humanizaci6n de
la naturaleza y del hombre mismo, una dimensión esencial
de su existenCia. dimensi6n que se da justamente por la se­
mejanza del arte con lo que para Marx es la esencia misma
del hombre: el trabajo creador. Así pues, el arte, surge para
satisfacer una necesidad específicamente humana; la creación
y el goce artísticos caen, por tanto, dentro del reino de las
necesidades del hombre.

El hombre como ser llecesitado 'Y "eador

La necesidad exige siempre un objeto en que satisfacerse.
Existe. primero, como necesidad natural que sólo se satisface
en un objeto indispensable para que las fuerzas naturales
del sujeto se exterioricen, se afirmen. La necesidad es siem­
pre nCce!lidad de un objeto. Asi, por ejemplo: «El hambre
es una necesidad natural; necesita, por tanto de una natu­
raleza fuera de sí, de un objeto fuera de IÍ. para poder satis­
facene, para poder aplacarse. El hambre es la. necesidad ob·
jetiva que un cuerpo siente de un objeto que existe fuera de él
e indispensable para su integraci6n y la manüestaei6n de
su ser."la

El hombre es un ser necesitado; Como ser natural. dice
Marx, está dotado de (uenas naturales y es un ser natural
activo: sus necmdades pueden revestir una fonna no espe­
cíficamente humana. La necesidad lo lanza hacia el ohjeto
en el que trata de aplacar y exteriorizar las (uenas naturales

IJI C. Marx, Mllnllsnitos ... , pp. 116-117.



de su ser. Pero, en cuanto ser natural, es también pasivo. Los
objetos esenciales de sus necesidades naturales existen fuera
e mdependientemente de él, es decir, no han sido creados
por ~I, y ello entraña una pasividad, una dependencia del
sujeto respecto del objeto, pues IOn para él objetos esencia­
les. El hombre, por elJo, como ser natural es "un ser que
ptu:lece. un ser condicionado y limitado, como lo son también
el animal y la planta .•. "14

Pero el hombre no es sólo un ser natural, sino "un ser
natural humallo; es decir, un ser que es para si' mismo y,
por tanto un ser genérico, y COmo tal debe necesariamente
actuar y afinnarse tanto en su ser como en su saber."ll1 Lo
humano se manifiesta en que el hombre reconoce en si mismo
al ~énero, su cualidad social, en que se comporta hacia si
mismo como hacia un ente social, en que por medio de su
conciencia hace de su vida social un objeto suyo. Su ca....íc­
ter social y consciente -términos que en el hombre no pue­
den disociarse- sitúa en un nuevo plano la relación entre
la necesidad y el objeto, y, a su vez, entre las fuerzas esen­
ciales del sujeto que pugnan por exteriori7ane y los objeto.~

ro que se plasman.
Como ser natural humano, el hombre sigue viviendo bajo

el imperio de la necesidad; más exactamente, cuanto más
humano, se vuelve más necesitado, es decir, más se amplra
el cIrcu.lo de sus necesidades humanas. Pueden ser necesida­
des naturales humanizadas (el hambre, el sexo, etc.) al co­
brar lo instintivo una forma humana, o bien necesidades
nuevas, creadas por el hombre mismo, en el curso de su
desenvolvimiento social, como, por ejemplo, la necesidad es­
tética.

Bajo el imperio de la neeetidad humana, el hombre deja
de ser pasivo, y la actividad entra como un elemento esen­
cial en su existencia. Pero su actividad no es ya ]a de un
ser directamente natural. Como ser natural humano, no se ve
empujado, lanndo hacia el objeto. Lejos de insertarr.e en el
objeto exterior. inserta a éste en su mundo, saca al objeto
de su plano natural para que sea objeto de su necl'5idad
humana. No se limita a Rirar en tomo al objeto, sino que
lo somete, lo ..'ence y arranca de su estado natural e inme­
diato para ponerlo en un estado humano. Sólo así puede st'r

11 C. Mane, MII'ltutritos... , p. 116.
u Ibid.
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objeto de una necesidad no natural. Tiene, pues, que adoptar
una forma humana y, de este modo, em~ un nuevo objeto,
producido o creado mediante la integración de 10 dado di·
recta e inmediatamente en el mundo del hombre. La necea
sidad humana es, por tanto, necesidad de un objeto que DO

existe fuera del hombre y que, sin embargo, como diría Marx,
"es indispensable para su integraci6n y la manifestación de
su ser." La necesidad humana hace del hombre un ser ac­
tivo, y su actividad es, ante todo, creación de un mundo
humano que no existe de por sí, fuera de él.

El ',abajo" su entronque con la esencia humana

La actividad específica del hombre es, por tanto, crea·
ción o producci6n de objetos humanos, en Jos que se plas­
man y exteriorizan fuerzas esenciales humanas. Así, pues, el
objeto que para el hombre como ser natural es una realidad
que se afinna frente a él, y lo subyu~, es para él, como ser
natural humano, una realidad propia, la afirmación de sus
fuel'2as esenciales, ya que sólo existe por su dependencia res·
pecto de él. el ••• Mientras que, de una parte, para el hom­
bre en sociedad la realidad objetiva se convierte en realidad
de las fuerzas eJenciales humanas, en realidad humana y, por
tanto, en realidad de sus propia.s fuerzas esenciales, todos los
objetos pasan a ser, para H, la objetividad de sí mismo,
como los objetos que confirman y realizan su individualiJad,
como sw objetos; es decir, que ¿I mismo se hace objeto"'u

El hombre como ser de necesidades y el hombre como ser
creador, productor, se hallan en una relaci6n indisoluble. La
actividad que hace posible esta relación es una actividad ma·
terial, práctica: el trabajo humano.

El trabajo es expresi6n y condici6n originaria de una liber­
tad del hombre que sólo cobra sentido por su relaci6n con
las nec~dades humanas. Gracias al trabajo se establece una
distancia, que va ampliándose en el curso de la producción
social, entre la necesidad y el sujeto, o entre la necesidad y
el objeto de satisfacerla. En el animal, la relación entre la
necesidad y la actividad que la satisface es directa e inme­
diata; .....sólo produce bajo el acicate de la necesidad física
inmediata, mientras que el hombre produce también sin la

1. C. Marx, MlJflusc~itos •••• p. 86.
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macelon de la necesidad física, y cuando se halla libre de
ella, es cuando verdaderamente produce... "11

El trabajo convierte la relaci6n sujeto-objeto que, en el ser
natural, es inmediata y forzosa, en una relación mediata y
libre. La necesidad natural hace del sujeto un esclavo de
st mismo y, a su vez, lo vuelve esclavo del objeto en que
ha de aplacarla. La distancia entre el sujeto y el objeto se
acorta o anula. La necesidad lanza al sujeto hacia el objeto
sin que quepa mediaci6n alguna. En el trabajo, sujeto y
objeto se bailan en una relación mediata. Entre el sujeto
que produce y el objeto producido está el fin, la idea o ima·
gen ideal que ha de materializarse, COmo resultado, en un
objeto concreto. Por ello, dice Marx en El Capital al defi·
nir el trabajo como a~ividad práctica del hombre encami­
nada a un fin: "Al final del proceso ele trabajo. brota un re·
sultado que antes de comenzar el proceso existía ya en la
mente del obrero; es decir, un re~ultado que tenia ya una
existencia ideal. El obrero no se limita a hacer cambiar de
forma la materia gue le brinda la naturaleza, sino que al
mismo tiempo, reall::a en ella su fin. fin que él sabe que rige'
como una ley las modalidades de su actuación y al que tiene
necesariamente que supeditar su voluntad."lll El fin es, por
tanto, la prefiguración ideal del resultado material, concreto,
que se pretende alcanzar. El producto, el objeto del trabajo,
es, en definitiva, un fin humano objetivado, es el froto de la
transformación práctica de una realidad que, previamente.
ha sido transformada de un modo ideal en la conciencia.u

El trabajo crea un mundo de objetos, a partir de una reali·
dad dada; estos objetos expresan al hombre, es decir, son
objetos humanos o humanizados, en un doble sentido: a) en
cuanto que, como naturaleza transformada por el hombre
se producen para satisfacer sus necesidades y, por tanto, corno
objetos útiles; b) en cuanto que objetiva en eUos sus fines,
ideas, imaginaci6n o voluntad, o sea, en Cuanto expresan su
esencia humana, sus fuerzas esenciales como Sl'r humano.

Trabajar cs, PUf'S, humani7.at la naturaleza. Al tramfor·

17 C. Mant, M Ilnvlcritos ••• , p. 68.
Jll C. Marx, El C.#Ji'IÜ, uad. de W. Rocet, 2•• ed. esp., Fondo

de Cultura Econ6mica, Mbico, 1959, t. 1, vol. 1, p. 131.1. Sobte la fillJllidad como cate~oria especifica del ser humano:
d. mi estudio "Conlribuc::i6n a la dialéctica de la finalidad y la cau­
ulidad." en Anuario d, Filosofla, Facultad de Filolorta y Lelras,
UNAM, año 1, MélrÍ(:o, 1961, pp. 56-64.

63



mar el medio natural mediante el trabajo, la producción ex­
presa una relaci6n práctica y especlficamente humana entre
el hombre y la naturaleza. Los productos del trabajo son
útiles y, además, expresan fuerzas esendales humanas. Marx
!liUDraya que cuando se ha querido hallar la expresión del hom­
bre, la realizaci6n de sus fuerzas esencia1e5, se la ha bwcado
fuera del trabajo, de la producción. La producci6n sola·
mente se ha visto por su utilidad exterior, no como desplie­
~e U objetivación de las fuerzas e3eIlCiales humanas. No se
ha advenido el entronque del trabajo, de la industria con la
esencia del hombre, precisamente, porque hasta ahora la esen·
cia del hombre ha estado enajenada en esa relaci6n. Ahora
bien, ..... Ia historia de la industria y la existencia objetiva
de la industria, ya hecha realidad, es el libro abierto de las
fuerzas humanar estrlcia/es. la psicología humana colocada
ante nuestros sentidos, que hasta ahora no se concebia como
entroncada con la esencia del hombre, sino siempre en un
plano exterior de utilidad, porque -al moverse dentro de la
enajenaci6n- sólo se acertaba a enfocar la existencia gene­
ral del hombre, la reliKión o la historia, en IU esencia abs­
tracta general, como política, arte, literatura, etc., en cuanto
realidad de las fuerzas esenciales humanas y en cuanto actor
humallo~ I!tnbico~. En la industria usual, material . •. tenemos
ante nosotros, bajo la forma de objetos útiles sensibles )' aje.
nos, bajo la forma de la enajenación, las fuer:u wmcial,¡
objetivadas del hombre.'>20

F.l aril , el trabajo

El trabajo, por tanto, no es sólo creaci6n de objetos útiles
que satisfacen determinada necesidad humana, sino tambifn
el acto de objetivaci6n o p1.asmaci6n de fines, ideas o Rnti·
mientas humanos en un objeto material, concreto-sensible.
En esta capacidad del hombre de materializar SUs "fuerzas
f'$encial~5", de producir objetos materiales que C'xpresan su
esencia, reside la posibilidad de crear objetos, como las obras
de arte, que elevan a un l{rado superior la capacidad de ex­
presión y afirmari6n dl'1 hombre de~le~ada ya en los objeto~
del trabajo.

Arte y trabajo se asemejan, pues, por su entronque com(lI1
ron la esencia humana; es decir por ser la actividad crea-

:lO C. Man:. MllnlucritoJ ••• , pp. 87.88.



dora mediante la cual el hombre produce objetos que lo ex­
presan, que hablaR de il )' por Ji. Entre el arte y el trabajo
no existe, por tanto, la oposición radical que vela la estética
idealista alemana, para la cual el trabajo se halla sujeto
a la más rigurosa necesidad vital mientras que el arte es la
expresi6n de las fuerzas libres y creadoras del hombre. por
otra parte, dicha es~tica alzaba una muralla infranqueable
entre una y otra actividad en virtud de sus efectos opuestos:
pena y sufrimiento, Jos del trabajo; alegria y placer, los del
arte.

Mane señaló que esa oposici6n ea válida cuando el trabajo
adopta la fonna del trabajo enajenado pero no cuando
tiene un carácter creador, o sea, cuando produce objetos en
los que el ser humano se objetiva y expresa. Por otra parte,
el hombre no 5610 puede sentir placer en la creación artisti·
ca sino en el trabajo; por eUo en El Capital habla del disfrute
del trabajo por parte del obrero "como de un juego de sus
fuerzas rISita! y espirituales"'21

Sin embargo, la semejanza entre el arte y el trabajo que
hunde sus raíces en su naturaleza común creadora., no debe
llevamos a borrar la línea divisoria que Jos separa. Los pro­
ductos del trabajo satisfacen determinada necesidad humana,
y valen, ante todo, por su capacidad para satisfacerla. Pero
valen tambibl -y Marx lo subraya vigorosamente en Jos
ManlUcritos econ6mico-filos&ficos de 1844- por la funci6n
que cumplen al objetivar las fuerzas esenciales del ser huma­
no. Entre estas dos funciones del producto hay cierta tensión
o conflicto que no conduce a la anulaci6n de una en favor
de la otra, pero sí a cierto predominio de su funci6n práctico­
utilitaria sobre la funci6n espiritual que revela la reladón
del objeto con la esencia humana. Un producto del trabajo
que fuera inútil en un sentido material, aunque cumpliera
la función de expresar u objetivar al hombre, sería inconce­
bible, pues, al hombre le interesa crear valores de uso. Cierto
es que 1610 puede cumplir su función práctico-utilitaria ma­
terializando ciertos fines o proyectos humanos. pero 10 pri­
mario en el producto es su utilidad material, su capacidad
de satisfacer determinada necesidad humana. Tal es la
ley que debe presidir la tarea de dar fonna al objeto y de
estructurar sus materiales. La necesidad humana de expresi6n
y objetivación se da en el marco de una utilidad materia!,

21 C. Mane, El CII¡Utfll. ed. cit., t. l. p. asl.
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y, por ello, la humanizadón del objeto tropieza con un límite,
indUJO cuando el trabajo tiene un carácter creador, pues
éste, es ante todo, "producei6n de valores de uso u objetos
útiJes."~ En el trabajo, el hombre asimila "bajo una forma
útil para su propia vida, las materias que la naturaleza l~

brinda."za
Si hablamos de dos utilidades -una práctico-material y

otra espiritual que corresponden a los dos tipos de necesida­
des humanas que el producto satisface- la primera es la
que domina en todas las fonnas que el trabajo humano adopta
históricamente, y seguirá dominando induJO en la sociedad
comunista. La utilidad material del producto del trabajo apa­
rece. por tanto, como un limite para que ~I objeto sea plena­
mente útil en el sentido espiritual antes señalado; es decir.
como medio de expresión, :liirmaci6n y objetivación del hom­
bre. Pero el hombre neeesi~ a su vez, llevar el proceso de
humanización de la naturaleza, de la materia, hasta sus últi­
mas consecuencias. Por ello, tiene que asimilar la materia
en una forma que satisfaga plena, ilimitadamente, su nece­
sidad espiritual de objetivación. M pues, el limite práctico­
utilitario que el trabajo impone ha de ser rebasado, pasándo­
se de este modo de lo útil a lo estético. del trabajo al arte.

El arte como el trabajo, es creación de una realidad en
la que se plasman fines humanos, pero en esta nueva reali­
dad domina sobre todo su utilidad espiritual, es decir, su ca­
pacidad de expresar al ser humano en toda su plenitud, sin
las limitaciones de los productos del trabajo. La utilidad de
la obra artística depende de su capacidad de satisfacer no
una necesidad matt'rial determinada, sino la necesidad gene­
ral que el hombre siente de humanizar todo cuanto toca, de
afirmar su esencia y de reconocerse en el mundo objetivo
creado por él. Vemos, pues, que el trabajo y el arte no se di­
ferencian, como penuba Kant, porque el primero sea una
actividad interesada, y el segundo una actividad gratuita, o
porque el trabajo busque una utilidad, y el arte el puro pla­
cer o juego; la diferencia radica más bien en el tipo de utili­
dad 9ue aportan uno r otro: estrecha y unilateral, la del
trabaJo; general y espintuaI, la del arte. La naturaleza. en el
arte, se vuelve aún más humana, pues ha perdido "su mera

2'2 C. Mane. El Cllpitlll. ed. tit., t. J, p. 130.
23 Jbid.
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utilidad, al convertirse ésta en utilidad humana."2t Pero ]a
utilidad espiritual. puramente humana, se da ya en el marco
estrecho de la utilidad material de Jos productos del trabajo.
De ah[ que ~1 arte y el trabajo tengan un fundamento ca­
mún, pues, en definitiva la creaci6n artística no hace más
que expresar en toda su plenitud y libertad, Y en la forma
adecuada, el contenido espiritual que, de un modo limitado,
se despliega en los productos del trabajo humano.

Estas relaciones entre el arte y el trabajo que se establecen
a partir de su fundamento común como manifestación de
la naturaleza creadora del hombre -relaciones de semejanza
por un lado y de diferencia por otro: predominio de la uti·
lidad práctico-material, en el trabajo, y de la utilidad espiri­
tual, en el arte-- no agotan los nexos esenciales entre una y
otra actividad. El arte, hemos dicho, es creación de objetos
que satisfacen esencialmente una neC'wdad meramente espi­
ritual, es decir, objetos alejados no ya de la mera necesidad
risica, inmediata. sino de la necesidad práctica que sao
tisfacen los productos del trabajo. El arte es, en este
sentido. la expresi6n del hombre frente a la necesidad no 1610
rlSica, inmediata. instintiva, sino también frente a necesida­
des humanas que tienen un carácter práctico, unilateral.
Pero esta libertad no es algo dado por naturaleza al hombre.
sino algo que éste tiene que conquistar. Y esa conquista sólo la
1081a mN:liante el trabajo. El hombre produce verdaderamente
decía Marx, cuando se halla libre de la necesidad fisia. Pero
gracias al trabajo, no 5610 puede producir objetos cada vez
más alejados de IUS necesidades fisicas -es decir. objetos que
no necesita consumir inmediatamente-. sino que en virtud
de la distancia cada vez mayor entre la producción y el con­
sumo, puede producir objetos que satisfacen neusidade'l
materiales cada vez más distantes haJIta llegar a crear objetos
que satisfacen. primariamente, una necesidad humana mera·
mente espiritual.

El trabajo 'Y 101 origencJ del arte

Ahora bien. para producir el tipo de objetos que ifOn pre­
cisamente las obras de arte, es forzoso que se haya elevado
previamente, y en grado considerable. la productividad del
trabajo humano. En efecto, su baja productividad hace que

2t C. Marx, MtJ"'ue,itol ••. , p. 86.
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la distancia entre la producción y con5Uffio sea casi inme­
diata. Es preciso que la producción exceda en cierta forma al
consumo para que el hombre pueda producir objetos~mo
101 artístico&- alejados cada vez más de una estrecha signi­
ficación práctico-utilitaria, o sea objetos inútiles en un aspec­
to. pero útiles e'n otro. Es preciso que ~l trabajo alcance
cierto nivel -por lo que se refiere a su productividad, a su
utilidad material- para que se pueda producir objetos que
rebasan ya su funci6n utilitaria y que, 51n excluir ésta. cum·
plen una función estética, ti objetos que se liberan por como
pleto de esa función práctica para ser, ante todo, obras de
arte. El trabajo es asi, histórica y socialmente, la condición
necesaria de la aparición del arte, y de la relación estética
del hombre con sus productos.

En el alba de la creación artática. en el paleolítico supe­
rior. encontramos ya esa hernlandad del arte y el trabajo
que en las sociedades modernas y, particulannente, en la ~
ciedad industrial capitalista tiende a desaparecer. Con la di·
visi6n del trabajo, cada vez más profunda. se separan más
y más la conciencia y la mano, el proyecto y la ejecución, el
fin y su materialización; de este modo, el trabajo pierde su
carácter creador en tanto que el ane se yergue como una
actividad propia, sustantiva. como un reducto inexpugnable
de la capacidad creadora del hombre después de haber olvi.
dado sus remotos y humildes orígenes. Se olvida., en efecto,
que justamente el trabajo, como actividad consciente por la
que el hombre transfonna y humaniza la materia, ha hecho
posible la creación artística.

Cuando el hombre talla fiKUr3S en piedra o marfil, modela
figuras en arcilla o pinta animales salvajes en las paredes de
las grutas. puede decirse que ha franqueado una etapa que
el trabajo había preparado ya dur.mte decenios de miles de
años. El arte nace, en las fases auriñaciense y magdaleniense
del paleoUtico superior, a partir del trabajo, es decir, reco­
gíendo los frutos de la victoria del hombre prehistórico sobre
la materia, para elevar así lo humano, con esta nueva acti­
vidad que hoy llamamos artística, a un nuevo nivel. El tra·
bajo ha precedido en muchos decenios de miles de años a
un arte paleolítico tan logrado como ~l de las Cuevas de
La!CAUX o Altamira. Para que pudiera emerger de las paredes
de las grutas franco-eantábricas o del Levante español la nue­
va realidad que cobra vida en ellas, era preciso que, durante
miles y miles de años, el hombre afirmara, gracias al trabajo,
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un dominio cada vez mayor sobre la materia. Indice elocuente
de ese creciente dominio era, en aquellos mnotSsimos tiem­
pos, su progreso cada vez mayor en la fabricaci6n de ¡nstro­
mentos.

El primer instrumento fabricado por el hombre no era sino
un tosco pedazo de silex, violentamente arrancado de su estado
natural; justamente por su tosquedad podía adaptarse a mu­
chos fines pero de un modo burdo y primario. El hombre
apenas lograba doblegar la resistencia de la materia, y sus
fines sólo muy toscamente poodian matcrializane. Desde el
primer y tosco instrumento hasta el buril que exigía mayor
esfuerzo al ser construido y más destreza y reflexión al ser
utilizado, hubieron de pasar centenares de miles de años. Como
todo instrumento es una prolongaci6n de la mano, la apari­
ción de uno nuevo, más perfecto, significó la ampliación y
elevación del dominio del hombre sobre la materia, la ex­
tensión de las fronteras de la humanizaci6n de la naturale­
za. A su vez, cada nuevo instrumento contribuyó a que la
mano misma del hombre se volviera más fina, más flexible
y dócil a la conciencia; en pocas palabras, más humana.

Cuando el hombre dispone ya de un instrumento tan fino,
tan humanizado como el buril, capaz de obedecer a los mo­
vimientos más delicados y precisos de la mano, está ya en
condiciones de trazar las prodigiosas figuras de animales sal­
vajes de las cuevas de Altamira o de construir plásticamente
estatuillas como la Venus auriñaciense de Lespugue. Pero, a
su vez, para trazar un contorno en el harTO o su~rir la pro­
fundidad de una superficie plana, el artista prehistórico tuvo
que conocer y reconocer previamente las cualidades natura­
les de 105 objetos -su color, peso, proporción, dureza, volu­
men, etc.-; sólo asi pudo aprovecharlas eficazmente para
dotar al objeto de unas cualidades que no le pertenedan
naturalmente, o sea, las que hoy llamamos cualidades estiticas.

La producci6n y el uso de instrumentos tuvieron primero
una significaci6n práctico-utilitaria¡ pero justamente el tra­
tamiento práctico del material creó las condiciones necesa­
rias para que el hombre prolongara su actividad transforma­
dora más allá de un objetivo meramente utilitario. Cierta­
mente, en el proceso del trabajo, el hombre debi6 aprender
a juzgar un objeto de acuerdo con su finalidad o funci6n.
Para que un objeto se ajustara a ésta, era preciso que el ma­
terial sufriera una serie de cambios b.uta recibir la estructu­
ración más adecuada, es decir, la forma exigida por el fin
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o función que el objeto debía cumplir. El descubrimiento de
que unos objetos podían cumplir su función mejor que otros,
de acuerdo con su fonna, con la mejor estructuración del
material tu,-o una importancia capital para el tránsito del
trabajo al arte. El trabajo se ronvuti6. en definitiva, en un
proceso de creaci6n de objetos entre los cuales podía estable·
cerse cierta jerarquía tomando en cuenta su mayor o menor
capacidad para satisfacer determinada. necesidad humana o
para cumplir cierta función; ello implicaba, a su vez, el esta­
blecimiento de una jerarquía formal entre divenos objetos y,
por tanto, cierta conciencia de la mayor o menor perfección
del trabajo realizado. De este modo, el progreso en la fabri·
cación de instrumentos, el conocimiento cada vez mayor de
las cualidades del material y la acumulación de experiencias
y hábitos de trabajo permitieron que se fuera pasando, en el
proceso de creaci6n de objetos útiles, de una fonna a otra
más perfecta, o sea, de una estructuración adecuada del ma·
terial a otra más adecuada para el cumplimiento de la fun·
ción propia del ob~to. El logro de una fonna más perfecta
tenía que ir acompañada necesariamente de cierta concien­
cia de la propia capacidad creadora aunque sólo fuera la con·
ciencia de haber reali1.ado un trabajo más eficaz o perfecto.
Finalmente, esta conciencia de la calidad (o eficacia) del
objeto útil creado debió ir acompañada de cierto placer, de
cierta. satisfacción consigo mismo, que tendría su fuente en la
contemplación del objeto en el que se plasmaban sus fuerzas
creadoras, es decir, en la asimilaci6n de SU contenido hu­
mano.

De lo útil a lo est¿tico

El perfeccionamiento sucesivo de la forma del objeto de­
bi6 conducir a una bifurcación del interés del hombre pre­
histórico por el producto de su trabajo: inteIÚ por su utili.
dad material, práctica (por la mayor o menor capacidad del
objeto para satisfacer una necesidad humana detenninada),
e interes por su utilidad espiritual (como testimonio objetivo
de la capacidad creadora del hombre o realidad humana ob·
jetivada). Cuando este segundo inlerá predomina sobre el
primero, la forma del objeto se aprecia, I50bre todo, por su
correspondencia con su contenido hwnano, no por su ade­
cuación a una significación práctica. El producto adquiere así
un valor que rebasa el meramente utilitario, y en la medida
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en que es contemplado desde este mero ángulo y se capta
su nuevo valor, suscita en el hombre el placer que hoy lla·
marnos estético. El objeto se valora, entonces, al margen de
su valoraci6n consciente utilitaria; cabe decir, deslnt~'esada·

mente, si se tiene en cuenta el interés práctico-material, pero
interesadamente en cuanto que el objeto interesa justamente
porque el hombre ve en él afinnada, y materializada, su po­
tencia creadora.

En este sentido, el trabajo no 5610 es mucho más antiguo
que el arte, como ha demostrado Plejánov sobre la base de
un rico material etnográfico, sino que el trabajo ha hecho
posible el arte de crear las condiciones necesarias para llegar
a él.u

Desbordando las exigencias prácticas, en el seno mismo del

211 ReIiriéndo~ a las relaciones entre lo eJt~co y lo álU, o entre
el arte y el trabajo. Plejinov aduce ~ntol convincentel en
C/JrtIU ti,. di,.cció" (ed. esp. Moscú 1958) para probar, frente
a la tesis opueata de Bücher, que la elaboraci6n de objetOl 6til~ ha
prKed.ido al arle. ..... El trabajo ~ mb anti¡uo que el arte .• ,
-dice P1ej'nov- el hombre conaidera primero 101 objetos y 101
Cen6menO$ desde el punto de vista utilitario ., únicamente despu&
adopta ante ellO$ el punto de vilta eatitico" (op. cit. p. 108). El
valor de UIO -dice también- precede al valor estético. Plejinov,
por tanto, ha vilto bien que ef trabajo precede al arte, y que el pato
de lo ettitico a lo útU se produce al ter COlUiderado el objeto al mar.
~en de toda apreciación CODldente ublitaria. Sin embu1Jo. el pa.ao de
10 útil a 10 ~lélico no reaide en un mero cambio de acatud hacia un
miamo objeto, aino que tiene un fundamento objetivo. Se requien; en
efecto, dUla eltructuraci6n del material, una (orma que no le iden·
tifica lin mú con la fonna exigida por IU utilidad material, aunque,
poi' otra parte. dme un punto de vilta hiat6rico-social, el hombre
aólo puede imprimir esta nueva forma a la materia lObre la base de
lo ya alcanzado en el trabajo. En pocaa paJahnu, el trabajo no 1610
antecede al arte linO que hace poaible el arte miuuo.

P1ejánov no ha captado ea toda IU riqueza la concepci6n mar·
xilta del trabajo; en parte, por no haber podido conocer 101 teltlOl
conelpondient~ de 10$ M4,uAlcrnol .cort.6",ico-filosó/itol ~. /844
Y. en parte, por no haber aaimílado el rico coatenido fao.6fico del
concepto del trabajo que le ofrecía El CepitlJl. De a,h( que en la
obra citada, al eltudiar el arte de 101 pue:blOl primitiVOJ, conciba
el trabajo exclulÍ\'amente como "elaboraci6n de objetot átUea" y
el arte como la COlUidentci6n de ~ objetos al ma.rsen de un in­
leréa pricuco utilitario, Jin acenar a ver claramente lo que une y
~para. a la vez, al arte y al trabajo. Ea decir, no ha comprendido
cabalmente que el arte, por un ladot prolonga el trabajo en cuanto
que &le entronca coa la esencia l1umana, y, por otro, el irre·
ductible a él en cuanto que: rebasa esencialmente lo que en el tra·
bajo ~ C:lpi lal : su significación prictico-utili laria.
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objeto útil, el artista de 101 tiempoa prehistóricos adorna los
huesos de reno o mamut haciendo estrías que se alternan
simétricamente, es decir, introduciendo temas decorati\'QS. La
transformación de las cualidades naturales del objeto se opera
en estos casos por consideraciones que rebuan el punto de
vista meramente utilitario. La disposición de las estrías en el
objeto útil, confonne a un orden simétrico. no es exigida por
el uso del objeto. De este modo, la presencia de un motivo
decorativo revela ya cierta autonom(a del objeto decorado I'e$­

pecto de su función m~nte utilitaria.
Los motiVClS decorati~ abstractos, estilizados o esque­

máticos, se alternan a partir de la fase magdaleniense del pa­
leoUtico superior con motivos realistas, figurativos, como las
cabezas de caballo en propulsores o bastones perforados. Con
el arte paleolítico rupestre (grutas de Lascaux, de Altamira,
etc.) la representaci6n de lo real (animales salvajes, en par­
ticular) alcanza tal grado de perfecci6n que JlOII encontramos
ante verdaderas obras maestras por la V1vacidad, realismo o
dinamismo de sus figuras. Estas pinturas rupestres nos mues­
tran hasta qu~ punto el artista prehistórico domina ya la fi­
guraci6n; pero a esta cumbre 1610 pudo ascender recorriendo
el largo. penoso y paciente camino abierto por el trabajo
humano que habría de llevar al desbordamiento de lo mera­
mente utilitario al insertar motivos geométricos o figurativos
en el objeto útil. La abstracción y la figuración se combinan
y alternan desde los primeros balbuceoa del arte; una y otra
debieron dar al hombre prehistórico la conciencia de una crea­
ción relativamente aut6noma respecto de la utilidad material
directa e inmediata.

Ahora bien, fue justamente la figuración la que pennitió
que el arte se convirtiera en aquellos tiempos tan hOf.tiIes
para el hombre prehistórico en un instrumento de poder des­
tinado a compensar su debilidad real, material ante la natu·
raleza. Tras un largo proceso que arranca desde que la men­
te humana, un tanto al azar. establece una primera asocia­
ci6n entre un accidente rocoso y la cabeza de un animal, o
entre la huella de la mano y la mano real, después de pasar.
por la conquista de las nociones de unidad, semejanza y dife­
rencia, asl como por una elevaci6n de su capaadad de abs­
tracción, de separar en un objeto lo esencial y lo inesencia1,
el hombre prehistórico Uega a trazar figuras que reprodu­
cen animales vivientes. El dibujo de un bisonte expresa el
conocimiento que el asombrado cazador prehistórico tiene d~
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este animal. Si el pintor de Altamira modela las formas y
dibuja el contorno con una gran exactitud es porque ya se
ha elevado considerablemente su capacidad de sintetizar, de
abstraer y 'teneraJizar. Así, pues, en una (ase del desenvolvi­
miento humano en que el arte y el conocimiento se implican
necesariamente, el hombre puede ya trazar figuras que repro­
ducen o duplican la realidad. Pero ~ta. capacidad de repro­
ducir o doblar la realidad da al artista. prehistórico cierto
poder sobre la realidad misma. El arte sólo ha podido llegar
a la espléndida figura<:i6n de las pinturas rupestres de Alta­
mira, Lucaux o Dordognc, desbordando la significación prác­
tica de los objetos útiles; ahora bien, es justamente la figu­
raci6n, asociada Con la magia, la que hace posible un arte
rea1ilta que persigue, ante todo, una finalidad práctica. Tras
de haber alcanzado cierta autonomía respecto de la utilidad
material, el arte, por conducto de la magia, se pone al ser­
vicio de un interes práctico, utilitario: la caza de animales
salvajes.

De lo estético a lo útil

Hoy nadie pone en duda la estrecha asociaci6n entre el arte
y la magia en el paleolítico superior. Los animales represen­
tados en las cuevas de Alta.rnira, por ejemplo, son los mismos
que inspiraban temor al cazador prehistórico: bisontes, caba­
llos salvajes, etc. Hay que descartar en este arte rupestre toda
intención decorativa, ya que las pinturas aparecen en los rin­
cones más oscuros e inaccesibles de las grutas. No es propia­
mente un efecto estético lo que se busca sino mágico; !e pmta
a los animales atravesados por flechas para contribuir ast a
herir o matar al animal peligroso en la vida real.

El arte se integra -como una técnica peculiar- en la lu­
cha del hombre prehistórico por subsistir, defenderse o procu­
rarse el alimento. Como la técnica material -y justamente
para suplir la debilidad de ella- sirve de mediador entre
el hombre y la naturaleza. Con la representación pictórica, el
pintor cazador pretende anticipar o facilitar lo que material­
mente, con sus armas e instrumentos reales, no puede lograr.
Su intelÚ, como artista, se concentra en lo mismo que le in.
teresa, como cazador en la vida real; de aht que pinte, sobre
todot los animales de C.a7.a o los que le inspiran temor y que,
en ~bio, sólo raras veces trace fi~ra.s de hombres, plantas
o pájaros.
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La autonon.ia relativa de lo estético respecto de lo práctico­
utilitario le desvanece al parecer, en este arte prehistórico
supeditado a intereses prácticos y sín embargo, tampoco aquí
se recubren totalmente lo útil y Jo estético. Lo-que ocurre
es que se ha operado un proceso peculiar en virtud del cual
el hombre después de transitar de lo útil a lo estético retorna
de nuevo a lo útil; pero en este retorno no se pierde, en
modo alguno, lo conquistado, o sea, el modo peculiar.. 3Ttrs­
tico, de afinnane y objetivane el hombre que exige, a su vez,
cierta autonomía respecto de Jo meramente utilitario. En efee·
to, como señalábamos anterionnente, el proceso de relativa
autonomización de lo estético que hemos esbozado más arriba
y que arranca de la inserción de motivos abstractos o figura­
tivos en un objeto útil, culmina artísticamente en la esque­
matización, por un lado, y en Ja figuración, por otro; una y
otra, como ramas de una misma actividad creadora, permi­
ten al artista prehistórico cobrar conciencia de sí mismo, ca.
mo ser creador. Esta conciencia, ti, a su vez, concienda de
poder en medio de un mundo natural hostil cuando, por Ja
vía de la figuración, se siente capaz de duplicar con una r.uc·
va realidad la ya existente.

Ahora bien, el mooo COmo el pintor-cazador relaciona am­
bas realidades se halla determinado por su concepción mágica
del mundo, que establece un nivel COmún de realidad: el
animal pintado es para él tan real como el vi ...iente. Pintando
un bisonte, el artista de Altamira o de Lascaux dobla la rea·
lidad, pero sin salirse de ella. El animal pintado no es tanto
una imagen como un doble del animal reaL Lo que se pueda
hacer al primero -nech~ herirlo- se transfiere al ~n·
do; de ahí Ja utilidad, el poder del arte, corno duplicación
de Ja realidad. Pintar una fiera es un modo de dominarla
tanto más efectivamente cuanto mejor se le duplique, es decir
cuanto más fielmente se: reproduzca o refleje lo real. La con­
cepci6n mágica del mundo exige un arte profundamente rea­
lista, pues 1610 en la medida en que !le asegura la semejanza
entre lo vivo y lo pintado se logra el efecto que se desea. La
eficacia mágica de la pintura depende de la fil1elidad a lo
real, pero no al individuo sino al género; para que el efecto
que se busca se extienda a todos los ejemplares del mismo
género hay que pintar genéricamente. Por ello, su fidelidad es
la de un realismo profundo, esencial que implica ya, junto al
trazo vigoroso y preciso del dibujo, un alto grado de genera.
!i7.aci6n y abstracci6n.
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'fodo lo anterior vicne a echar por tierra la tcoría de la
magia como oriKen del arte, teoría que ha corrido con buena
fortuna desde comienzos de nuestro siglo y que algunos mar­
xistas han acogido favorablemente sin adoptar la correspon­
diente actitud crítica hacia eUa. Lejos de estar en el origen
mismo del arte, la magia se entrelaza con él cuando ya ha
dejado muy atrás sw balbuceos, cuando el artista prehistórico
es ya dueño de una serie de medios expresivos como la figu­
raci6n, a1canzadOl a lo 1argo de milenios y milenios de trabajo
humano. El arte se pone al servicio de la magia, es decir, se
vuelve útil, 5610 después de haber desbordado por la vía de la
abstracción y la figuración, la significación estrechamente uti.
litaria de los objetos del trabajo. Unicamente después de
recorrer este largo y duro camino podía surgir el realismo exi­
gido por la magia, y ponerse, desde este nivel, al serviCio
de una concepción mágica del mundo.

El hombre prehistórico transita así del trabajo al arte, de
lo útil a lo estético; después, convertido el arte en una téc­
nica peculiar, dotado de un poder mágico, se integra en el
mundo de la producción justamente para suplir la impoten·
cia del trabajo humano y de la tknica material, es decir, el
bajo nivel de las fuerzas productivas. Resulta así que sólo
cierta autonomía respecto de lo utilitario hace posible alcan­
zar el nivel estético que pennjte, a su vez, ese entrelazamiento
peculiar de lo estético y lo útil característico del arte mágico.
La perfección que alcanza el realismo prehistórico al asociar·
se con la magia venatoria es posible gracias a que la activi­
dad artística ha alcanzado ya detenninada autonomía y el
hombre ha cobrado cierta conciencia de si mismo como scr
creador. Por esta razón, aunque el artista mpestre del paleo­
lítico superior se halle al servicio de intereses prácticos, tiene
que dane en él cierta conciencia de la perfecci6n con que
cumple el encargo mágico-utilitario. Por otra parte, debía ser
consciente del fin de su actividad: reproducir fielmente el
animal temido para lograr el efecto deseado; debía realizar,
asimismo, una serie de tanteos en el curso de los cuales selec­
cionarla trazos, colores, formas, etc., hasta ver salir de sus
manos unas nuevas cualidades -juslamente las que nosotros
llamamos es~ticas- y cuya aparición era obra suya. Pintu­
ras tan perfectas como las de las grutas de Altamira exiglan
)'a cierta sensibilidad y capacidad valoralÍva, así como un pro·
fundo dominio de la técnica pict6rica y un elevado conoci·
miento tanto del material como del objeto representado. Por
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todo ello, no se puede afirmar seriamente que fueran fruto
del azar. Esas pinturas rupestres debieron exigir, por tanto,
una autoconciencia creadora que ina acompañada de cierto
placer, suscitado por el reconocimiento de la peóccción con
que el encargo utilitario era cumplido. De este modo, en el
seno mismo del arte, como acth'idad dil'e(:tamente útil, la
autoconciencia creadora del artista prehist6rico y el placer
estético correlativo, le empujaban a rebasar el marco utili·
tario del encargo mágico y a asegurar, de nuevo, como en
el arte de todos los tiempos, la relativa autonomta de lo
estético, sin la cual no podría hablarse propiamente de
arte.

Nos hemos detenido en el examen de ]a hipótesis del origen
mágico del arte porque, desde que Salomón Reinach ]a expuso
por primera vez, hace unos sesenta años, no ha hecho sino
enturbiar el problema de SlIS fuentes y fundamentos, dejando
en la sombra el problema capital de las relaciones entre el
arte y el trabajo. Podemos afirmar, basándonos en todo lo
antes expuesto, que la magia no engendra el arte sino que se
sirve de él, y que, además, la fund6n mágica-utilitaria, lejos
de excluir la naturale2a estética específica del arte, la pre­
supone. La ma~a pudo servirse del arte porque el hombre,
gracias al trabaJO, había ya creado las condiciones necesarias
para rebasar el marco estrechamente práctico del objeto útil
y hacer emerger ast, primero, el objeto útil beUo y más tarde
el objeto fundamental y primariamente bello. Pero a esto
último 1610 se pudo J1~r, en la sociedad dividida en clases,
sobre la base de la divisi6n social del trabajo en trabajo fí·
sico e intelectual Sólo entonces el arte se constituye en una
forma específica de la actividad humana, y el objeto artírtico
es apreciado por sus cualidades específicas, por su capacidad
de expresar y objetivar al hombre una vez que se ha liberado
de la utilidad estrecha, unilateral para dejar paso a una
utilidad universalmente humana. Justamente, en este terre·
no, el arte se asemeja al trabajo, por su carácter creador, y
se revela esa hennandad originaria que es patente, como he·
mos visto, en el alba de la creaci6n artística.

Sentidos humano! j' objetos humanos

Transformando la naturaleza exterior, el hombre ha h«ho
con ella un mundo a su medida, un mundo humano, y ha

76



añadido uí lo humano a 1" naturaleza. Pero t.ambién ha te­
nido que transCormane a sí mismo. pues tampoco en su pro­
pia naturaleza lo humano estaba dado de por si. "Ni la na­
turaleza ~bjetivamente- ni la naturaleza subjetivamente
existe de un modo inmediatamente adecuado al ser hUm4­
no."28 Por tanto, el hombre ha tenido que adecuar a su hu­
manidad esta doble naturaleza -exterior e interior. objetiva
y subjetiva-. pero en la medida en que adecúa lo natural a
lo humano, y se remonta sobre la mera naturale7.a. el hombre
se forja, se crea a si mismo como ser humano. Es justamente
el trabajo lo que le ha permitido elevarse sobre la naturaleza
objetiva al crear un mundo de objetos humanizados. y, a la
vez, remontarse sobre su propia naturale7.a subjetiva, sobre lo
que tiene de ser natural, y crearse así una subjetividad hu­
mana. Los sentidos del hombre han tenido también que
humanizarse, pues lo humano es siempre una conquista sobre
la naturaleza y no algo dado inmediatamente. ..... Ni los
objetos humanos son los objetos naturales tal y como direc­
tamente se ofrecen, ni el sentido humano, tal y como es de
un modo inmediato, es sensoriedad humana .. . ".fT Ello sig­
nifica que también los sentidos dejan de ser meramente na­
turales., biológicos, y se vuelven humanos. Los sentidos del
animal son pura y simplemente medios del organismo para
asegurar su existencia Cisica. Los sentidos del animal como
toda la vida animal están al servicio de 10 inmediato. No
conoce la diJtancia entre la necesidad y el objeto, y sus senti­
dos están destinados a asegurar el tránsito directo e inmedia­
to entre la necesidad que exige su satisfacción inmediata y
el objeto Jlamado a satisCacerla. El animal solo ve u oye
propiamente el objeto bajo el imperio de la necesidad inme.
diata. La necesidad lanza al animal hacia el objeto, y Su.q

sentidos tienden a facilitar este hundimiento del animal en
él. El ojo animal no está hecho para contemplar el objeto.
Para que el ojo pueda contemplarlo, es preciso que se esta­
blezca cierta distancia entre la necesidad y el objeto; pero,
a su Ve2, para que este distanciamiento sea posible es preciso
que el hombre se libere del reino de la necesidad inmediata,
física, meramente natural. Para que un hombre pueda con­
templar un objeto, juzgarlo. compararlo o transformarlo, Soe'

requiere que se haya liberado de la neC'esidad imperiosa., vi·

~ C. Marx, Maflluttitof .... p. 117.
2T tbld.

77



al, que impide toda distancia entre sujeto y objeto. El ham­
briento 5610 satisface su necesidad hundiéndose en el objeto.
devorándolo; la contemplaci6n -y la relaci6n estética que
tiene en ella su punto de partida- 5610 es posible a partir
de una separación sujeto-objeto en virtud del carácter es­
peclficamente humano de la necesidad que se satisface con
él. El sujeto solo puede contemplar. transformar y gozar hu­
manamente del objeto en la medida en que no !le deja absor­
ber o esclavizar por él. Pero la humanizaci6n de los sentidos
es correlativa de la humanizaci6n del obieto. Los sentidos hu­
manos se afinnan como tales por su relaci6n con los corres­
pondientes objetos humanos o humanizados. "El ojo se ha
convertido en ojo humano. del mismo modo que su objeto
se ha convertido en un objeto social. humano, procedente
del hombre y para el hombre."28 El ojo animal se ha vuelto
humano justamente al liberarse de su inmediatez natural:
pero, a su vez, el objeto puede ser objeto del ojo humano
porque tiene una signifkaci6n humana. porque es objeto hu­
manizado, porque en él se objetiva y despliega el hombre.
Hay una correlaci6n entre el carácter humano del sentido
y el sentido humano del objeto. «Sólo puedo comportanne.
en la práctica, humanamente ante la cosa siempre y cuando
que ésta. a su vez, se comporte humanamente ante el hom­
bre."::lI Aunque los sentidos humanos supongan necesaria­
mente los órganos sensoriales que, por su estructura y funcio­
namiento, constituyen su fundamento natural, biol6gico. se
distinguen por su carácter social. No han surgido como resul­
tado de un desarrollo biológico, natural. aunque lo presupon­
gan como condici6n necesaria. pero no suficiente, sino, ante
todo, como fruto del desenvolvimiento hist6rico·social del
hombre, de la creación de un mundo objetivo y, a su vez, de la
autocreación del hombre mediante el trabajo, "La formaci6n
de ]05 cinco sentidos es la obra de toda la historia uniVf'rsal an­
terior!'30 Y este proceso de fonnaci6n de los sentidos como
sentidos humanos es inseparable del proceso de fonnación
o creaci6n de objetos humanos, La riqueza humana de un oh­
jeto s610 tip.ne sentido para un sentido humanamente ric'o.
pero, a la vez, "es la riqueza objeth'amente desplegada de
la esencia humana la que detennina la riqueza de los !cnn-

2'1 C. Marx. MIJ111IStlj'OI •• " p. 86.
:lll Ibid., p. 86 (Nota).
se Ibíd., p. 87.
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dos subjetivos del hombre, el ojo musical) el ojo capaz de
captar la belleza ... "81

La sensibilidad t'slética

De aquí se deduce el elevado papel que MalX concede a
la sensibilidad humana, en general, y, en particular, a la sen­
sibilidad estética. En cuanto que el sentido humano de los
objetos sólo existe para los sentidos humanos (" ... la más
bella de las mÚ!icas ctlrece de sentido y de objeto para el
oido no musical .•• "U) los sentidos son medio de afinnaci6n
del hombre en el mundo objetivo y medios de autoconoci­
miento. Ello es lo que quiere decir Marx al afinnar que "los
sentidos se han convertido directamente, en su práctica, en
tc6ricos."n Subraya asi, a diferencia de Hegel, que el hom­
bre no se afinna 1IÓlo como ser pensante, sino con todos los
sentidos. Son tan humanos como el pensamiento, pero esta
humanidad de los sentidos es, como todo lo propiamente hu­
mano, una conquista. n ••• Es necesaria la objetivación de la
esencia humana, tanto en el aspecto te6rico como en el prác­
tico) lo mismo para convertir en humano el sentido del hom­
bre COmo para crear el semido humano adecuado a toda la
riqueza de la esencia humana y natural""

La sensibilidad estética surge en este proceso de afirmaci6n
del ser humano. El sentido estético aparece cuando la sen·
sibilidad hwnana se ha enriquecido a tal grado que el objeto
es, primaria y esencialmente, realidad humana, "realidad de
las fuenas esenciales humana,," Las cualidades de los objetos
son percibidas como cualidades estéticas cuando se captan
sin una significación utilitaria directa, o sea, romo expresión
de la esencia del hombre mismo. La creación artística y, ~n

general, )a relaci6n estética con las cosas es fruto de toda la
historia de la humanidad y, a su vez, es una de las fonnas
mú elevadas de afinnarse el hombre en el mundo objetivo.
Ha sido justamente la actividad práctica de los hombres la
que ha creado las condiciones necesarias para elevar el grado
de humanización de las cosas y de los sentidos hasta el nivel
exigido por la relación estétit':a. Creando nuevos objetos, des-

11 C. Mane. ManvferitDJ ••• , p. 86.
It lbid., pp. 86·87.
la Ibid., p. 87.
U Jbid.
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cubriendo nuevas propiedades y cualídades de ellos, y nuevas
relaciones entre las c0Sa5t e) hombre ha extendido considera­
blemente, gracias a su actividad práctica, materia). el hori­
zonte de Jos sentidos y ha enriquecido y elevado la concien·
cía sensible hasta el punto de convertirse en expresi6n de las
fuerzas esenciales del ser humano. La sensibilidad estética es,
por un lado, una fonna específica de la sensibilidad humana,
y, por otro, es una forma superior de ella, en cuanto que
expresa en toda su riqueza y plenitud la verdadera relaci6n
humana con d objeto como confinnaci6n de las fuenas esen·
cialmente humanas en ~l objetivadas. La sensibilidad estética
nos pone en relación con objetos que expresan un detenni·
nado contenido humano a tra~ de su forma concreto-sen
sible. Estos objetos estéticos son, ante todo, los que el hombre
mismo crea, estructurando en cierto modo una materia dada,
para dotarla de una expresividad humana que de por si no
tiene. Pero, gracias a su sensibilidad estética, el hombre pue·
de humanizar también una naturaleza que él no ha transfor­
mado materialmente, y dotarla de una nueva significaci6n
integrándola en su mundo. La naturaleza de por si carece
de valor estético; tiene que ser humanizada. El hombre
ha de desplegarse en ella para que se vuelva expresiva. De
este modo, a través de sus cualidades propias, meramente
naturales. la naturaleza es puesta en estado humano, es decir,
estético. Ahora bien, ]a relaci6n estética con la naturaleza, y
la aparición correspondiente de lo bello natural, es fruto
de un largo proceso histórico social que está vinculado al
creciente proceso de humanizaci6n de ]a naturaleza por el
hombre. Para el hombre primitivo Jos fenómenos naturales
que le sobrecogtan y hostilizaban su existencia, no podían ser
bellos; la naturaleza se ab:aba ante él como un poder extraño
y terrible que no podta integrar en su existencia. El $entimien·
to estético de la naturaleza só)o surge despu~ de siglos de
trabajo humano, en el cuno de los cuales el hombre se ha
ido alinnando frente a ella. Propiamente una actitud est~ica

hacia la naturaleza solo puede darse cuando el hombre ve en
ésta confinnadas sus fuerzas esenciales, es decir, cuando ha
logrado humanizarla, ponerla a su servicio. integrarla en 5U
mundo como naturaleza humanizada. No es casual, por todo
ello, que ]a relaci6n estética con la naturaleza comience a
dane, particulannente, desde el Renacimiento.

No hay, pues, lo bello natural en sí, sino en relación con
el hombre. Los fen6menos naturales sólo se vuelven e!ltlticos

so



cuando adquieren una significación social, humana, pero,
por otra parte, lo bello natural nO es algo arbitrario o capri­
choso; exige un sustrato material, cierta estructuraci6n de las
propiedade¡ sensibles, natura1~ sin cuyo soporte no podrla
dane la significación hum.ana, eocia1, estética.

La sensibilidad estética requiere, asimismo, la afirmación
del se!' humano frente a la necesidad filica inmediata o fren­
te al estrecho utilitarismo, pues sólo ast puede tener sentido
para el hombre el objeto estético. "El hombre angustiado y
en la penuria no tiene el menor sentido para el má.s bello
de los espectáculos; el tratante en minerales sólo ve el valor
mercantilista, pero no la belleza ni la naturaleza peculiar de
los minerales en que trafica ....... Ya vimos anteriormente
cómo la necesidad inmediata, justamente por su inmediatez
natural, impide que el sujeto, devorado por el objeto, pueda
situane ante él en la actitud contemplativa que requiere la
relaci6n es~tica. La necesidad inmediata, como tosca nece.­
sidad práctica, aprisiona y estrecha sus sentidos cerrándoles las
vias de acceso a la riqueza humana objetivada. que, a su
vez, es inseparable de su riqueza concreto.sensible. En la
relación estética, el sujeto se enfrenta al objeto con la tota·
lidad de su riqueza humana -no 1610 sensiblemente, sino
tambi~n intelectiva y afectivamente-. A su vez, el objeto se
presenta como un todo concreto-sensible que se olrece a nues­
tros sentidos, pero con una significaci6n kleoI6gica y afectiva,
es decir, como realidad concreta humana. Mane destaca con
toda raz6n, en la cita anterior, la imposibilidad de entrar
en una relación estética con un objeto -un mineral- cuan·
do se le capta por su valor mercantil, es decir, por algo que
abstraemos de su totalidad, dejando fuera al objeto como un
todo concreto-sensible y la riqueza humana objetivada en ~.

Fuera de sus fonnas concreto-sensible¡ y de su contenido hu·
mano no existe el objeto estéticoj a su vez, el sujeto sólo
puede entrar en relaci6n cuando el hombre se sitúa ante él
sensiblemente y con toda su riqueza humana desplegada. Obje­
to y sujeto se conelacionan en la relaci6n estética; el pri­
mero 1610 tiene sentido para el hombre cuando no se enlrenta
a él abstraetamente, sino con toda su riqueza concreta hu­
mana; el sujeto sólo puede encontrar su objeto, en la relación
estética, cuando se presenta ante él como un objeto concreto
y cargado todo él de significaci6n humana.

16 C. Marx, Manuse,ilos ••• , p. 87.
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Parlict.llarUtz&i6n de lo sensibilidad estltuo

En virtud de esta correlaci6n la sensibilidad estética se par­
ticulariza, al particularizarse los dos términos de eUa: el obje­
to humanizado y el sentido por medio del cual se capta su
riqueza humana. El modo como el hombre se apropia, en la
relaci6n ~tica, el objeto en que se objetiva a sí mismo,
depende tanto de ~ disposici6n subjetiva, o sentido, como del
objeto. La relación estética queda ast particularizada o de­
tenninada; hay así una relación pict6rica, musical, etc. Las
diversas formas del arte obedecen a la diversidad de los tér·
minos de la relación: sentido y objeto. Cada sentido, tiene
su objeto; cada objeto, su sentido. Por ello, entre las artes
particulares hay limites -irnp~tos por ]a particularidad de
los t~nninos de esta relaci6n dial&tica- que no se pueden
transgredir impunemente. Cuando se intenta hacer de la pin­
tura un arte que no corresponde a su sentido ni al objeto de
&te, por ejemplo, cuando se pretende que la pintura se ase­
meje a la mWica, se olvida que la música y la pintura son
dos modos peculiares e irreductibles de objetivar el hombre
sus fuerzas esenciales, impuestos por la peculiaridad del !en­
tido y del objeto. Veamos ]0 que dice, a este respecto, el pro­
pio Mane. Los objetos en que el hombre se objetiva son sus
objetos. su realidad humana; ahora bien, "c6mo se conviertan
estos objetos en suyos dependerá de la naturakUJ del objeto
y de la naturaleza de la fuuza esencial a tono con ella, pues
es precisamente la determinabilidad de esta relaci6n la que
constituye el modo especial y real de la afirmaci6n. El ojo
adquiere un objeto distinto del objeto del oEdo, y el objeto
del primero es otro que el del segundo."·' En consecuencia,
la manera como se afirma el hombre en el mundo objetivo
mediante la creación artística y el modo peculiar de apro­
piane el objeto est~tico, es decir, el modo de gozarlo o con­
sumirlo, se hallan enmarcados __in que se pueda saltar arbi­
trariamente este marco- por la peculiaridad del sentido
correspondiente) como sentido humano, social, y del objeto,
como objeto humano que no se reduce al objeto materia~

faico en que se da.

.e C. Ma~ MlJ"tlSffi'OI .. • , p. 86.
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CartÚ:tn soci41 de la rtlacwn esUtle4

Los dos términos de esta relac.ión -sentido y objeto- Jo
son en una relaci6n social. Los sentidos humanos se han
fonnado como tales histórica y aocialmente. y en este pro­
ceso de humanizaci6n de los sentidos el ojo y el oído se han
convertido en sentidos estéticos; los objetos estéticos -natu­
rales o artísticos- poseen un contenido humano que se ha
ido enriqueciendo en el curso del desenvolviDÚento histórico­
social de la humanidad. Pero la relación estética no sólo tiene
un carácter social por $U origen y desarrollo, sino porque eJ
sujeto de esta relación es un hombre social y el objeto -por
su contenido humano, social- sólo tiene sentido para este
hombre social. El hombre es sujeto de Ja reJación estética.

Este sujeto es el hombre como ser social, es decir, como
individuo que entra en relación con Ja naturaleza y consigo
mismo a través de otros hombres. 5610 en la sociedad la natu­
raleza es humanizada por el hombre y se convierte en realidad
de sus fuerzas humanas, en objetivación de su esencia huma­
na, en objeto humano. Y s610 en la sociedad el hombre es un
"ser natural humano"; vale decir, es el sujeto que corresponde
al objeto humano. Incluso en Ja relación más singular, en su
aparente repliegue absoluto sobre sí mismo, en la soledad, el
hombre está en relación con los demás. Por ello dice Marx
que "el individuo es el ente soeiaf'.1T

As{, pues, en la producción general y, en esa produc:clón
particular que surge en cierta fase del desarrollo de la socie­
dad como creación "con arreglo a las leyes de la beUeza,"lll
la relaci6n entre sujeto y objeto es una relación social, en la
cual el sujeto existe para el objeto y éste para el sujeto. Y
10 que los mantiene unidos es justamente su carácter social.
Este carácter social de la. re1aci6n detennina el modo humano
de enfrentarse al objeto, en una actitud übre, creadora y cons­
ciente, que hace que el hombre, en la medida en que se apro­
pia el objeto, se siente libre, independiente ante ~1. "El
hombre solamente no se pierde en su objeto cuando bte se
convierte para 101, en objeto humtJfto u hombre objetivado.
y esto sólo es posible al convertirse ante él en objeto social
y verse ~l mismo en cuanto ente social, del mismo modo que
la sociedad cobra esencia para él en este objeto.""

11 C. Marx, ManuJt:TitoJ ••• , p. 68.
111 Ibid., p. 84.
311 Ibid., p. 86.
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Es preciso. pues. que la socialidad est6 tanto en el objeto
como en el sujeto. Si la relación estética exige un sentido
social, humano (u .••el ojo del hombre disfruta de otro mo­
do que el ojo tosco, el oído del hombre de otro modo que
el oído tosco. ete......~) para que el hombre no se pierda
en el objeto, esta relación exige. a su vez, que el hombre
reconozca el carácter social. humano, tanto en el objeto ro­
mo en sí mismo. En la relación estética, por ello. el hombre
--ler social, por esencla- se afinna en toda su rique%a.

La actividad del artista como trabajo creado, 'Y lib,e

El artista es el hombre que crea objetos conforme a la5
leyes de la belleza, o sea, transformando una materia para im·
primirle una forma y desplegar así, en un objeto concreto­
sensible, su esencia humana.

Es un hombre rico, no en el sentido material, único admi·
sible para la econom[a poHtica moderna, sino como ser social
que se siente impulsado a desplegar su esencia. Si el hombre
se ha creado a s[ mismo afinnándose en el mundo objetivo
mediante el trabajo, su potencia de expresión y objetivación,
será la medida de su riqueza. lOEI hombre en el que su propia
realización existe como necesidad interior, como necesidad....'

El hombre se apropia la riqueza de su ser, de su natu­
raleza, apropiándose la naturaleza. Pero s6lo puede apropiár­
sela contrayendo detenninadas relaciones con los demás, en
el marco de detenninadas relaciones de producción, como
dirá Marx en sus trabajos posteriores. En estas relaciones. en
su forma capitalista, se invierte por completo el sentido del
trabajo humano. En vez de afirmarse en él. se pierde. se ena·
jena su esencia. En Ve% de bumani:zane. se deshumaniza. "A
medida que se valoriza el mundo de las cosas se desva/oriza,
en raz6h directa, el mundo de los hombres.'~2 Cuanto más
pone en el trabajo, cuanto más se objetiva. más pierde, más
se enajena su ser, más extraño es para él el mundo que él
mismo ha creado con su trabajo, tanto más poderoso y rico
se welve este mundo exterior y tanto mAs impotente y pobre
se toma su mundo interior. En virtud de la enajenación.
la relaci6n humana fundamental -el trabajo-, la que defi-

40 C. Marx, Mllnlucri'os•••• p. 86
4l Ibid., p. 89.
42 Ibid., p. 63.
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ne al hombre, la que lo humaniza y hace de él un Ier cons­
ciente y libre, desposee al trabajador ~ su esencia humana.
'"La producción no produce al hombre solamente como una
mercanda, la mncancfa.-hombre. el hombre en función de
mercancla, sino que lo produce, además, preciaamente en esa
función. corno un ser áeshumaniuulo tanto espiritual cuanto
fIsicamente.'...•

El trabajo es en su origen una actividad libre; el hombre
sólo puede producir cuando se libera de la necesidad fIsica.
pero ahora el trabajo se le impone como al~ exterior TJe no
puede rehuir, puesto que es el único medio de que dispone
para asegurar su subsistencia física. Es un trabajo impuesto,
lorzado. exterior al obrero, que ya no satisface una necesidad
interior, específicamente humana de afumane en el mundo
objetivo. Su "exterioridad" se manifiesta "en que el trabajo
es algo externo al obrero, es decir, algo que no fonna parte
de su esencia. en que. por tanto, el obrero no se alinna, sino
que se niega en su trabajo... ..... En el trabajo enajenado,
no se encuentra en su estado propiamente humano; el obrero
no es él, como ser humano: exterioridad radical entre lo
que debe hallarse en una relación indisoluble, interna: el tra­
bajo y la esencia del hombre. ti ••• La exterioridad del trabajo
para el obrero se revela en el hecho de que no es algo propio
suyo, sino de otro, de que no le pertenece a B y de que él
mismo, en el trabajo. no se pertenece a st mismo, sino per­
tenece a Otro,''''1I

El artista tiende a realizar plenamente la objetivaci6n del
ser humano. Como hombre rico que es, trata de desplegar
su rique7.a en un objeto concreto-!ensible por una "exigencia
interíor", por una necesidad interna. Su actividad prolonga
y eleva aún más la esencia del trabajo humano, que se
realiza siempre en el marco de la utilidad material que han
de satisfacer )os productos del trabajo. En el trabajo enaje­
nado. esta actividad humana deja de ser la actividad en la
que el hombre afirma su ser, se expresa y se reconoce a sí
mismo, para quedar vinculada principalmente a su utilidad
material.

La actividad del artista tiende a realizar pmcisarnente esa
afinnaci6n de la esencia frustrada en el trabajo enajenado

., C. Mane, MIUIIUCrilol •••• p. 75.
" Ibid., p. 65.
• 11 Jbid., p. 66.
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y que inelUJO cuando el trabajo humano tiene un carácter
positivo para el trabajador, apan:cc limitada por 1aI exigen.
cias de su utilidad material. Pero el trabajo artístico puede
responder, fundamentalmente, a la Inbqueda de una utilidad
material sin negar 10 que constituye el verdadero fm de su
actividad: expresar las ''fuenas esenciales" del ser humano.
De ahi que el artista no pueda producir respondiendo a una
necesidad exterior, convirtiendu su actividad en una actividad
que le sea extraña, impuesta desde fuera, ya que entonces DO

satisface su necesidad interior de desplegar IU riqueza hu­
mana; su actividad deja de ser un fm para convertirse en
medio. Pero 1610 cuando el artista crea libremente -es de­
cir, respondiendo a una necesidad interior- puede encami·
nar IU actividad al verdadero fin del arte: afinnar la esencia
humana en un objeto concreto-senisble.

Enajenación 'j tTabajo QTtútico

En la sociedad capitalista, la obra de arte es "productiva"
cuando se destina al mercado, cuando se somete a las exigen­
ci:u de éste, & las fluctuaciones de la oferta y la demanda.
y como no existe una medida objetiva que pennita detenni·
nar el valor de esta mercancía peculiar,·' el artista queda
sujeto a los gustos, preferencias, ideas y concepciones estéticas
de quienes influyen decisivamente en el mercado. En tanto
que produce obras de arte destinadas al mercado que las
absorbe, el artista no puede dejar de atender a las exigencias
de éste, que afectan en ocasiones tanto al contenido como a
la fonna de la obra de arte, con lo cual se limita a si mismo,
y con frecuencia niega sus posibilidades creadoras, au indi­
vidualidad.

Se produce as1 una especie de enajenaci6n, ya que se des­
naturaliza la esencia del trabajo artístico. El artista no se re­
conoce plenamente en IU producto, pues todo Jo que crea

u ..... Lo que determina la mag"il" tú vll1o, de UJ1 objeto no
es mú que la ~1I,uidlld d. lrllblljo loti41l'/U"" "'&.14,io. O lea eJ
li.m,o de trabajo ~¡almente necesario para su producci60.'" (O.
Marx, El C.';'fIl, ed. al. t. L. p. 7.)

Ahora. bíen. la obra de arte no puede ter reducida al tiempo de
trabajo lOCiaJmf'nte necelario invertido en tU cl"I!aci6n. Falta de
esta determinacilm objetiva, IU valor de cambio IOlamenle puede
estabJecene ~ una categorla tan lubietiva y su~rfiCÍJlI comO es
el pndo, fijado de acuerdo con la. pl'den:nciu del públil;o bur­
gu&.
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respondiendo a una necesidad exterior es extraño, ajeno a él.
Esta extrañeza es total, cuando invirti~ndose radicalmente
el sentido de la creación artística ~presar, afumar, objeti­
var al hombre en un objeto conc.reto-sensible-, esta activi­
dad deja de ser fin para convertirse en medio para subsistir.
En la mercancía pura y simple la utilidad material es for­
zosa, ya que está destinada a satisfacer una necesidad material
y, por tanto, &610 en el marco de ella, puede afirmarse, obje­
tivarse, el ser humano y reconocerse a si mismo. Pero en la
obra de arte, el predominio de la utilidad material niega
la esencia misma de la obra de arte, ya que a diferencia de
la mercanda simple no tiene como fin primordial satisfacer
detenninada necesidad del hombre, sino su necesidad general
de expresión y afirmación en el mundo objetivo.

Así, pues, se niega la libertad de creación, ya que ésta sólo se
despliega cuando el artista enc.amina su actividad hacia ese fin,
satisfaciendo una necesidad interior, no las nece!idades exterio­
res que derivan de la degradación de la obra de arte a la
condición de mercancía, es decir, de objeto de compra y ven­
ta. En una sociedad en la que la obra de arte puede descen­
der a la categoría de mercancla, el arte se enajena tam­
bién, se empobrece o pierde IU esencia. Al señalar en los
Manuscritos que, bajo el régimen de la propiedad privada
capitalista, el arte cae "bajo la ley general de la producción",
Marx alude claramente a esta degradaci6n de la creaci6n
artística, con lo cual sienta las bases de la tesis que expre­
sará abiertamente en sus trabajos posteriores al señalar la
contr..dicción entre arte y capitalismo, entre producci6n mer­
cantil y libertad de creaci6n.

Pero induso bajo el capitalismo el artista trata de esca­
par a la enajenación porque un arte enajenado es la nega­
ci6n misma del a.rte. El artista no se l"eSIgna a sucumbir a
ella convirtiéndose él también en un trabajador asalariado.
Al convertir la obra de arte en mercancía, el fin en ú -ne­
cesidad interior de expresarse, de afirmar su esencia huma­
na, social, al imprimir a una materia deternlinada fonna­
se convierte en medio de subsistencia y el artista deja de crear
libremente, pues sólo puede crear uf cuando despliega la
riqueza de su ser frt"nte a la necesidad exterior, satisfacien·
do su necesidad interior como ser social. El artista tiende a
superar la enajenación que invierte el sentido de la creaci6n
artistica, y por tanto el de su propia existencia. Busca solu­
ciones para poder escapar a la enajenaci6n, negánd05e a que
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su obra le !OJneta al destino de toda mercancía, y trata así de
conquistar su libertad al precio de terribles privaciones. Pero
la fuente de la enajenaci6n que amenaza también al arte
está fuera; es. ante todo. una enajenación econ6mico-social;
por tanto. de acuerdo con Mane, 1610 un cambio en las rela­
ciones sociales, puede hacer que el trabajo del hombre recobre
su verdadero sentido humano y que el arte sea el medio de
sati!facer una alta necesidad espiritual y no simple medio
de subsistencia material. fisica. De ahí que la salvación del
arte esté, en definitiva, no en el arte mismo, sino en la trans­
fonnaci6n revolucionaria de las relaciones econ6mico-socia­
les que hacen posible la degradación de la producción artfstica
al caer bajo la ley general de la producci6n mercantil capi­
lista.4'
La esencia de lo eslltieo

Podemos resumir las ideas estéticas fundamentales de los
Manuscritos econámico-/i/osóficos de Marx en los siguientes
términos:

a) Existe una relación peculiar entre el sujeto y el objeto
(creación uconfonne a las leyes de belleza" o "asimilación
artística de la realidad") en la cual el sujeto transforma al
objeto. imprimiendo determinad¡" forma a una materia dada.
El resultado es un nuevo objeto -el objeto estético-, en
el que se objetiva o despliega la riqueza humana del sujeto.

b) Esta relaci6n entre sujeto y objeto -reIaci6n estética­
tiene un card.Cter social; se desarrolla sobre una base hist6rico­
social en el proce!O de humanizaci6n de la naturaleza, me·
diante el trabajo, y de objetvaci6n del ser humano.

e) La asimilación estética de la realidad alcanza su pleni.
nitud en el arte como trabajo humano superior que tiende
a satisfacer la necesidad interna del artista de objetivaJ'Se.
de expresarse. de desplegar sus fuerzas esenciales en un oh­
jeto concreto-sensible. Al liberarse de la utilidad material,
estrecha, de los productos del trabajo) el arte eleva a un nivel

4T Marx no habla expllcitamenU: en los M4f1u"r¡tos de una el1Jl­
jenacl6n anistiea, pero al .eiiaJar la tRnsformación de la obra de
arte en mercanela en el marco de las maciones sociales capitalistas,
queda despejado el camino para una interpretación como la que
hemol esbozado aqul, interpretación que, por otra parte, concuerda,
a nue.tro modo de ver, con la trayectoria posterior de 'u pensa­
miento' especialmente con d desamlllo que recibiri JU teoria de lA
enajenaci6n en El Calit41 como "fetiebiamo ele la mereanda".
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superior la objetivaci6n y afirmaci6n del ser humano que,
en el marco de la utilidad material" se da en forma limitada
en dichos productos.

d) La relaci6n estética del hombre con la realidad, en
cuanto relaci6n social, no sólo crea el objeto sino también
el sujeto. El objeto estético sólo existe en su esencia humana,
estética, para el hombre social.

e) El arte se enajena cuando cae bajo la ley general de la
producción mercantil capitalista, es decir, cuando la obra de
arte se transforma en mercanda.

Partiendo de estas tesis, podemos abordar el problema de
la esencia de lo estético y de 10 heDo en particular para esta­
blecer la diferencia fundamental entre las ideas estéticas de
Marx, contenidas en sus Manu!&rilos de 1844, y las concep­
ciones estéticas idealistas y materialistas premarxistas. A riesgo
de generalizar, podemos reducir a tres las soluciones dadas al
problema estético fundamental de la esencia de lo estético.

1) Lo estético como propiedad O manifestación de un ser
espiritual universal (Idea en Platón, Dios en Plotino, Idea
Absoluta en Hegel, etc.) Se admite la objetividad de lo belJo
en un sentido idealista y se niega el papel de lo material
como fuente o condición necesaria de lo bello. Lo bello es
trascendente al hombre.

2) Lo estético como creación de nuestra conciencia, ya ge­
nérica o individual, independientemente de las propiedades
de los objetos. Se niega cualquier objetividad de 10 bello, ya
que la belleza no es sino un producto de su actividad sub­
jetiva, entendida ésta en un sentido idealista. (Est~tica de la
"proyección sentimental", etc.)

3) Lo estético -lo bello en particular- como modo de ser
en las Cosas mismas, que se halla en ciertas cualidades for­
males -simetria, proporción, ritmo, "sección de oro", etcé­
tera-. La belleza reside en los objetos, independientemente
de sus relaciones con el hombre (estética de la imitaci6n,
Spinoza, Les&ing, etc., materialistas premarxistas: Diderot.
Chernishevski, ete.)

Asi, pues, la esencia de lo estético se ve, por tanto, en un
mundo ideal, en el sujeto o en los objetos en si. Partiendo de
las tesis de los Manuscritos se llega a una soluci6n radical­
mente distinta de las anteriores.

Frente a las concepciones que sostienen la trascendencia
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ideal de es~tico, subrayamos lIU carácter humano, pues si
el hombre hace emerger lo estético de las cosas mismas, en
una actividad práctica material, imprimiendo a lo natural
detenninada forma con el fin de expresar un contenido espi­
ritual. humano, lo bello no puede existir al margen del hom.
breo Y este carácter humano no sólo lo determina el origen
humano del arte, sino también lo bello natural en cuantu
s610 eXÍite en una naturaleza humanizada. La belleza no es
atributo de un ser universal, sino que se da por el hombre
tanto en los objetos artbticos como en seres de la naturaleza.
Por otra parte, en cuanto objeto social. humano, el objeto
estético sólo revela su esencia al hombre. s610 cxiste para él,
en cuanto "ser natural humano". es decir, como hombre
social.

Frente a las concepciones que subrayan la dependencia de
lo estético respecto del hombre a la vez que niegan su obje­
tividad (lo estético como creaci6n o proyección del sujeto),
subrayaremos que lo estético sólo se da en la dialéctica del
sujeto y del objcto y que, por tanto. no puede ser deducido de
las propiedades de la conciencia humana, de cierta estructurol
de ella, de la psique o de determinada constitución biológica
del sujeto. La conciencia estética, el sentido estético, no es
algo dado. innato o biológico, sino que surge histórica, social·
mente, sobre la base de la actividad práctica material que es
el trabajo, en una relación peculiar en la que el objeto 5610
existe para el objeto y éste para el sujeto. Por otra parte, el
objeto estético no se reduce al sujeto, sino que e.'C.iste indepen­
dientemente de la percepción o del juicio subjetivos. Existe
fuera dI." la relación psíquica, perceptiva con el objeto, pero no
al margen de la relación del hombl? social con la realidad. No
es una propiedad del sujeto, sino del objeto. y no de cualquier
objeto, sino de un objeto subjetivizado, humanizado. Lo esté­
tico es objetivo en cuanto no depende de la percepci6n, juicio
O representación de un sujeto o de muchos Njetos, pero sólo
existe para el hombre en cuanto ser social. Existe al margen
del sUjeto individual, pero no al margen de la relación entre
sujeto y objeto, como relación social Tiene una realidad pe­
culiar que no es mera proyección del sujeto: es una realidad
humana, social. Su origen social. humano no excluye cierta
objetividad. Lo estético se manifiesta siempre a tra~ de una
forma que es siempre objetiva. Y el contenido espiritual que
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el sujeto vierte en ella 5610 existe estéticamente~ en cuanto
se materializa, se objetiva de un modo concreto-sensible. Pero
el objeto est~ico tiene una realidad peculiar que no se deja
disolver en las percepcion~ juicios o representaciones que
recaen sobre él. Su objetividad no implica independencia
respecto del hombre social. Una es la objetividad del mánnol
de que está hecha la estatua -objetividad física que implica
independencia respecto de todo sujeto- y otra la objetividad
de la. estatua como realidad est~tica, euya forma y cuyo con­
tenido no existen al margen del hombre social. Lo estético
abraza la condici6n fisica de la estatua sin reducirse a ella.
Cierto es que tiene por soporte esta realidad física a la que
trasciende y sin la cual no podria sostenerse. Lo fisico, el
mármol, está en ella superado, absorbido~ pero está aht como
condición necesaria aunque no suficiente. DestrUida física­
mente~ la estatua lo seria también como realidad estética. Lo
eslético no se reduce a lo fí!ico~ pero no puede prescindir de
él, pues la cualidad estética se da siempre como cualidad na­
tural humanizad~ es decir, trascendida, cargada de una
significación humana, siendo al mismo tiempo concreto­
sensible.

Veamos ahora el tercer tipo de concepciones de lo estético.
La realidad sería no ya el soporte de la belleza, sino la belleza
miSlIla. Lo estético estaría en el objeto en sí. La belleza se
reduciría a ciertas propiedades del objeto~ a cierta estructura
o disposici6n de sus partes: proporci6n~ simetría, "Jinea de
la belleza" de Hogarth, "sección de oro", ete. Todos estos ele­
mentos estéticos tienen un carácter formal: se reHeren a la
forma de los objetos reales. Se dan en unos objetos bellos y
en otros no. La simetrla es clásica, pero no barroca. Si se
aceptan en un caso <'-omo criterio estético, habremos de des­
calificar estéticamente a las obras en que no aparecen. El
problema desaparece si esos elementos formales se ven en fun­
ci6n de un contenido espiritual. Sólo asi adquieren sentido,
desde el punto de vista estético, la proporción clásica y la
desproporci6n barroca. Esto n05 permite concluir que el ob­
jeto de por sí~ y por tanto sus elementos fonnales, si no se le
humaniza, es decir, si no se le carga de un contenido espi­
ritual, no asciende hasta lo bello. La naturale7.a de por sí. al
margen de toda humani7.ación, queda también al margen de
lo estético. La naturaleza de por sí no necesita ser bella; es el
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hombre quien necesita su belleza para expresarse, para objeti­
vane, para reconocerse a sí mismo en ella.

Se comete una verdadera transgresi6n de límites cuando se
quiere ver la realidad estética en ]a realidad natural. rlSica,
que la soporta y sin la cual no puede existir. Pero la realidad
física de por sí necesita ser superada, transformada, humani­
zada para que tenga un valor estético. Este valor ]0 tiene
cuando deja de ser una realidad en sí para integrarse en un
mundo de significaciones hwnanas.

El valor estético no se determina por las propiedades físi·
cas o naturales del objeto, sino por $U contenido humano,
social. Como otros valores, exige un swlrato material o na·
tural, pero no depende exclusivamente de este sustrato. Su­
pone al hombre social y no existe al margen o independiente­
mente de él.

Marx subraya el carácter humano y social del valor esté­
tico por la relación humana y social, a la vez, que entraña.
La belleza, dice, no descansa precisamente en una relación
natural, independiente del conocimiento y la voluntad de los
individuos, y subrayando el carácter humano y social de la
bel1eza. su relación COn el hombre, afinna que esta relación
es su producto, un producto histórico."

El carácter humano, hist6rico-social del valor estético se
pone de relieve, asimismo, si establecemos cierta analogra en­
tre él y el valor económico que Marx estudia con toda pro­
fundidad y precisión en El Capital. EJ valor económico de un
objeto, de una mercancía no existe en sí y por sí, sino en su
relación con el hombre. El objeto tiene un valor de uso en
cuanto satisface determinada necesidad y, en ciertas condi.
ciones histórico-sociaJes en las que rige la propiedad privada
sobre Jos medios de producción, posee un valor de cambio.
Aunque uno y otro valor se düerencien fundamentalmente
de acuerdo con los análisis de Marx, tienen de común que
no existen como propiedades o cualidades de un objeto natu­
ral sino solamente por su relaci6n Con el hombre. Esto es
evidente por lo que toca al valor de uso de una mercanda ;

foil A. ,dlil1Ol d, Mar IJI 'Y En,dl. Ed. run., 1935, t. IV, p. 97.



de acuerdo con él una cosa vale cuando posee determinadas
propiedades -<:xistentes como propiedades naturales o creadas
por el trabajo human<>- que satisfacen determinada necesi­
dad. En un objeto natural útil las propiedades naturales exis­
ten fuera y al margen del hombre, o sea, aunque no satis­
fagan ninguna necesidad humana. Su utilidad, su valor de
uso, 9610 exÍBte cuando el objeto es objeto para el hombre.
Las propiedades sólo son valiosas cuando satisfacen una nece­
sidad humana; por tanto, únicamente valen para el hombre,
en la sociedad humana. La utilidad o valor del objeto no se da
en el objeto en sí; es decir, no se conCunde con sus propiedades
naturales o físicas. Pero, por otra parte, el valor de uso que
requiere necesariamente la presencia del hombre, su rela·
ci6n con él, no puede darse sin esas propiedades naturales
o físicas. El valor de uso de la mercancía no Uflota en el
aire", como dice Marx, sino que "reside en el cuerpo de la
mercanda", pero reside sólo para el hombre i por tanto, sólo
existe en un mundo humano.

El carácter social del valor se presenta, con otras caracte·
rlstiCJU, en el valor de cambio. Mientras que el valor de uso
reside "ir.rnediatamente" en la cosa, pero COn una inmediatez
que exige, a su vez cierta relaci6n, entre la cosa y el hombre,
el valor de cambio reclama cierto tipo de relaciones de hombre
a hombre -ciertas relaciones de producci6n- sin las cuales
el valor de uso de la cosa no se transforma en valor de cam­
bio. En estas relaciones el valor de cambio es la expresi6n
del trabajo abstracto contenido en la mercancía, gracias al
cual unas mercancías pueden ser equiparadas -vendidas y
compradas-- en el mercado. El valor aquí -y con mayor ra­
zón en el valor de OS(>- no se determina por las propiedades
naturales o creadas de las cosas, sino por las relaciones socia­
les que se pl¡wnan en ellas.

Pero, en uno y otro caso, tanto en el valor de uso como
en el de cambio, el valor, que no existe independientemente
de las cosas sino en una relaci6n peculiar entre el hombre y
eUas, así como entre los propios hombres, muestra cierta ob­
jetividad o independencia frente a los individuos ya que se ha
constituido independientemente de la voluntad de ellos y de
su actitud personal, pero, en cambio, no puede decirse que
haya existido antes o al margen del hombre social.

Hasta aquí la analogía. No podemos llevarla más allá con
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respecto al valor de cambio. aunque esta analogía es más
estrecha con relación al valor de uso. ya que lo estético satis­
face, corno lo útil. una necesidad humana, a saber: una
necesidad humana de objetivación, expresi6n y comunicaci6n.
En este sentido, como ya hemos señalado. el objeto estético
tiene también una utilidad -humana. universal- que no se
identifica Con su utilidad en sentido estrecho y material.

La objetividad de lo enltieo

La comparaci6n del valor estético con los valores econó­
micos (de uso y cambio) nos permite establecer un tipo de
objetividad humana o social que no se identifica con la mera­
mente física o natural, aunque presuponga ~ta como con­
dici6n necesaria.. Dicha objetividad social es la que Marx
pone de relieve al analizar en El Capital el valor de la mer­
cancía. Volviendo ahora al valor estético a modo de con­
clusión de esta parte final de nuestro estudio podemos decir
que también cabe hablar de una objetividad de lo estético.
concebida no como una objetividad ideal (al modo platónico)
ni material (al modo materialista metafísico). sino como la
objetividad de una realidad peculiar -humana o humani­
zada- que no es reductible pura y simplemente a lo espiri­
tual. y~ que el contenido humano plasmado en el objeto
solamente tiene un valor estético cuando se vierte en una
forma. cuando se despliega en un objeto material, concreto­
sensible, ni tampoco es reductible a la existencia material
del objeto estético. ya que lo físico, lo material por sí mismo
no expresa al hombre j es decir, carece de un contenido hu­
mano que solamente puede recibir de él. Se trata, pues, de
una objetividad con respecto a individu~ grupos o comunida·
des humanas, pero no con respecto a la sociedad, a la huma­
nidad; esta objetividad con respecto al individuo que percibe,
enjuicia o valora al objeto estético no excluye, sino que presu·
pone, la dependencia respecto del hombre COmo ser social.
Lo estético sólo surge en la relación social entre el sujeto y el
objeto. y únicamente existe, en consecuencia, por-el hombre
y para el hombre. En cuanto es un modo de expresión y
afinnaci6n de lo humano. sólo tiene sentido para él. Su obje­
tividad es social, humana, dentro de los límites del hombre
como "ser natural humano" y surgida sobre la base de la acti-



vidad práctica) material) del hombre social. El valor estético
no es, por tanto) una propiedad o eualidad que los objetos
tengan por si mismos, sino algo que adquieren en la sociedad
humana y gracias a la existencia social del hombre como ser
creador.

El papel de la práctica en la estltica marxista

La estética idealista acentúa el papel de la actividad del su­
jeto en la relación estética; en su forma hegeliana) la objeti­
vación -en cuanto que se identifica con la enajenación- no
corresponde a la esencia humana (entendida como autocon­
ciencia) ; de ahí que el objeto artístico no sea una verdadera
manifestación de la actividad creadora del hombre. La estética
materialista premarxista acentú~ sobre todo, el papel del ob­
jeto y el sujeto es para ella un mero recreador de una belleza
dada ya en la realidad, independientemente del hombre y
de la sociedad. En un caso, la actividad es puramente espiri­
tual i en el otro) se ignora la actividad creadora, práctica del
sujeto. Ahora bien, como se desprende de las ideas estéticas de
Marx, y particulannente de las expuestas en sus Manusc"tos
económico-IUold/ieos de 1844. lo que diferencia fundamen­
talmente a una estética dialéctico-materialista del idealismo
y el materialismo metafísico en el terreno estético es la con­
cepción de la práctica como fundamento de la relación esté.
tica en general y de 1& creación artistica en particular. De
acuerdo con esta concepción. el arte como trabajo superior
es una manifestación de la actividad práctica del hombre,
gracias a la cual éste se expresa. y se afmna en el mun·
do objetivo como ser social) libre y creador.



ESTETICA y MARXISMO

Estética marxúta )' sociología del arte

Al hablar de estética y marxismo poniendo en relaci6n estos
dos términos, no se trata pura "1 simplemente de aplicar a un
dominio determinado los prinCipios que valen para todas las
esferas de la conciencia J la existencia social. Lo que el mar·
xista tiene que decir en materia de arte en cuanto marxista
no se reducet evidentement~ a señalar el camino para extraer
la ideologia que subyace en una obra artística J' menos aún,
a establecer un signo de igualdad entre su valor estético y SU

contenido ideológico. Tampoco se trata de reducir el arte a
su condicionamiento social, condicionamiento que, induda­
blement~ abre o cierra un horizonte de posibilidades a la
creaci6n. De ser asi, la tarea sena relativamente fácil j la
estética maIXista se reduciría a una sociología dd arte, y los
tc6ricos en este dominio as! como los propios creadores po­
drían vivir tranquilos, sobre todo aquéllos que piensan erró­
nearnente que el marxismo ha venido no tanto para dar mayor
riqueza y profundidad a nuestra existencia, sino para redu­
cir sus dimensiones y empobrecerla.

Ya Marx tuvo conciencia de las limitaciones de semejante
enfoque, J de cuál era el problema estético fundamental,
problema que él intentó resolver, pero que, a mi juicio, sigue
reclamando una solución. Y el problema que planteaba era
éste: el problema -venia a decir Marx- no consiste en
explicar la relaci6n entre el arte griego y la sociedad de su
tiempo, sino en determinar cómo sw realizaciones, nutridas
de los ideales, sentimientos y aspiraciones de esa sociedad,
tienen para nosotros hoy un valor, incluso como un cánon,
Dejemos por ahora el hecho de que Marx, deslumbrado él
también por el radiante sol del arte clásico, absolutizara un
tanto sus valores. Pero tenía raz6n al advertir toda la pro­
blematicidad que envuelve la supervivencia de la obra de
arte, su capaCldad -se entiende de la auténtica obra de
arte- para rebasar, estando condicionada, su propio condi·
cionamiento, de tal modo que se convierte en la encamación
misma de una peculiar dialktica de lo particular y lo uni·
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versal, de 10 temporal y lo eterno humano. AsI. pues. Mant
ha sido el primero en ponemos en guardia contra un 1Ocio1~

gismo estético. es decir. contra el intento de valorar el arte
en función de la ideología que se plasma en a y de expli­
carlo por una mera reducci6n a las condiciones iIOCiales que
lo engendraron. Y no podria haber obrado de otra manera.
No hay, en efecto. una equivalencia plena entre una y otra
esfera. El arte es una esfera autónoma, claro está que, como
veremos más adelante, relativamente aut6noma, y todos los
intentos que se hagan para reducirla a otra -ya sea ésta la
religi6n, la economía o la poJítica- no harán sino borrar lo
que hay en el arte de éualitativamente distinto, justamente eso
que Marx veía escapar en el arte griego a su condicionamiento
social. Podríamos decir, entonces. que el arte. como toda es­
fera autónoma. cualitativamente distinta, existe en cuanto tal
en la medida en 9ue trasciende la particularidad de su con­
dicionamiento SOCial. Y este rebasamiento que, por esencia,
está en la entraña misma del arte, es el antípoda de toda
reducción sociológica. En consecuencia, si la estética marxista
no se trazara más objetivo que explicar el arte por su condi­
cionamiento social. expresado. a su vez, por la ideología que
encama en él. no pasaría de ser una sociología del arte.

Ciertamente, con ello, no estamos negando en modo alguno
un principio marxista fundamental, a saber: la determinaci6n
de la conciencia por la existencia social En este aspecto. el
arte no ocupa una posici6n privilegiada con respecto a otras
actividades espirituales del hombre. El arte renacentista, por
ejemplo, se inscribe en un detenninado contexto hist6nco­
social que opera a través de cierta concepción del hombre, de
cierta visión de las cosas. de la realidad. Ello quiere decir que
en el Renacimiento no se puede hacer arte de un modo vital,
verdaderamente creador. prolongando las formas medievales
cuando una nueva com:epci6n del hombre, su humanismo bur­
gués. ha desplazado ya a la concepci6n teoc.éntrlca, eclesiás­
ticc-feudal de la Edad Media. El arte renacentista no es el
empeño de infundir el contenido ideológico y emocional que
responde a esa concepci6n del hombre en las viejas formas
medievales, sino el intento -logrado, por supuesto- de hacer
un arte contemporáneo. un arte de su tiempo. o sea, un arte
que buscara los nuevos medios de expresión que correspondían
a esa nueva concepción humanista. En coruecuencia, si en la
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pintura surge un nuevo modo de ver el espacio, si se inventa
la penpectiva unitaria -es decir, el espacio organizado en
tomo a un centro unitario o punto de mira único, en COn­
traste con el espacio pict6rico medieval como suma de es­
pacios inconexos-- no se trata de una mera innovación for­
mal. El mundo no es ya el que ve un ojo divino, sino un ojo
humano que organiza las figuras y el fondo para dar al espacio
su carácter unitario y continuo. Claro está que en ambos
casos quien pinta es el hombre, pero, en uno, como siervo de
Dios; en otro, como centro y eje del universo. La penpectiva
unitaria pennite al artista, hombre al fin del Renacimiento,
representar la naturaleza a su medida, a La. medida del ojo
humano renacentista; por ello, pinta un espacio real, natural­
humano o humanizado. De la misma manera. acentúa el
valor del hombre como ser espiritual, pero alinnando, a la
vez, su naturaleza como ser corp6reo y sensible. Al ascetismo
medieval contrapone la alegría del vivir terreno. Ahora bien,
¿c6mo podrla expresar el artista renacentista esta rehabili­
tación de la naturaleza sensible del hombre valiéndose del
convencÍonalismo, hieratismo o geometrismo medievales, sur­
gidos justamente para expresar la primada de lo sobrenatural
Sohre lo real, y de lo espiritual sobre lo corp6reo?

Condicionamrer.eo social 'Y autonomía arlfstica

Veamos, pues, a través del ejemplo del arte renacentista,
que si bien el condicionamiento social no agota el ser de la
obra, si abre un horizonte que hace posible no ya una creación
artística en su singularidad, sino la actitud estética que la
preside. Por tanto, aunque el condicionamiento social no ago­
ta el modo de ser de la obra de arte. no podemos prescindir
de él, con lo cual a la vez que se excluye una concepci6n
meramente sociológica del arte~ se despeja el camino para
Uegar a una explic:lci6n de la actividad artística como fenó­
meno autónomo, peculiar. El arte es una esfera aut6noma,
pero su autonomSa s610 se da por. en y a través de su condi­
cionamiento social.

¿Qué diferencia hay, por tanto, en este punto concreto,
entre la estética marxista tal Como la estaDlos concibiendo,
con apoyo en el texto de Marx a que antes hicimos referencia,
'f una estética reducida a mera sociología del arte? En una
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y otra está presente el momento del condicionamiento soclaI,
pero mientras que la estética sociol6gica reduce el ser de la
obra artística a su condicionamiento, después de haber sepa­
rado metafísicamente la autonomia y el condicionamiento
para quedarse con este último, nosotros pretendemos mante­
ner los dos términos en su unidad dialéctica no para empo­
brecer nuestra visi6n del arte, sino justamente para enrique­
cerla a partir de SU condicionalidad. En suma, lo que para
los soci6logos del arte es el punto de llegada, para nosotros
no es más que el punto de partida.

La autonomía del arte con respecto lI. su condicionamiento
social no implica, en consecuencia, una exclusi6n mutua de
ambos términos; lo que asegura y fundamenta, a la vez, esta
unidad en el seno diferencia y, por tanto, la autonomia de] ar­
te, fue subrayado por Enge]s en las cartas que se vio obligado a
escribir en los últimos años de su vida para hacer frente, ya
entonces, a una concepci6n rlgidamente determinista de las
relaciones entre dicho condicionamiento social y la supra­
estructura. De acuerdo con dichas cartas. podemos decir que
la acci6n de los factores econ6mic.o-sociales condicionantes
no se ejerce directamente, sino a tra~s de una tupida trama
de eslabones intermediarios. La complejidad de esa trama y,
por tanto. el grado de dependencia Y. como contrapartida, de
autonomía del producto espiritual varia según la naturaleza
de éste. Por ejemplo, ]a dependencia de una teoría poUtica
respecto de determinados intereses de cla!e es mú acentuada
que la de una filosofía Y mucho más, por supuesto, que ]a
de una obra de arte. Por lo que toca a una creaci6n artística,
la autonomta es mayor por la sencilla razón de que toda la
compleja trama de eslabones intermediarios tiene que pasar,
a su vez, por la experiencia singular. concreta, vital del ar­
tista como individualidad creadora, aunque esta haya de con­
cebirse no abstraetamente, sino como propia del individuo
como ser social.

La doble 16gica d,l desulVoluimiento artútu:o

La creación arttstica responde, pues, a través de una com­
pleja trama de eslabones intermediarios. a las necesidades del
hombre en una sociedad determinada. Ahora bien, jwta­
mente por tratarse del hombre real, situado en un contexto
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determinado, hist6rico. particular, los medios de expresi6n
de que le vale el artista tienen que ser enriquecidos constante­
mente. No se trata, naturalmente, de hacer de la creación de
formas un fm en si, pues no existe la expresión pura. sino la
expresi6n de un detenninado mundo humano.

La búsqueda de una nueva expresi6n o el enriquecimiento
de un modo de expresi6n ya alcanzado. se convierte en una
necesidad impuesta, a la vez, por la necesidad de expresar
algo que no puede serlo con los medios de expresión conquis­
tados hasta entonces. Decir que el arte tiene que estar cons­
tantemente inventando nuevos medios de expresi6n, quiere
decir que todo arte es. por esencia, innovación. y que todo
gran arte se mide por su potencia de ruptura con una tra·
dición. Lo nuevo, lo creador y, por lo tanto, lo verdadera­
mente revolucionario. es ruptura, negaci6n, pero, como en
otras esferas. no se trata aqui de una negaci6n absoluta, ra­
dical. Toda negación, en sentido dlaléctico, reasume. asimila
y absorbe 10 que hay de valioso en el pasado. Esto significa,
asimismo, que todo arte se hace a partir de cierto nivel al·
canzado históricamente por la creación artistica.

En el arte no puede hablane de progreso en el mismo sen·
tido que empleamos este término en otras esferas, particular.
mente en la ciencia y la técnica; sin embargo, es evidente
que todo gran arte enriquece nuestro mundo humano, nues.
tra capacidad para percibir y expresar la realidad. y, a la vez.
enriquece los medios de expresi6n y comunicación. Por esta
razón, todo arte se inserta en una historia interna propia que
no puede ser ignorada sino a costa de su propio empobreci.
miento. Hoy se puede no hacer poesía surrealista. pero no se
puede escribir poesia como si el surrealismo no hubiera exis­
tido; se puede hacer hoy verdadera pintura realista -y hay
que subrayar )0 de verdadero para marcar la diferencia con
lo que en nombre del realismo es la negación de éate y del
arte mismo- pero para ser realista en nuestro tiempo hay
que asimilar 10 que las tendencias artúticas más diversas han
aportado, desde el impresionismo hlUta el arte abstracto.

y ello es así porque, como dice Engels en las cartas antes
citadas, los factores econ6mico-sociales no operan directa­
mente sobre la supraestruetura, sino moldeando el material
ideol6g:ico. espiritual. existente. No puede hablarse de una
historia del arte concebida como una serie de momentos dís-

100



continuos entre sí y sólo vinculados, en cambio, a la sociedad
dc su tiempo. De la miJma manera no existe una historia del
arte que pueda ser explicada exclusivamente por una lógica
interna o inmanente, al margen de los cambios históricos y
sociales. ¿ Podrla explicarse, por ejemplo, el paso del clasi­
cismo -particularmente en su fonna neoclasicista- al roman­
ticimlo como un tránsito meramente artistico, o como la
prolongación de tendencias latentes ya desde el Bosco en la
historia de la pintUTa? Es eso, y mucho más. ¿Qui~n puede
ignorar que el romanticismo es la primera expresión rotunda
de la protesta contra la raz6n fría e impenonaJ de la Jocie­
dad burguesa y contra el prosaísmo de su existencia? ¿No es
también, desde ese prerromántico que es Rousseau, un intento
de salvar lo concreto, lo vivo, lo individual por la vía dcl
arte? El artista romántico tiene que crear, ciertamente, nue­
vos medios de expresión para plasmar esta nueva actitud del
hombre. pero su creación no parte de la nada; sobre eUa está
gravitando el peso de un pasado artistico.

Si tomamos en cuenta esto, veremos que tan unilateral es
el intento de ver en la historia del arte el desenvolvimiento
de una mera 16gica interna. como se pretende hacer, en ge­
neral, desde el enfoque idealista (de Wolfflin. por ejemplo).
como ver dicha historia exclwivamente a la luz de una J6gica
exterior. Si cabe esta distinción un tanto abstracta entre una
y otra, habrá que decir que la lógica externa 5610 opera por
conducto de la interna, y que ésta, a su vez, 1610 se manifiesta
a través de aquella. Pero, por otra parte, la l6gica interna
del desenvolvimiento artístico contribuye a afmnar la auto­
nomía relativa del arte; esta autonomía explica, a su vez, que
no exista una correspondencia cabal entre 10 interior y lo
exterior. es decir, entre el desarrollo histórico-sociaJ y el de­
senvolvimiento artístico. Esto es lo que Marx quiso expresar
en las últimas páginas de su Introducción Col la eritietJ d. la
ecollOmla polltica.

Si nos atenemos al espíritu de esta t~is del desarrollo irte­
guiar del arte y la sociedad, el porvenir del arte en una
sociedad dada nunca se halla trazado de antemano. Es cierto
que una formación social superior, como la socialista, abre
enormes posibilidades a la creación artistica hasta el extremo
de que podemos afirmar -por analogía con olra tesis de
Marx: la tesis de la hostilidad del capitalismo al arte- que
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el socialismo es, por principio, favorable al arte. Pero de la
misma manera que el capitalismo siendo hostil al arte puede
conocer -y ha conocido efectivamente grandes creaciones
&rtísticas- el socialismo no garantiza de por sS un arte supe­
rior al que se crea bajo el capitalismo. Claro está que a ello
pueden contribuir factores diversos -objetivos y subJetiVOS-j
pero, en definitiva, la ley del desarroUo desigual de la socie­
dad y del desenvolvimiento artístico -se sobreentiende que
desde un punto de vista cualitativo-, plantea siempre a la
actividad ardstica una exigencia constante de superación que
impide que el artista pueda instalarse tranquilamente en su
recinto, a la sombra de lo ya conquistado por la sociedad
entera.

El arte como trabajo creador

Cuando Marx habla de la hostilidad del capitalismo al
arlc, o, cuando afimlamos nosotros con apoyo en esta tesis
suya que en la sociedad socialista dicha hostilidad deja paso
a su opuesto, no se trata, en realidad, de un hecho determi­
nado por factores subj..tivos, como, por ejemplo, el repre­
sentado por la política que el Estado pueda aplicar, en uno
u otro caso, en materia de.arte, sino que tenemos presente el
estatuto real, objetivo, que la obra artística tiene en una u
otra sociedad. Marx no aborda estos problemas movido por
una mera preocupaci6n estética, lino para poner de manifies­
to la contradicei6n radical entre el capitalismo y el hombre
como ser creador. Pero con ello ha puesto de relieve la pecu­
liaridad del trabajo artístico como dominio de la cualidad,
de lo originario; vale decir, de la creaci6n humana. Estas
cuestiones tan vitales para la estética las examina Marx en
una obra de economía, y ello explica que algunos se hayan
despistado al buscar una estética marxista. Y es que sólo la
conciben como una estética sistemática y acabada que Mane
jamás llegó a escribir. La estética marxista., o, mejor dicho,
las ideas de Marx que pueden servir de fuente o fundamento
de una estética marxista, hay que buscarlas en obras como
los Manuscritos uonómÍi:o-filosóficos de 1844. o Contribuci6n
ti la critica de la economía politica. de los años 1857-1858.

Al afirmar Marx que "]a producción capitalista es hostil
a ciertas ramas de la producci6n y, en particular, al arte y la
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poesía", ve al capitalismo en contradicci6n con el arte, no ya
en cuanto éste expresa una ideologia que lo niega, sino en lo
que éste tiene de especifico, de esfera propia.

Sabemos por los Manuscritos de 18« que el arte no es para
Marx una actividad humana accidental sino un trabajo supe­
rior en el cual el hombre despliega sus fuerzas esenciales
como ser humano y las objetiva o materialiu. en un objeto
concreto-sensible. El hombre lo es en la medida en que crea
un mundo humano, y el arte aparece como una de las expre­
siones más altas de este proceso de humanizaci6n. Sabemos
también que el arte, como trabajo superior, eleva huta un
grado insospechado la capacidad de expresi6n. de objetiva­
ción. que se da ya en el trabajo ordinario.

La contradicción entre arte y capitalismo lleva hasta sus
últimas consecuencias la oposici6n entre economia y hom­
bre, típica de la sociedad capitalista (producción por la pro­
ducci6n, no producci6n para el hombre). A la economía
burguesa -y a la ciencia económica que la justifica- 5610 le
interesa el hombre como cosa, y sus productos en cuanto
mercancias no por lo que tienen de objetivaciones del ser
humano.

La contradicci6n entre arte y capitalismo no se pblDtea
con respecto a un arte que ideológicamente contradice la
ideología dominante. lÍno con el arte en cuanto tal. Esta
contradicción no surge todavia cuando la burguesia, en su
período ascensional, es una fuerza hist6rico-social revolucio­
naria. Aparece con el imperio de la producci6n capitalista,
cuando la vida se impersonaliza y cosifica; el artista, enton­
ces, aún sin tener conciencia del carácter verdadero de las
n:laciones capitalistas, deja 'de solidarizane con ellas. Tal es
la rebelión del arte que. con divenos matices, comienza con
el romanticismo y llega, en muchos casos, con el arte moderno
hasta nuestros días. El artista tiene que librar una doble bata­
lla; por un lado. se niega a exaltar una realidad inhumana
y, para ello, busca vías artísticas diversas; por otro, se resiste
a que su obra deje de responder a una necesidad interior de
creación y satisfaga, primariamente, la necesidad exterior im­
puesta por la ley que rige en el mercado artístico. Sin des·
cubrir o comprender el mecanismo, revelado por Marx, de la
contradicci6n entre cread6n y capitalismo, el artista ha li­
brado en los tiempos modernos una dura batalla que cuenta
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tambiEn con SUI hEroes: Van Gog~ Modiglianit etc. Y fueron
héroes precisamente por aferrarse a un afán insobornable de
satisfacer su necesidad interior de creación en un mundo
regido por la ley de la producci6n capitalista.

Marx ha señalado en los Manuscritos de 1844 que el fun.
damento del trabajo se halla en la naturaleza creadora del
hombret en su necesidad y capacidad de desplegar su esencia
en un objeto concreto.semible. Ha señalado asimismo que el
trabajo se asemeja al arte cuanto más libre es; ahora bien,
en la sociedad capitalista se pugna, por el contrariot por ase.
mejar el arte al trabajo, pero entendido éste no como trabajo
creador.

La analogía entre arte y trabajo no puede Uevar, sin ero·
barg0t a su identificaci6n mutua. Aún siendo libre, el tra­
bajo satisface una necesidad humana material, detenninada,
que se expresa en el valor de uso del producto. El arte, en
cambio, satisface, sobre todo, una necesidad general hwnana
de expresi6n y afirmación.

El capitalismo pugna por tratar al arte como trabajo asa·
lariado, ignorando lo que tiene de expresión y objetivaci6n
de las fuerzas esenciales del hombre. En el producto del tra·
bajo humanot éste se materializa en cuanto objeto que satis­
face determinada necesidad del hombre y tiene, por tantot
una significación humana. Este trabajo en el que se establece
una relación entre el hombre concreto y una necesidad con·
creta, entre la individualidad del productor y la significación
humana del objeto, es un trabajo concretot vivo, cualitativo.
Pero el producto mismo como mercancía tiene que entrar en
relación COn otros productos que poseen diferentes valores
de uso. Para que estos valores de uso puedan ser equipara­
dos hay que hacer abstracci6n de las necesidades humanas
que detenninan dichos valores y establecer una relaci6n cuan­
titativa t o valor de cambio, entre las mercancías. Pero esto
sólo se logra haciendo abstracción del trabajo concreto, vivo
para ver sólo este trabajo concreto como parte de un trabajo
igual, indiferenciado o abstracto.

El trabajo artístico es UD trabajo concreto Y. como tal,
produce un valor de uso: satisface una necesidad humana
(de expresi6n, afinnaci6n y comunicación a través de la for­
ma dada a un contenido y a una materia en un objeto con­
ereto.sensible) .
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Como trabajo concreto, tiene un carácter especifico, pecu­
liar que obedece a las peculiaridades d~ la necesidad humana,
del contenido y de la fonna. El resultado -la obra de arte­
se caracteriza también por su singularidad.

Cada obra de arte es única e irrepetible.
En el trabajo artístico -<amo en todo trabajo concret<r­

impera la cualidad. La valoración de sus productos no puede
hacer abstracción de su cualidad. de sus peculiaridades sin­
gulares. No podemos comparar dos o más trabajos artísticos
cuantitativamente, como partes de un trabajo universal, indio
ferenciado y abstracto. pues ello obligaría a hacer abstracci6n
de 10 peculiar, individual e irrepetible de la actividad crea­
dora y de su producto. Por otra parte. no se pucde aplicar
una medida general del trabajo artístico como el tiempo de
trabajo socialmente necesario para la producci6n del objeto,
pues esto sólo es posible cuando se puede crear una nueva
mercancía que satisfaga la misma necesidad en las condicio­
nes generales de la producción.

Como no se puede aplicar una medida o criterio cuantita­
tivos en la valorización de su producto, el trabajo artistico
no puede reducirse a trabajo abstracto. Por su esenda, por su
carácter individual e irrepetible. no se deja reducir a este
último. Cada obra de arte vale por sí misma, por sus deter­
minaciones específicas, cualitativas, y por ello no puede ser
comparada haciendo abstracción de sus cualidades estética.'!.

La transformaci6n del trabajo artistico en trabajo asala­
riado se halla, pues, en contradicción con la esencia misma
de la creaci6n artistica. ya que por su naturaleza cualitativa,
singular. el trabajo artístico no puede ser reducido a una
parte de un trabajo general abstracto. Por otro lado, como
actividad que satisface una necesidad humana de expresi6n
y comunicación, el arte queda afectado negativamente en su
esencia, es decir. en su naturaleu creadora, cuando el artista
refrena o limita su necesidad interior de creaci6n en aras
de una exigencia externa.

El arte. esfera esencial del hombre

A 10 largo de nuestro estudio se han ido perfilando algunos
principios fundamentales que. más o menos explícitamente,
hemos hallado en Marx, y quc pueden servir de base a una
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estética marxista. Entre ellos está el del arte como esfera
t!Sencial del hombre.

Si el hombre lo es en la medida en que es capaz de ele·
vane sobre 10 que tiene de mera naturaleza pa:a ser, como
dice Mane en los Manuscritos de 18#, un ser natural hu·
mano. el arte es precisamente la actividad en la que el
hombre eleva a un nivel superior esta capacidad específica
suya de humanizar cuanto toca. O, en otros ténninos, M el
hombre, como ser verdaderamente humano, es, sobre todo,
un ser creador, el arte es una esfera donde esta potencia de
creaci6n se desptieJa renovada e ilimitadamente. Por ser crea­
ci6n, la obra artistica es siempre singular e irrepetible. y
d hacer artístico tiene siempre algo de aventura; es crea­
ci6n, o sea, no 5610 reflejo de lo real, sino instauraci6n dI:
una nueva realidad. Merced, al arte, esa realidad fonnada
gracias al trabajo por un mundo de objetos humanos o hu­
manizados, se extiende y enriquece sin desmayo. Y, a su
vez, gracias al arte, se enriquece y ahonda nuestra relaci6n
con la realidad.

Por ello, en rigor, no hay -no puede haber- arte imi­
tativo, si por él se entiende el arte como copia o reproduc­
ci6n de lo real. El verdadero arte no ha sido nunca mero
reflejo o sombra de una realidad preexistente.

Cuando el artista se enfrenta a la realidad, no la toma
para copiarla, sino para apropiársela, convirtiéndola en so­
porte de una significaci6n humana.

Apropiarse estéticamente ]a realidad es integrarla en un
mundo humano; hacer que pierda su realidad en sí, transo
fonnarla hasta hacer de ella una realidad humanizada. Lo
que en nombre del realismo se limita a copiar o a imitar lo
real no es realismo ni arte. El verdadero realismo es siempre
transfonnación de ]0 real Y creaci6n de una nueva realidad.
y como se vale de la figura para transfigurarla, su reCeren·
cia a ]0 real jamás será un muro para un verdadero creador
realista. U"n realismo auténtico está, por tanto, muy lejos
de haber agotado, en nuestro tiempo, sus posibilidades de
expresión. Quiero decir Con ello que la polémica arte abs­
tracto-realismo está planteada sobre lIna base falsa mientras
el realismo no se entienda en este sentido creador; por elJo, no
puede decidirse en favor de lo que en estos años se ha hecho
pasar a veces, por realismo. Pero, por otra parte, el realismo
más cabal, es decir, más creador, no puede ignorar la existen­
cia de un arte que destruye cada vez más radicalmente el
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soporte de la figura, la referencia a 10 rea!. Este arte, lejos de
ser ignorado o rechazado en bloque en nombre del marxismo,
exige hoy Una interpretación y valoración marxistas como la
que ha intentado recientemente Fernando Claudin en su tra·
bajo "La revolución pictórica de nuestro tiempo".'

El principio de la esencia creadora del arte no opera de
un modo absoluto. Se conjuga, como hemos visto, con el
condicionamiento histórico social de la creaci6n artística
en un juego dialéctico cuya recta comprensión nos pennitirá
eludir dos extremos perniciosos: el sociologismo, por un lado,
que ignora el carácter específico y relativamente autónomo
del arte, y, por otro, el esteticismo que hace de él una
actividad absolutamente incondicionada y autónoma.

La tstétka marxista como ciencia

Partiendo del examen del lugar que ocupa la relación esté­
tica del hombre con la realidad en la existencia humana. y
del lugar del arte como parte de la supraestructura ideoló­
gica en una sociedad dividida en clases antagónicas. la es­
t~tica mancista tiene que abordar, a su vez, otros problemas
inexistentes para una estética sociológica, tales como el de la
estructura de la obra de arte, la dialéctica de su universa­
lidad y particularidad. su perdurabilidad, peculiaridades de
la objetivación, expresi6n y comunicación artísticas, relado­
nes del arte con la realidad y modo de ser real el arte mis­
mo, etc. Estos problemas tienen que ser resueltos a partir
del reconocimiento de la condieionalidad social de la obra
de arte, pero teniendo como hilo conductor la tesis de que el
producto artístico es una totalidad única e irrepetible, en la
cual 1610 por vía de abstracción podemos hacer cortes y se­
parar lo que llamamos contenido, forma, etc.

Pero cuando se trata de explicar un hecho -el arte- no
tenemos más camino que abstraer de él los aspectos esen·
ciales.

La misión de la estética no puede identificarse con la de
la crítica de arte. El critico valora una obra determinada
y trata de fundamentar su valoraci6n aplicando, aunque no
sea siempre plenamente consciente de ello, determinados prin­
cipios est~ticos.

A diferencia de la critica de arte, la est~tica no trata de

, En Cubil Sotialirta, núm. 30, f~brero de 1964.
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dar razón de esta obra artística única e irrepetible, sino del
fen6meno humano especifico que llamamos arte, dado histó­
ricamente, que se particulariza en todo un acenro de crea­
ciones particulares.

La estética trata de apresar conceptualmente el ser del
arte, la estructura de toda obra artistica, sus categorías, su
lugar con respecto a otras actividades human~ su funci6n
social, etc. Pretende encontrar la ley que rige el desenvol­
vimiento del arte desde sus orígenes; intenta descubrir la le­
galidad de todo arte, sea primitivo o moderno, simbólico o
realista, romántico o abstracto. La estética marxista no pue-­
de, por tanto, sin entrar en contradicci6n con el desenvol­
vimiento hist6rioo del arte, reducirse a una estética del rea­
lismo. Tampoco puede reducir su ámbito al examen de los
problemas que plantea el arte en la sociedad socialista. Este
arte debe ocupar un lugar muy importante en su campo de
estudio, pero la teoría estética marxista no puede concentrar
su atención exclusivamente en el arte que se hace en una
sociedad detenninada por muy elevada que sea su función
estética y social, y menos aún tratar de juzgar la historia
entcra del artc a la luz de los principios y categorías vigen­
tes en un movimiento artistico determinado.

La estética marxista debe aspirar a ser una ciencia y, ca­
mo tal, tiene que ser objetiva, no objetivista. Posee un fun­
damento filosófico -el materialismo dialéctico e hist6rico­
y no puede, por tanto, considerar la actividad artistica, en
Cuanto esfera esencial de la existencia humana, al margen
de la concepci6n del hombre como ser creador, histórico y
social. Pero la estética marxista, como el marxismo en su
conjunto, perdería su carácter científico si estableciera tesis
9ue la historia real, la práctica o la experiencia contradi­
Jeran.

No podemos caer en el subjetivismo ni tampoco en una
generalización vacla que disuclva lo específico del arte. De
nuestra concepción de la religi6n, por ejemplo, no se des­
prende que podamos ignorar su significaci6n para el arte me·
dieval. La relaci6n entre sujeto y objeto en el proceso de
conocimiento no puede ser trasplantada mecánicamente a
la relaci6n entre el artista y la realidad. De nuestra crítica
de las relaciones sociales burguesas no se deduce la lanosidad
de rechazar el gran arte creado en el marco de esas relacio­
nes, es decir, el que trasciende los límites del interés de clase
a que respondia.
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Contra el normalivismo arlúlico 'Y el academicismo

La esütica marxista aspira a dar razón de lo que es, no a
señalar lo que debe ser. No traza DOrmas o reglas de crea·
ci6n. Es incompatible, por ello, con todo nonnativismo.

El normativismo es la expresión de un subjetivismo que
acaba por congelar o fijar el desarrollo de lo real, de la vida
misma. Es, a SU vez, la expresi6n de una falsa concepci6n
de las relaciones entre la teoria y la práctica. Implica siem­
pre una pérdida de contacto con la realidad, una contr.ldic­
ci6n insofuble entre el camino irreal que se traza al artista y el
camino real de la vida al que debe responder la creación
misma; es, en consecuencia, la expresi6n de un divorcio entre
la teoria y la práctica.

El normativimlo puede tener también su raíz en el inten­
to de prolongar la validez de los principios de un movimiento
artístico cuando se ha producido un cambio sustancial en la
existencia social del hombre, y. por tanto. cuando el hombre
real, concreto, plantea la necesidad de un nuevo arte. El
artista pretende, entonces, adecuar su creación a esas exigen­
cias cuando él mismo las hace suyas, pero el nonnativismo
le cierra el paso.

Los principios que hasta entonces habían ayudado al ar­
tilta en su creaci6n se convierten ahora en nonnas o man­
datos; pero el artista sólo puede crear por una necesidad in­
terior de expresión y comunicaci6n, es decir. libremente, no
por una necesidad exterior. Se produce, entonces, una situa­
ción análoga a la que Marx señala al hablar de la hostilidad
del capitalismo al arte, o sea, cuando el artista crea por la
necesidad exterior impuesta por la ley de la oferta y la de­
manda en el mercado, en cuanto que la producci6n artística
queda sujeta a las leyes de la producción material.

Al crear el artista por una necesidad exterior, conforme a
principios, nonnas o reglas que le llegan de fuera, lo que
antes era movimiento, vida, acatamiento consciente y sincero
a unos principios de creación, se convierte en fidelidad for­
mal, externa y, por consiguiente, falsa. Lo vivo se congela,
se vuelve inerte, y esta inercia es la que encontramos, Como
un virus mortal, en todo academicismo.

Al hablar de academicismo no me refiero solamente al
sistema de ideas impuesto históricamente por las academias.
Hay el academicismo que se manifiesta como conformismo.
El arte que arranca del romanticismo hasta nuestros dlas es,
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entre otras cosas, una lucha tenaz control todo academicis­
mo. Este anticonformismo ha sido, evidentemente, muy fe­
cundo para el arte. Pero la tendencia al academicUmo que
DO es, en definitiva, sino una muestra del peso de la tradi·
ción, de la gravitaci6n del hombre hacia lo viejo, hacia la
rutina, se presenta, a veces, en las formas más insospecha­
das. No basta negar para ~par al academicismo. Cuando
se hace de la negación un fin en si y del anticonformismo
una meta absoluta, puede darse -tal vez se está dando hoy
en ciertas corrientes artísticas-- lo que alguien ha llamado
el confonnismo del anticonformismo, es decir, una nueva
y sutil fonna de academicismo.

Las ,aLces del normativismo

La posibilidad de que, en nombre de una estética marxis­
ta, se caiga en t'J nonnativismo, o sea, en la swtituci6n de la
explicaci6n por la ordenación nonnativa, del principio por
la noona, se da en este terreno como en cualquier otro cuan­
do las relaciones entre la tcoria y la práctica se invierten. Esta
inveni6n puede tener, a su vez, dos raíces.

Una, que podemos llamar gnoseológica o interna porque
depende de la naturaleza misma de toda teoría en cuanto
abstracci6n de la realidad. Trátese de la realidad artística
o de cualquier otra, sólo podemos captar lo concreto real
haciendo una serie de incisiones o simplificaciones en ese
todo complejo y rico que es lo real. Lo concreto real -dice
Marx- es la unidad de las determinaciones de un objeto;
pero por rico que sea el concepto -lo concreto pensado-­
jamás se llega a captar toda la riqueza de sus detennina­
ciones. Hay que abstraer unas determinaciones de otras para
captar lo esencial, y pasar de una esencia menos profunda a
otra más profunda. El n!sultado es un concepto que refleja
cada vez más rica y profundamente la propia riqueza y pro­
fundidad del objeto. El conocimiento cs, por ello, paso de
una abstracción a otra, en un movimiento ascensional que
no tiene fin. Pero la teoría tiene que moverse también porque
la propia realidad está en movimiento, y 1610 moviéndose,
desarrollándose, puede captar más cabalmente 10 concreto.

En cuanto la teorla se detiene, en cuanto una abstracción
se considera definitiva, o se tiende a ver una sola determina­
ci6n, o una serie de ellas, como expresi6n acabada de lo
concreto, ]a teoría deja de valer como tal. y si, pese a ello,
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tratamos de hacerla valer, no será ya un conjunto de prin.
cipios o conceptos, sino de reglas o normas.

Cuando se habla de la teoria como gula de la acci6n,
o de la práctica -y, con ella, de la práctica artística-,
hay que distinguir la teoría que brota del movimiento mis·
mo de lo real como expresión de lI1.lS determinadones esen­
ciales -por lo cual, puede contribuír a guiarla- y lo que
no es ya sino pura doctrina normativa o camisa de fueT7.a dt"1
impulso creador.

Pero hay también ralees sociales representadas por los in·
tereses humanos concretos, de grupos o clases sodales, que
impiden a veces que una teoria ya caduca deje paso a otra.
Así, la estétíca clasicista degeneró en academicismo cuando en
el siglo XVIII, en aras del absolutismo político, los principios
estéticos se mantuvieron, pese a haber perdido ya el contac·
to con la realidad, para infonnar un arte grato a las clases
sociales dominantes. La teoría dejaba asi de ser "iva para
convertirse en un conjunto de reglas y prescripciones.

Bajo el socialismo no ha)' condiciones objetivas que deter­
minen la aparición de semejante nonnativismo. No hay inte­
re5of'.s específicos de clase que fundamenten el nonnativismo
artístico. No obstante, el burocratismo y el dogmatismo pu~

den crear en los países socialistas, y han creado efcctiva·
mente en el periodo del culto a la personalidad, condiciones
pmpias para Ja aparici6n de un normativismo artístico, ma­
nifestado en la aplicación de métodos administrativos y Coer·
citivos en el terreno del arte.

La estética marxista debe tratar de eludir este Scila y
Caribdis que acecha a toda teona. Y para ello debe esfor·
zarse por mantener un vivo contacto con la experiencia aro
tística que brinda el pasado a!í como con la práctiC'a dd arte
de nuestro tiempo.

No es tarea fácil librar este escollo. Pero puede ser salva·
do -y despejar así el camino para la creación de una ver·
dadera estética marxista- con el esfuerzo conjunto de los
filósofos mancistas que se ocupan de esta tarea, y con el fe·
cundo apoyo de los artistas y escritores que tienen conciencia
de los graves problemas que I~ plantea su labor creadora.



SOBRE ARTE Y SOCIEDAD

Cada sociedad tiene, en cierto sentido, el arte que se me-­
rece: a) en cuanto que es el que favorece o tolera; b) en
cuanto que los artistas) miembros de dicha sociedad, crean
de acuerdo con el tipo peculiar de relaciones que mantie­
nen con ella. Ello quiere decir que arte y SOCIedad, lejos
de hallarse en una relación mutua de exterioridad o indife­
rencia, se buscan o rehuyen, se encuentran o separan, pero
jamás pueden volverse por completo de espaldas.

Quienes ven en el arte una esfera plenamente gratuita o
lúdica; quienes piensan asimismo que es el despliegue de la
más radical individualidad o, finalmente, la esfera absoluta­
mente autónoma que escapa a toda condicionalidad, tenderán
a negar o, al menos, a reducir la importancia de las relacio­
nes entre el arte y la sociedad. Ahora bien, el arte puede
tener un valor en sí o intrínseco sin que ello implique su
Kratuidad; puede ser, a su vez, expresión de la individua­
lidad más profunda. pero de una individualidad real, con­
creta, no de la individualidad abstracta, concebida al mar­
gen de la comunidad. y, por último, puede ser una esfera
aut6noma sin que ello excluya su condicionaHdad.

Arte y sociedad no pueden ignorarse porque el arte mis­
mo es un fenómeno social. Lo es, primero porque el artista
por originaria que sea su experiencia vital es un ser social;
segundo, porque su obra, por honda que sea la huella que
deje en ella la experiencia originaria de su creador y por
singular e irrepetible que sea su plasmaci6n, su objetivaci6n
en ella, es siempre un puente, un lazo de uni6n) entre el
creador y otros miembros de la sociedad; tercero, porque la
obra afecta a los demás, contribuye a elevar o desvalorizar
en ellos ciertos fines, ideas o valores; o sea, es una fuerza
social que, con su carga emocional o ideol6gica, sacude o con­
mueve a los otros. Nadie sigue siendo exactamente como era
después de haber sido sacudido por una verdadera obra de
arte.

Pero fijemos aún más atenci6n en las relaciones entre
el arte y la sociedad. considerándolas desde el ángulo del
artista. Veremos entonces, por un lado, que a éste, en cuan­
to siente ]a necesidad humana de crear de modo que otros
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puedan compartir los frutos de IU creación y, además, de
crear libremente, no puede serle indiferente el tipo de rela·
ciones sociales en el marco de las cuales produce y que pue­
den ser favorables u hostiles a su actividad creadora; por
otro lado, en el art:iJta se anudan de un modo peculiar de­
tenninadOll nexos sociales dominantes y, por tanto, aún llin
proponérselo, su obra tiene que reflejar su modo de sentirse
como ser humano, concreto, en el marco del ~en lOcial
dado.

Si las relaciones sociales entre arte y sociedad. interesan
por igual al artista y a la sociedad es porque la actividad
artística es una actividad humana esencial. Lo es, por su­
puesto, para el artista que despliega en su creación las fuer­
zas esenciales de su ser a la vez que, al objetivar su riqueza
humana, establece un nuevo y originario medio de comu­
nicación con los demás. Lo es también para quienes, sin ser
creadores, sienten también como una necesidad humana vital
la absorci6n de esa experiencia humana que el artista ha
sabido objetivar. Lo es, igualmente, para las instituciones de
la sociedad que expresan los intereses y aspiraciones de deter­
minados KJUpoIl sociales y CJ.ue advierten claramente la fun­
ción social -la carga emotiva e idcológica- del arte.

AsI, pues, arte y sociedad se implican necesariamente. Nin­
gún arte ha sido impermeable a la influencia lOCÍal ni ha
dejado, a su vez, de influir en la propia sociedad. Ninguna
sociedad ha renunciado a tener su propio arte y, en conse­
cuencía, a influir en él. El arte es caJÍ tan viejo como el
hombre i vale decir, casi tanto como la sociedad.

Pero las relaciones entre arte y sociedad no están dadas de
una vez para siempre; son relaciones históricas y, por tanto,
problemáticas. Cambian tanto la actitud del artista bcia
la sociedad como la de ~ta hacia aquel y cambian, por su­
puesto, porque cambian tanto el hombre concreto que es el
artista como la sociedad en que hace IU arte. y, con ello,
sus valores, ideales y tradiciones. Lo que en más de una cea·
si6n se ha dicho del hombre, cabe decirlo con mayor razón
del arte y la sociedad: que no tienen naturaleza, sino bis­
toña. Por ello, sus relaciones vanan históricamente: por
parte, del artista., son unas veces, de armolÚa o concordan.
cia; de huida o evasión, otras; de protesta o rebelión. tamo
bi~n. Por parte de la sociedad y del Estado: favorables u
hostiles a la creaci6n artistica; de protección o limitación
-en mayor o menor grado- de la libertad creadora.
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El carácter problem!tico de las relaciones entre arte y
!Ociedad deriva de la naturaleza problemAtica misma del
arte. Toda gran obra de arte tiende a la universalidad, a
crear un mundo humano O humanizado que rebase la par·
ticularidad hist6rica, social o de clase. Se integra así en un
universo art1stico en el que se instalan las obl'a$ de los ti~­

pos más alejados. de 101 países más diversos, de las culturas
nW di!ímbolas Y de las sociedades más opuestas. Todo gran
arte es, por ello, una afirmación de lo univena1 humano. Pero
a esta univena1idad se llega partiendo de lo particular: el
artista es hombre de su tiempo, de su sociedad, de una cul­
tura o una clase social dadas. Todo gran arte es particular
en sus origenes, pero universal en sus resultados. Por el art.e,
el hombre como ser particular. Jüst6rico, se univenaliz:l; pero
no en el plano de una universalidad abstracta, impersonal
o deshumanizada; por el contrario. gracias al arte, el hom­
bre enriquece su universo humano, salva y hace perdurar lo
que tiene de ser concreto y resiste a toda deshumani­
zaci6n.

El arte ha podido sobrevivir a las grandes limitaciones,
sobrevivir y perdurar, en la medida en que ha partido de un
ahora y aquí concretos; sólo as1 ha logrado elevane a la ver·
dadera universalidad. Lo particular y lo universal se unen
en la creaci6n artística tan armónicamente que basta acen­
tuar excesivamente un t~nnino u otro para que esta dialéc·
tica le quiebre no sin graves consecuencias para el arte mis­
mo. A veces es el artista quien rompe esa unidad por horror
a Jo particular (a su tiempo, a su clase, a su sociedad); a
veces, es la lOciedad la que empuja al arte hacia un camino
fabo por el ansia de imponer su particularidad (sus valores,
SUS intereses, ~ ideas).

La naturaleza problemá.tica de las relaciones entre arte y
sociedad no 1610 deriva de esta dialéctica de Jo universal
y lo particular, sino también de la doble condición de la obra
artística como fin y medio a la vez. como unidad insoslaya­
ble de valores intrinsecos y extrínsecos.

El fin último de la obra de arte es ampliar y enriquecer
el territorio de lo humano. El hombre ampUa o enriquece
su mundo creando un objeto que satisface su necesidad es­
pecíficamente humana de expresi6n y comunicadón. El arte
no es propiamente imitaci6n de una realidad natural. sino
creaci6n de una nueva realidad (humana o humanizada). El
valor suPnr"0 de la obra de arte. su valor estético, lo alcan·
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za el artista en la medida en que es capaz de imprimir una
forma determinada a una materia para objetivar un deter­
minado contenido ideológico y emocional humano, como re­
sultado de lo cual el hombre extiende su propia realidad.

Pero este valor supremo de la obra de arte -fin último
y razón de ser de su exUtencla- se da junto, y a través de
otros valores: político, moral, religioso, etc. En la supraes­
tr\lctura ideológica de una sociedad, estos valores no siempre
aparecen en el mi5D10 plano. El predominio de uno u otro
se halla condicionado por una situación hist6rico-soclal con­
creta. En ella unos valores expresan mejor que otros las as­
piraciones e intereses de la clase social dominante. De acuer­
do con el valor dominante en la supraestructura ideol6gica,
las relaciones entre arte y sociedad adquieren un carácter
peculiar. EUo es asi porque mientras en una sociedad dada
lo particular domina sobre lo univenal, es decir, mientras una
clase social impone su interis particular a expensas del inte­
rés general de la comunidad, dicha sociedad intenta llevar
siempre este dominio de lo particular al arte mismo; primero
disociando en él su unidad dialéctica de lo particular y lo
universal; se~ndo esforzándose porque domine un valor par­
ticular -pobtico. religioso. económico, etc.- sobre --o diso­
ciado de- su valor supremo: el estético. As( ha sucedido, en
la sociedad griega antigua. donde el arte -particuJannente
la tragedia- estaba al servicio de la poljs, y era un arte
poUtico por exc.dencia. (Plat6n expl"d6 claramente esta exi­
gencia de la sociedad ante el arte, al arrojar del Estado ideal
a los poetas y, en general, a los artistas imitativos que no
contribuían a la formación política o ciudadana.) En la so­
ciedad medieval. el arte estaba al servicio de la religión y el
artista, confonne a la ideología dominante, veía los hombres
y las cosas como reflejo de una realidad suprasensible y su·
prahumana. trascendente. Pero. en estas sociedades, las rela­
ciones entre el artista y la sociedad eran, por decirlo así.
traspanmtes. Exaltando el valor p3rticular dominante. el
artista se reconocía y afinnaba a sí mismo como miembro de
esa comunidad. La sociedad, por otra parte, se reconocía, a
su vez. en aquel arte que expresaba sus propios valores.

Desde el Renacimiento, unas nuevas relaciones van minan·
do el dominio de las viejas relacionH feudales. Surge una
nueva clase social -la burguesía- cuyo poder se vincula,
ante todo. al poder creciente de la producci6n material como
expresión del dominio del hombre robre la naturaleza. Pero
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la producción no solo extiende su dominio sobre la natura­
leza, sino también sobre los propios hombres. La producción
ya no está al servicio del hombre, como en la antigua Gre­
cia, sino que ahora el hombre mismo está al servicio de la
producción. Y en cuanto el hombre ya no es fin, sino medio
(transfonnaci6n de la fuerza de trabajo en mercanda) la
produc.ci6n se vuelve contra el hombre. Al crecer la esfera
de la producci6n material, todo queda sujeto a sus f&feas
leyes, ineluso el arte (transformaci6n de la obra artística en
mercancía). En la medida en que se extiende la acción de la
ley de la producción material, se extiende la cosificaci6n
de la existencia humana. Esta pierde su carácter concreto.
vi~ creador y cobra una dimensi6n abstracta.

En un mundo en que todo se cuantifica y abstrae, el arte
que es la esfera más alta de la expresi6n de lo concreto hu­
mano. de lo cualitativo, entra en contradicción con ese
mundo enajenado, y aparece, a su vez, como un reducto
inJObornable de lo humano.

Por primera vez, arte y sociedad entran en una contradic­
ción radieal. El primero se opone a la segunda como lo pro­
piamente humano a Jo que niega al hombre; la socie­
dad se opone al artista en cuanto éste se resiste a dejane
cosificar, en cuanto trata de expresar lo humano.

Hist6ricamente, esta situad6n ha comenzado a dane con
el romanticismo, y, desde entonces hasta nuestros dí~ no ha
hecho más que agudizarse. Los grandes artistas se han apar­
tado de la sociedad, como lo prueba su divorcio del público.
La sociedad burguesa ha respondido al reto del artista hun­
diéndole en Ja miseria, la locura o la muerte.

Hasta ahora ~n la sociedad griega, en Ja Edad Media,
incluso en el Renacimiento, en el periodo del arte barroco
o neoclásico- el artista creaba en armonía con Ja sociedad;
a partir del romanticismo, comienza a ser el gran solitario
y, sobre todo, desde la segunda mitad del siglo XIX, el gran
proscrito. El artiIta es el hombre que no deja integrar su
obra en el univeno abstracto, cuantificado y banal de la so­
ciedad burguesa. Sin tener conciencia del abismo que le sepa­
ra de el1a, el artista por el solo hecho de pennanecer fiel a
IU voluntad creadora, niega los fundamentos mismos de esa
lOCiedad. Quien dice creaci6n, dice entonces rebeliÓn. Y
cuanto más se banaliza la existencia humana, cuando mú se
sustrae su verdadera riqueza, tanto más siente el artista la ne­
cesidad de desplegar su riqueza humana en un objeto concre-
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to-sensible, pero al margen de las instituciones sociales y aro
dsucas dominantes.

El arte moderno en sus tiempos heroicos es el intento de
escapar a la cosificación de la existenda, intento que por
otra vía realiza el proletariado al luchar por cancelar su ena­
jenaci6n. El artista IfmalditoU del siglo XIX y comienzos
del XX es maldecido justamente por mantener en alto, COn
su esfuerzo creador, la bandera contra el universo inerte y
abstracto de la burguesía. Objetivándose, haciéndose él mis­
mo este objeto humano o humanizado que es la obra de arte.
asegura la presencia del hombre en las cosas y, con ello,
contribuye a impedir que lo hwnano se cosifique. De este
modo, el fin aupremo del arte, su necesidad y razón de ser
se vuelven más imperiosas que nunca, pues en un mundo
regido por la cantidad -por el valor de cambio-, por la
enajenación del hombre, el arte -por ser creación, por ser
expresi6n y objetivación del hombre- es uno de los cami·
nos más valiosos para reconquistar, testimoniar y prolongar
la verdadera riqueza humana. Jamás el arte ha sido m"
necesario, porque jamás el hombre se vio tan amenazado por
la deshumanizaci6n.

Se ha hablado mucho en los últimos decenios, siguiendo
a Ortega, de la udeshumanizaci6n del arte". Quienes así ha­
blaban no percibían, sin embargo, la "deshumani7.aci6n del
hombre" como proceso caracteristico de la sociedad bUlJUesa
en la que, bajo el imperio de la producción de plusvaUa, el
hombre se degrada a la condición de medio, cosa, o mercancía.
Los que así hablaban no acertaban a ver que esa supuesta
"deshumanizaci6n del arte" era una respuesta -no sin ries­
gos para el arte mi!ll1o- a la deshumanizaci6n del hombre
mismo. Estos riesgos existían evidentemente y el artista se vio
arrastrado a ellos por las condiciones peculiares en que se
planteaba la tarea de salvar lo concreto humano. El artis­
ta moderno se echó sobre sí una carga que rebasaba sus
fuerzas, pu~ la reconquista de lo concreto hwnano~ la afir·
mación del hombre en un mundo enajenado, no pocHa ser
una tarea exclusiva del arte.

El artista ha reaccionado ante una sociedad en la que ri­
ge la ley de la producci6n material capitalista, rompiendo
con ena, amurallándose en su creación. Ha afirmado así
su libertad, pero una libertad que era el fruto de una necesi·
dad. El artista no podfa dejar de obrar así sin dejar de serlo.
Es la hostilidad de una sociedad detenninada la que le
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obliga a adoptar esta actitud. Por tanto, aunque la ha adop­
tado para preservar su libertad creadora tiene, en el rondo,
una raíz social. Sólo una sociedad como la moderna le ha
obligado a dar a su creación ese perfil heroico que hallamos
en la actividad artística de un Van Gogh o un Modigliani,
porque sólo en esta sociedad el artista ha notado que, con
la transformación de su creación en cosa, un abismo tenible
se abre a sus pies. Solo así ha logrado afirmarse como artista
y como hombre.

Pero se ha afinnado poniendo en peligro aspectos vitales
del arte mismo; alargando distancias, cortando lazos y puen·
tes. Es decir, estrechando, hasta casi ahogar lo que le perte­
nece, por esencia, SU capacidad de comunicación. El arte ha
podido sustraerse a una sociedad banal, a un universo abs­
tracto e inhumano, en la medida en que ha cortado amarns,
y se ha convertido en una ciudad sitiada. Tal es el precio
terrible que ha tenido que pagar en la sociedad burguesa
para salvar su esencia creadora. El arte moderno ha contri­
buido a rescatar lo concreto humano, pero su contribución
tieue que revalidarla en nuestros días restableciendo la comu­
nicación perdida, levantando los puentes hundidos entre el
artista y el pueblo. No se trata de asegurar una fácil inteli·
gibilidad que sea producto de un doble rebajamiento: el
de la obra de arte, y el del espectador. No; se trata de una
comunicación que sólo puede alcanzarse por una doble ele­
vación: de la calidad de la obra y de la sensibilidad artística
del público. Pero para eUo hay que tender nuevos puentes,
los indispensables para salir del IOJipsismo en que ha caído, en
gran parte, la creación artística de nuestra ~poca.

El verdadero artista es el hombre capaz de establecer un
nuevo lenguaje allí donde el lenguaje ordinario se detiene.
El objeto que él crea no puede ser un punto de llegada; por
el contrario, gracias a este objeto, es capaz de llegar a los
demás.

El verdadero arte revela siempre aspectos esenciales de la
condición humana, pero de modo que su revelación pueda
ser compartida. La incomunicación artistica es, por tanto, la
negación del arte en un aspecto que es consustancial con él.

Después de haber rehuído su relación con el univeno abs­
tTacto~ burgués que hostilizaba su esencia creadora, el arte
moderno tiene que buscar la vinculación con los demás. Pero
se trata, a su vez, de una búsqueda que en realidad !Iota un
t:ncuentro, pues también el público tiene que buscar al arte
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y recorrer, por tanto, un trecho del camino. As!. mientras
el artista busca los medios de expresión que aseguren la co­
municabilidad indispensable, el público apartándose del seu­
doarte que corresponde a UD mundo cosificado y degradado,
tiene que salir aí encuentro del arte verdadero.

Pero, en ambos casos, no estamos ante un problema que
pueda resolverse en un plano meramente estético, pues es
preciso que se den ciertas premisas sociales comunes, con
lo cual, una vez más, entran en estrecha relación arte y lI()o.

ciedad.
La comunicabilidad que busca el artista sólo puede darse

cuando la sociedad no aparezca ante sus ojos como un medio
puramente hostil, como un universo abstneto que sólo puede
agostar la creación artística. En este sentido, el problema de
la comunicabilidad artística es inseparable del problema de
la conquista de una verdadera comunicación entre los hom­
bres. El destino del arte se vuelve así solidario del de las
{uenas sociales que pu~an 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. Estas fuer7.3S sociales existen Y. en conleCUelJcia,
la rebeli6n heroica del artista moderno de otros tiempos no
puede tener hoy el carácter exclusivo y desmesurado que
tenía cuando sólo se le consideraba como un proscrito.

Por otra parte, el PÚblico no puede salir al encuentro del
verdadero arte mientras no se libere asimismo del seudoarte
propio de un mundo humano enajenado. Ahora bien, como
este arte barato y fabificado vive, sobre todo, gracias a los
poderosos medios técnicos y económicos que aseguran su di·
fusión, y estos medios se hallan en manos de las fuerzas
sociales interesadas en mantener ese mundo abstracto, cosi·
ficado, la liberación del público no es tarea que corresponda
exclusivamente a los artistas o a Jos educadores estéticos,
sino que es inseparable de la emancipación económica y so­
cial de la sociedad entera.

Con lo cual. vuelven a crU7..arse, de un modo decisivo
para ambos, el destino del arte y de la sociedad.



LA CONCEPCION DE LO TRAGlCO
EN MARX Y ENGELS

Tragedia 'Y ,evoluci&n

Las grandes revoluciones son. a la vez que expresión de
agudas contradicciones de clase, un intento radical de resol­
verlas. Cuando triunfan constituyen un verdadero salto his­
tórico: toda una inmensa tierra humana no labrada, hasta
entonces, se ofrece. de pronto. a la acción creadora del hom·
breo El tiempo histórico fluye más rápido, y lo nuevo instala
su esperado yunque. Locomotoras de la historia, llam6 por
ello Marx a las revoluciones, en tanto que Lenin vera en
eUas verdaderas festividades de los pueblos. No es que !le mue­
van en un leclto de rosas: hay violencia, y dolor, y sufri­
miento y muerte. y tanto más cuanto máll resistencia oponen
las clases dominantes a la irrupción de lo nuevo. Pero lo
decisivo eS la acci6n creadora que se inicia desde el momen·
to mismo de la victoria. Una revolución victoriosa, al desatar
las energías creadoras de un pueblo, se halla, por tanto, (uera
de ese encierro sin salida que es el mundo de lo trá~co.

Pero, hist6ricamente, las revoluclones no 1610 triunfan sino
que se hunden, a veces, en la catástrofe, en la derrota. Y
en cuanto una revoluci6n camina inexorablemente hacia $U

muerte -su fracaso es su muerte- la revolución inpsa en
el mundo de lo trágico. Ingresa, por supuesto, con sus di(e­
rencias específicas, pero absorbiendo por todos ms poros la
sustancia de la tragedia. El fracaso puede darle una colora·
ción trágica, pero, no obstante, toda revoluci6n fracasada
no es trágica. Para que lo sea, se requiere que el carácter del
conflicto revolucionario, la acci6n de las fuerzas en lucha,
las condiciones en que ésta tiene lugar y el desenlace mues·
tren una serie de características esenciales de Ja situaci6n
trágica y) además, que se estructuren como elementos de una
totalidad indisoluble: la tragedia.

Primera ctÜa en la sustancia de lo lrági&o

Con la ayuda del bisturí de Jos dos más grandes tratadis­
tas de esta materia -Aristóteles y Hegel-, hagamos una cala
inicial en la sustancia de lo trágico.
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Lo primero que intenta Aristóteles es rcsc:atar 10 trágico
del nivel tan bajo en que lo ha dejado su maestro Plat6n.
Para éste 10 trágico. tiene que ver con la parte más innoble
del hombre. con la pasi6n; por ello. la t~ia no puede
ser admitida en su Estado ideal ya que ello implicaría el
desplazamiento de las leyes de la raz6n por los oscuros im·
pulsos de la pasi6n. Arist6teles, en cambio. muestra la gran·
deza de lo trágico, su valor fonnativoJ educativo. pues en la
tragedia se ve a los hombres, ·'mejores de lo que son". La
tragedia es para él la cumbre del arte. Arist6teles hace avan·
zar enormemente -pese a no haber encontrado precursores
en este camin~ la concepci6n de lo trágico. Ya se percata
de que no basta la hondura de un conflicto para que cobre
un tinte trágico. El hombre no se halla en la situación trá·
gica por el hecho de que sea conflictiva, sino por tratarse
de un conflicto agudo en el que se pasa de la felicidad a la
desgracia. El héroe trágico se encamina hacia un desenlace
desdichado; sus cosas tenninarán mal, forzosamente mal. Lo
t~co aparece inscrito en ese final que estaba ya prefigu.
rado necesariamente en el conflicto y la lucha.

Hegel enriquece profundamente la concepc.i6n aristotélica
de lo trágico. No sólo subraya, como ella, la presencia de este
final desdichado -pues para Hegel la tragedia es una si·
tuaci6n humana en la que es inevitable la muerte...... sino
que ahonda en la naturaleza del conflicto, y en el caráctel'
de los fines que las partes en pugna pretenden imponer. Los
fines son universales y el conflicto, por ello, es irreconcilia·
ble. La universalidad del fin, su naturaleza vital esencial
obliga a quien lucha por él a librar esta lucha hasta las últimas
consecuencias: Ja muerte. No cabe otra solución y, por ello, es
una lucha irreconciliable, a muerte. Los fines son de tal na­
turaleza que el hombre no podría renunciar a ellos sin renun·
ciar a si mismo. La. conciliaci6n es imposible en el verdadero
conflicto trágico; ello significaria el sacrificio de lo universal
a lo particular y renunciar así a lo que el héroe trá~co apre­
cia mM que su propia vida. La naturaleza de lo trágico es­
triba en que el héroe 5610 puede alinnar su condici6n hu­
mana luchando por la consecuci6n de un fin tan vital que
exige su propia muerte. Pero su sacrificio, no es, en defini­
tiva, autosacrificio; es una victoria, una afim.aci6n de si mis­
mo. Con su muerte, el héroe trágico afirma la universalidad
de sus fines, y se afirma en su verdadera humanidad.

Con Hegel hemos penetrado )'a en la ~ntraña mM pura de
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10 trágico: el conllicto es radical e irreconciliable. Este carác·
ter del conflicto le halla detenninado por la grandeza o la
universalidad de los fines que se persiguen. y determina a
su vez, el carácter del desenlace como muerte o fracaso ine­
vitables. Quien busque aqui un compromiso o remedio no
hace más que abolir lo trágico mismo. A través del enten­
dimiento o el compromiso, es decir. a través de la renuncia
a la lucha, se esfuma la tragedia, y con ella se pierde tamo
bi~n el hombre. Una vez que la tragedia se pone en movi·
miento, el hombre no puede abolirla sin aboline a sl mi~mo.

Su sustancia trágica es su sustancia humana.
Si resumimos lo que hemos obtenido, hasta aquí, de esta

incursi6n nuestra por la esfera de lo trágico, nos encontramos
con que la naturaleza tráKica del conflicto proviene de una
serie de imposibilidades humanas: a) imposibilidad de des·
cartar el fin por el que se lucha; b) impoaibilidad de alcan­
zarlo felizmente (sin arrostrar la muerte o el fracaso); e)
imposibilidad de renunciar a la lucha.

Volvamos, ahora, a la tragedia de la revolución.

El interés de Marx)' Enfels
por la tragedia rt'lJoluciotlaria

En la tragedia revolucionaria, por mucho que el autor se
aleje de la realidad, se pisa el suelo de la historia, y el con·
flicto ya no se libra entre individuos, o entre el individuo
y la comunidad, sino entre fuerzas o clases sociales. El con·
flicto puede germinar, definirse y agudizarse sin que sea for­
zosamente- revolucionario; ahora bien. justamente en la revo­
luci6n cobra una forma concentrada e intensa. y se queman
los puentes de toda recondliaci6n. Pero aun así. el conflicto
revolucionario no se vuelve trágico. mi~ntras la lucha no des­
em~ue necesariamente en la muerte O en la derrota. Aqui
tambicn las fuerzas en pugna topan con una serie de impo­
sibilidades que son las que dan su carácter irreconciliable al
conflicto, )' hacen inevitable su fin. Ahora bien, ¿cuál es la
modalidad específica del conllicto trágico cuando estalla en­
tre homb~ concretos que actúan como portadores de los
fines. aspiraciones e intereses de una c1ue social detenni.
nada? Tal es el problema que seduce a Marx y Engels al
consid~rar el lado trágico de la revolución en la vida real )'
la tragedia artística que se nutre de ella. Marx y Engels
abordan este problema, en particular, en relaci6n con la idea
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de lo trAgico que sustenta Lasalle y que ha pretendido plas.
mar en su drama Franz von $ickin,en, en el que muestra
el trágico destino de la revoluci6n fracasada.

El interés de Marx y Engels por este problema no es. de
modo alguno, casual. No lo abordan como meros te6ricos de
la literatura lino como forjadores del arma teórica y práctica
de la liberación del proletariado. Su teoría es una guía para
la acción, y de ahí, su interés por el lado trágico de la ac­
ción revolucionaria. Marx y Engels se interesan por la natu·
raleza del conflicto revolucionario, las formas hist6ricas que
presenta. las condiciones que detenninan su solución victo­
riosa o su fracaso, etc. Es evidente que Marx y Engels no
podían dejar de sentine atraídos por los problemas vincula­
dos con la tragedia revolucionaria, es decir, con la revolu·
ción vista desde el ángulo de su fracaso. Problemas vitales,
a los que había comagrado su vida teórica y práctica, se
ponlan de manifiesto en toda su desnudez con el fracaso de
una revoluci6n: el verdadero papel de los jefes revoluciona­
rios y de los pueblos en eUa, el carácter que deben asumir
sus accione5t el modo de afrontar las contradicciones entre
los fines y los medios, entre lo posible y lo imposible, entre
lo posible y lo real, etc.

La tragedia de Lasalle, por otra parte, se basaba en un
capitulo de la historia alemana del siglo XVI que no dejaba
de proyectar sus sombras en la historia alemana del presen·
te, una histoña en la que el sentido del ti~mpo se borraba
hasta el punto de que la Alemania contemporánea -como
dijo Marx en alguna ocasión- seguía viviendo en el pasado,
convertida en un ,,.iva anacronismo. Todo esto explica el in·
terés de Marx y EnF;e1s por la tragedia lassalleana Fra1lZ
von Sic1cingen, interés que, sin estos antecedentes, pudiera
parecer desproporcionado a un lector actual de elta obra.

LA idea tragica según LasaUe

El tema de la tragedia de Lasalle era la insurrecci6n de
los caballeros renanos, de 1522-1523, encabezada por Franz
van Sickingen, jefe militar y político de la nobleza, y por
Ulrich von Hutten, ide6l0g0 humanista y portavoz te6rico
de ella. Se~n dice Engels, en Lo. guerra de los campesinos
en Alemania. el ideal de estos jefes en nombre del cual se lan·
zaron a la insurrección, era implantar una refonna en el im·
perio que desembocara en una especie de democracia de los
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nobles, encabezada por el monarca. semejante a la que exis­
tía por entonces en Polonia. La lucha de los nobles contra
los ¡.>tíncipe:s tenninó con una derrota. y con la muerte de los
dos jefes de la sublevación. justamente por no haber logrado
atraer a su lado. en su lucha contra los príncipes, a las masas
campesinas. Tal es el hecho hist6rico sobre el que Lasalle
teje en 1858-1859 su tragedia revolucionaria de la que envta
a Marx tres ejemplares (uno para él. otro para Engds y
un tercero para el poeta FreiligTath) junto con una carta, del
6 de marro de 1859, en la que el autor expone sus ideas
sobre la tragedia revolucionaria.1 Las respuestas de Mane y
Engels, por separado. es decir, sin conocimiento mutuo del
contenido de ellas, subrayan los aspectos positivos y negati­
vos de la obra de Lasalle, impugnan en lo esencial su con­
cepción de lo trágico y fijan una serie de prindpios propios
-pero asombrosam~nte coincidentes- sobre la tragedia re­
volucionaria.

De acuerdo con la concepción de LasaJle, la idea trágica
tiene por base una profunda contradicción dialéctica, pro­
pia de toda acci6n humana, y de la acci6n revolucionaria
en particular. Parte, pues, del carácter conflictivo. contradic­
torio, de toda revolución, contradicción que tiene. a su vez
un carácter universal. es dcC'ir. se repite siempre. Pero, ¿en
qué consiste esta contradicción? Se trata -a juicio de La·
salle- de una contradicción entre la idea y la acci6n, o
sea, entre la idea revolucionaria que se pretende realizar y la
acción prictica que ha de dar VIda a esta idea. La contra·
dicción cobra, asimismo, la fonna de un conflicto entre el
entusiasmo revolucionario y las posibilidades reales, entre los
fines ilimitados que los revolucionarios se plantean y los me­
dios limitados de que disponen para llevarlos a la prác-

1 F. La~lIt. Cuta del 6 de marzo de 1859 a C. Marx. y nota
adjunta sobre la idea trági(a. En: F. Mehring, Atu lI,m li'''lIris­
eh,ra Nllthlall llOra Marx, Enfltls und LlISallll (LA h"nri. lil,rll­
,ia a, MarJt, En,"s '1 LllsIIIl,). Stuttgart, 1915, t. IV, pp. 132.141.
(Trad. lran~, K. Marx ., F. E~lI, $11' 1" lillbll"''' d fllr',
(ttlecei6n de J. Fre"'ille], Editions Soeialet, Parú 1954.)

La carta de l'e$Jluesta de Marx a Lasalle, del 19 de abril de 1859,
la de Engels, de 18 de l1Ulyo del mismo año Y. por último, una nue~
n carta de La,.ule, del 27 de mayo de 1859, dirigida a ambos
fueron publ¡cada. tn: F. La$.illle, N /lth,tllSun, Bri,f, ,m,il Sth r¡f­
I,n Hngb, van Q. Marer. !d. 111, Stuttgart y Berlin, 1922. Trad.
francela de dicha. artas en selección citada de J. Freville.
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tica.1 Lo ilimitado -el entusiasmo revolucionario- debe re­
currir a medios limitados para que la revolución pueda
alcaruar SUS fines en una realidad limitada.

Partiendo de esta contradicción, LasalJe concluye que los
fines revolucionarios no pueden lograrse si no se recurre a
medios inadecuados, lo que se traduce Conosamente en una
desviación respecto de los fines originarios, o sea, en un com­
promiso. Tal es el precio que ha de pagar toda revoluci6n
-viene a decimos Lassa1k-- si quiere pasar de la idea a la
realidad. LasaIle que, filosóficamente pennanece siempre
acantonado en el idealismo, considera que la idea ~ podero­
sa, infirúta, ilimitada, pero que todos estos atributos se pier­
den o degradan en cuanto aquella toca la realidad. Realizarse
es degradarse. Esta contradicci6n no tiene soluci6n; la reali­
zación de los fines exige la adopci6n de una política "rea­
lista" que, des<k el punto de vista de los principios -"Cuen.a
y jwtificaci6n de las revoluciones"- entraña ya la condena
y derrota de la revoluci6n. Los fines revolucionarios sólo pue­
den ser alcanzados por medios no propiamente revoluciona­
rios, es decir, diplomáticos; he ahí la tragedia de toda revo­
luci6n, el conflicto que siempre la d~vora. Lasalle priva así
de su verdadero sentido a la revoluci6n al señalar ,ue d~­
emboca siempre y necesariamente en el compromiso.

2 "La fuerza de la revolución comiste en .u Iftlusi4Jmo, en esta
fe directa de la idea ~ su propia fueru y ~ su carácter ilimitado.
Pero d entlUÍasmo en tanto que euteza dirld4 de 1" omnipotencia
de la idea ea, en primer lugar, un modo abstracto de ignorar
101 medios limitadOl para Uegar a una re3lizaci6n efectiva, así como
las dificultades de la. complicaciones reales. El entuliaamo debe
afroPtar, por tanto, las complicaciones realel y actuar con la. me­
dios limitados a fin de alcanzar sus objetivot en la realidad limi·
tada". (Lasalle, nota adjunta a la CArta de Marx, del 6 de marzo
de 1859, ed franeua cit., pp. 382-385.)

• LuaUe ha .ido considerado como uno de los precursores de la
coni:eDte oportuni.ta en el lleno del movimiento obrero alemin.
Desde comienzos de la dEuda del 50, y a ralz de la guerra austro­
italo-fralloC:CJa de 1859, Lasalle propugnó una p4)lttic.a obrera adap­
tada a lo. interetel de Prusía y Bismarc:k. El oportuni.mo de LaaaJle
le utetldi6 a la. plObh:mas po.Jiticoa fundamentales, y ello deter.
minó la ruptura definitiva de Marx, en 1862, con él. Pero esta
actividad política oportunista de Lasalle era ju.tamente la que él
mismo habla condenado pocos añol antc:a en la nota lUya que estamos
examinando. El compromiJo. la astucia, constituye aqui una sran
culpa intelectual y moral porque traducen "una falta de confianza en
la idea moral y en IU fueru. ilimitada que existe en It )' por .1, ui co­
mo una confianza exagerada en los medios limitado., pfef:arios."
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La tragedia Franz von Sidcingen la e'Cribe Lassalle preci.
samente para ilustrar. como ~l mismo reconoce, "la idea
lonoal revolucionaria por excelencia...• En la misma carta
dice tambi~n: "He escrito mi tragedia únicamente fHlTII ex­
poner esta idea fundamental de la tragedia revolucionaria...•

Los dos personajes de la tragedia se convierten en porta.
estandartes de esta idea trágica de la revolución. Hutten
es el revolucionario puramente intelectual que se aferra a la
pureza de los fines, mientras que Sic.kingen es el poUtico
astuto, realista.. Por otra parte, están las masas con tas que,
en definitiva, hay que hacer las !'evoluciones y cuya entrega
apasionada e ignorancia les lleva a no aceptar más que soIu.
ciones extremas, Sntegras e inmediatas y que rechuan, por
tanto, las soluciones de compromiso.

Siclcingen, sin embargo, pese a su realismo fracasa por elec.­
to de sus propias culpas ("ausencia de certidumbre moral
directa y de convicci6n en el ideal", Yfl'Ccesiva confianza en
los medios no propiamente revolucionarios). Las causas del
fracaso son, pues, subjetivas, y ello hace que el fundamento
histórico-llOcial del conflicto se desvanezca. Por otra parte,
lo real aparece en la tragedia para encamar una idea; la
tragedia mimla es, como ~ reconocido Lassalle, la ilustra­
ción de la idea de la revolución; Sickingen no es tanto el
representante de su tiempo y de su da.se como el portador
abstracto de la idea del compromiso. y Hutten es, por el con·
trario, la personificaci6n de la idea del entusiasmo. Lasalle
saca ast la tragedia del tiempo concreto; su tragedia es una
ejemplificaci6n de algo que se repite eternamente. Su visión
de la revolución es una visión abstracta en la que los per.
lIOnajes se mueven de acuerdo con las ideas que encaman.
Su concepción de la tragedia es claramente idealista como
corresponde a su visión abstracta e idealista de la revolución.

Las objeciones d. Marx )' Engels 'Y su
idea de la 'Tagedia

Las obsenraciones críticas de Marx en la carta que diri~
a LasalJe tienden a poner de manifiesto el fundamento hlS­
tórico-social del conflicto trágico y las causas objetivas de la

• Carta de F. Lualle a C. Mant y F. Enael.. del 21 de mayo
de 1859.

• Ibid.
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derrota de Sickingen. El fracaso y la muerte de Sickingen
no se debe a errores personales, ni a su débil entusiasmo. No
es su propia astucia la que ha sellado su trágico destino.
n •••Ha sucumbido porque se ha alzado como caballero y re­
presentante de una clase caduca contra lo existente o más
bien contra una nueva forma de lo existente."· Al ignorar
el carácter de clase de la conducta de Síckingen &ta pierde
su carácter concreto, y la obra de LasaUe pierde, en igual
medida, su fuerza política y real. Sickingen es una especie
de Goetz von Berlichingen, el caballero que Goethe enfrenta
trágicamente a los príncipes y el emperador, pero Goethe lo
ha presentado en su forma adecuada, como un héroe lamen­
table. Sickingen ea el representante de la pequeña nobleza
empobrecida que se alza (ootra los principes; sus fines de
clase entrañaban una vuelta al pasado. Como tal caballero,
con los ojos puestos en el pasado, no JX>.día librar esa lucha
contra kl$ príncipes, dada la precanedad de sus fuerzas.
Para ello tenia que llamar "a las villas y a los campesinos, es
decir, a las clases cuyo desarrollo significaba la negaci6n
de la caballeria.'" He aquí el verdadero conflicto que Lasa­
lIe no ha sabido ver. Por ello. le dice Marx que aunque
aprueba la idea de hacer del conflicto revolucionario el eje
de la tragedia moderna, considera que no ha escogido bien
el tema para traducir ese conflicto.

Lo que Marx quiere decir a Lasal1e es que no puede ha­
ber conflicto trágico revolucionarlo cuando de él están ausen­
tes las fuerzas propiamente revolucionarias. Al no tomarlas
en cuenta el autor, todo queda en una revuelta de caballeros.
L:1 realidad histórica, concreta, deja paso ast a la realidad
(:esmayada que Lasalle neees.i.ta para ilustrar su concepci6n
de la revoluci6n.

Engels, como Marx. llama la atenci6n sobre la necesidad
de ver el conflicto trágico revolucionaro como un conflicto
de clases. La conducta de los Mroes de la tragedia re­
volucionaria no puede explicarse por motivaciones mera­
mente suhjetiva5, sino en un contexto histórico·social da­
do del que no pueden excluirse las fuerzas históricas
soci~les y, con mayor razón, las fuerzas motricn revo!uciona­
r:3!. Al perder de vista Lasalle el elemento verdad~mente

11 Carta de Marx a Laaalle, del 19 de abril de 18~9.
1 lbid.
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revtllucionario, no sólo se desvanece éste, sino el contenido
trigico de la revoluci6n. Engels le reprocha no haber puesto
de relieve el papel de los elementos plebeyos y campesinos.
..... Este desconocimiento del movimIento campesino le ha
conducido también a representar inexactamente, en cierto
sentido, el movimiento nacional de la nobleza, y le ha Ue­
vado a dejar escapar 10 que presenta de verdaderamente
trágico el destino de Sickingen...•• La revoluci6n naciona! de
la nobleza exigla la alianza con los campesinos comb condi­
ci6n ~ncial, pero, hist6ric.amente, esta alianza no podía
forjarse. y Enge)s añade, asentando el conflicto trágico sobre
una base hist6rico-objetiva: oo ••• En esto reside justamente,
a mi ~, lo trágico, a saber: que esta condici6n esen­
cial. .• era imposible .•• ''9

Habtamos señalado anteriormente que la naturaleza de lo
trágico anida siempre en una imposibilidad humana que cie·
rra la salida al héroe trágico; en la tragedia revolucionaria
se trata Je una imposibilidad hist6rica que el héroe no
put;de salvar. Las fuerzas en conflicto se hallan condiciona­
das históricamente tanto en sus aspiraciones como en las po­
libilidades de satisfacerlas.. Las exigencias históricaJ empUjan
a la nobleza empobrecida de la Alemania del siglo XVI a lu.
char contra los principes; pero esta exigencia no puede cum­
pline en forma victoriosa porque hist6ricamente, por causas
objetivas -el carácter antagónico de sus intereses de clase­
no puede darse la condición esencial para su realizaci6n, o
sea, la alianza entre la nobleza y Jos campesinos. Esta impo­
sibilidad sitúa el conflicto en el terreno de la ~ia; no
hay salida. El conflicto trágico es, según En~ls, un conflicto
Uentre el postulado histórico necesario y la imposibilidad
práctica de su realizaci6n."

Tenemos as{ los dos polos del conflicto. Por un lado, la
necesidad histórica de los fines; si estos no se hallan enrai­
zados en un desenvoI..imiento hist6rico del que brotan ne­
cesariamente, los fines no se plantean como fines tan vitales
y esenciales que no se pueda renunciar a ellos. Por otro lado,
está la imposibilidad de alcamar estos fines que plantea
necesariamente la historia. Engels subraya la importancia de
esta imposibilidad histórica; por no haberla visto LasaUe
ha dejado escapar lo que hay de trá!tico en el destino de

81 Carta de Mane • LaAalle, del 19 de abril de 1859.
• lbid.
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Sickingen. Mane y Engel. han visto con toda raron que la
tragedia revolucionaria no puede radicar en un conflicto
abstracto, de ideas. sino en un conflicto histórico, de cla5e.
La tragedia de la revoluci6n comienza cuando se tiende ne·
cesariamente, por razones hist6ricas, de clase, a realizar fines
que, históricamente, no pueden ser realizados.

El conflicto abstracto que LasaIle pone como fundamento
de su tragedia explica que se le haya ido de las manos la
sustancia trágica del conflicto, que haya escogido mal el tema.
que no haya podido esclarecer el fracaso y la muerte de las
jefes sublevadas más que por causas subjetivas y, finalmente.
que se le hayan escapado estos como seres vivO!, concretos,
reales.

Al j1~tituir la imposibilidad concreta, hist6rica de que se
dé la condici6n indispensable para que se cumpla el fin por
la imposibilidad abstracta, universal, al margen del tiempo
concreto, de que se cumpla el fin sin negarse a sí mismo,
quita a su revuelta de caballeros toda dimensi6n trágica. Los
héroes de la tragedia han caído como representantes de una
clase agonizante pero sin que su ~onía. su rebeli6n contro
lo existente, apa~ca en la obra de Lasalle con su contenido
de clase, hist6rico-social. Este contenido habría exigido, como
hace notar Marx y En~ls a Lasalle, el haber dado más
importancia en su tragedia a la oposid6n de las plebeyos y
a la figura de Munzer.

La conc~pción l4sallefJna de la culpa trágica

Al perder de vista el fundamento hist6rico, objetivo de la
colisi6n trágica, Lasalle vuelve sus ojos a la categoría de cul­
pa. La sagacidad realista de Sickingen es una culpa, la gran
culpa que exigia Arist6teles, según Lasalle. Su habilidad
realista para sortear los obstáculos que representan, por un la­
do, el entusiasmo infinito de las masas, aCerradas cie~ente
a los principios, y, por otro, la limitaci6n de los medios que
llevan a una desnaturalización de los fines, es una culpa
nacida de la excesiva confianza del h~roe en los medios y de
una d~onfianza en los fines. El héroe es culpable.

El problema de la culpabilidad del héroe ha sido siempre
capital en la tragedia. ¿ Puede darse lo trágico en el man:o
de una culpabilidad total? ¿Los. héroes trágicos no son, a la
ver, culpables e inocentes? ¿Una culpabilidad individual no
remite a otras de tal manera que deja de ser puramente indio
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vidual o meramente IUbjetiva para adl:Juirir un nUevo sentido
al quedar situada en un marco objetlvo, hist6rico y 1OCial?
El problema de las Idaciones entre culpabilidad e inocen­
cia remite al de Jos nexos entre individuo y sociedad y, a su
vez, al de la vinculaci6n entre necesidad y libertad. E3to
último es justamente lo que ya habia visto Hegel. La nece­
sidad DO ettJuye la libertad; la inocencia no excluye cierta
culpa. "Los h&oes trigicos -diceH~ en su Estltica- 1OIl,
a la vez. culpables e inocenteS". LasaTle diJocia Jo que Hegel
mantiene vinculado dial~ticamente. Sicltingen, IegÚn a, es
culpable por haber eaeogido la astucia, por haberse conside­
rado superior al orden existente, por su falta de convicción
~ el ideal. Se trata, pues. de una culpa que nace y brota
en su interioridad. El fondo histórico, social, de cWe, se des­
vanece. La muda no se impone necesaria, objetivamente,
sino como un comportamiento libn=mente escogido. E! h~roe

trigico en IUI decisiones se alimenta, piensa Hegel por el
contrario, de la necesidad; de ella saca sus argumentos, no
de ata "retórica subjetiva del corazón", o de Ja "lOfistica de
las pasiones". Hay una necesidad que empuja al héroe a
realizar actos cuya responsabilidad asume. Lo uno no excluye
Jo otro.

Tal es la concepción Mg'eliana que Lasalle -mal diJc[·
pulo de su maestro Hegel- ha pasado por alto al ignorar
la diaJ6:tica de Ja necesidad y la libertad. En lugar de eno
enreda a su hhoe en una culpabilidad subjetiva. Sin em­
bargo, LalaUe p~tende fundamentar objetivamente Ja trage­
dia al hacerla descansar sobre "un conflicto de ideas eterno,
necesario, objetivo". Se trata, pues, una vez mú de un funda·
mento al margen de la historia bajo la forma de un conflicto
abstracto que le repite eternamente.

Abstracci6n contra rtaliJad:
SchilJeT o S1JdeSptflr.

En la carta que escribe Lasalle para responder a las obje.
ciones de Marx y Engels, el autor de Franz von Sickingen
le defiende insistiendo en su objetivo flJndamental: escribir
una tragedia que ¡Iumara su idea Irágica de la revoluci6n.
Rechaza, por tanto, la sugerencia de dar un lugar más~
eminente a Munzer y al movimiento campesino. Por su falta
de "diplomacia realista", Munzer no habña podido expresar
el conflicto trigico que, a juicio suYOt se repte en casi toda
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revolución. Munzer no se prestaba a encarnar 10 que La.salIe
llama "la idea. formal revolucionaria por excelencia" Jo cual
no dejaba de Jer verdad, pero aJ no hacer de B el ~roe
de su tragedia, y sustituirlo por el caballero Sidingen, Lasa·
lIe se privaba. como claramente Je habían demostrado Marx
y Engels, de la posibilidad de ~ribir una tragedia verdade.
ramente revolucionaria. Sólo Munzer babria podido etlar·
nar eJ conflicto tn\gico revolucionario que Engell había de·
finido como la necesidad hist6rica de realizar una acci6n
~ue, por razones hist6rieat también -no meramente subje­
Uvas-- no puede ser realizada.

EJ no haber tornado en cuenta los intereses reales de las
clases en pugna, Ja com:laci6n histórica concreta entre e11u
y el fundamento histórico. real deJ conflicto no dejad de
tener graves consecuencias en la realizaci6n artistica de la
obra. El idealismo fi1os6fico Je traduce en un idealismo ards­
tico que afecta negativamente a la obra de arte en cuanto
tal.

Mane. Y Engels se han dado perfecta cuenta de que Lasa­
lIe ha mutilado la realidad histórica, desconociendo eJ papel
de los elementos campesinos 1. plebeyos, para poder ilustrar
as[ una idea. En nombre de elJa, se jdealiza la realidad. Pero
el multado se traduce en la transformaci6n de Jos persona·
jes en r.:'rtaestandartes de una idea sin que adquieran esa
concreCIón y vivacidad que exige el drama basado en la vi·
da misma. La falsa visi6n de la realidad hist6ri~ por un
lado, y el carácter esquemitico, abstracto, de Jos personajes
como meros instrumentos de una idea, se conjugan para
empobrecer la realizaci6n a.rtútica. Marx: hubiera deteado
una mayor c1&espiriztUi6n en Ja ~a de Lasalle. y ve el
más grave defecto de ella en su "'sc1ziUerizaci6n. en la trans­
formaci6n de los individuos en meros portavoces del siglo.ul0

y agrega: ''Lamento, además. la ausencia de "nugol distinti.
vos en los caracteres... Hutten teprdenta, a mi modo de
ver, con demasiada exclusividad. el "entusiasmo". 10 que no
deja de sel' aburrido/'ll Sickigen, por el contrario, es el por­
tador de la idea del compromiso. Es decir, Jos personajes del
drama no son hombres c:oncretos, de carne y hueso, que
defienden sus aspiraciones e ideas, pero que, a su vez, se ven

10 C. Marx, carta a Lualle del 19 de abril de 1859.
B Ibid.
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empujados a ello por intereses materiales, reales. Son pura
y simplemente, como dice Mane, portavoces ideológicos, o,
dicho en nuestro lenguaje actual, meros propagandistas; no
hombres que encaman de un modo vivo ideas o fines, sino
penonajes abstl'aCtos al servicio de una idea.

La referencia de Marx a Shakespeare y a Schiller implica
una diferente valoración de las tradicione~ del drama hist6­
rico, y una clara indicaci6n del legado que, a juicio de Marx,
es más fecundo para la tragedia histórica revolucionaria.
LasaIle se inserta en la tradici6n del drama hist6rico ale.
mán, y, en particular, en la de Schiller. Schiller pierde de
vista, pese a los inneRables méritos artísticos de sus obras,
la relaci6n entre las ideas y los intereses materiales humanos
concretos, y la lucha histórica se le aparece -y esto es lo que
Lasalle aprecia. sobre todo, en él- como lucha de ideas.
En Shakespeare, lo que está en juego no son 5610 las ideas,
sino las pasiones y los intereses de los hombres que se ocultan
tras ellas. Sus personajes son hombres reales, vivos, y, por
ello también la historia aparece, a través de ellos, llena de
vida. Asi, frente a la predilecci6n de Lasalle por Schi­
l1er, Marx subraya la necesidad, desde el punto de vista de
las exigencias del drama histórico realista, de chespirizar más.

Engels, como Marx, muestra también su predilección por
Shakespeare sin que ello le impida reconocer los méritos de
SchiJIer y del propio Lasalle, cuando se inserta en una v[a
schilleriana. Aplaude, por ejemplo, el que haya dejado a un
lado las pequeñas pasiones individuales de los personajes para
tratar de situarlos en el movimiento mismo de la historia,
expresando las ideas de su tiempo. Siguiendo a Schilkr, Lasa·
Ile ha pretendido imprimir a su tragedia la mayor profundi­
dad ideol6gica y un contenido histórico consciente. Pero el
olvido de "lo real por lo ideal y de Shakespeare por Schiller"
le ha impedido realizar venturosamente sus propósitos. La
concepción lasalleana de la t~dia demasiado abstracta
y poco realista -como subraya Engels-- lleva, en deCiniti·
va, a eliminar elementos, (uel'2aS que habrlan dado vida al
drama. No se trata, por tanto, de renunciar al contenido
ideo16gico, de abandonar por completo a Schiller, sino de
presentar ese contenido en la fonna viva, concreta, que exi,¡;e
el verdadero drama realista. La tarea consiste -y en ella
ve Engels el futuro del drama aItmán- en conjugar "la pro­
fundidad ideológica, el contenido histórico consciente" y la "vi·
vacidad, la amplitud de la acción chespiriana". Las ideas, por
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tanto. deben estar presentes y Jos fines que mueven a los perso.
najes deben aparecer en primer plano, por todo ello "de un
modo vivo, activo y, por asi decir. natural, por la marcha
misma de la acción"; los "discunos de argumentación, por el
contrario. .• se vuelven cada vez más inútilea."u

Engels sitúa inequívocamente el papel del contenido ideo.
lógico en la tragedia. A su modo de ver, este contenido tiene
que encamar de un modo vivo en ella para que no se quede
en el plano demasiado abstracto que él reprocha a Lasalle.
Pero epicrde o gana el contenido ideol6gico al recibir esta
fonna viva, activa, concreta, que es, por otra parte, el úrúco
modo como puede aparecer en el primer plano en la obra
de artc? "El contenido ideológico se resentirá por ello -acla­
ra Enge]s- pero esto es inevitable... "11 Es decir, las ideas
dejarán de estar en la obra de arte en su plano propio, abs­
tracto y, en este sentido, se resentirán como meras ideas, pero
gracias a ello la obra de arte vivirá como tal. Pero, en rigor
tampoco puede hablarse de una menna del contenido ideo­
16gico ya que, en defirútiva, éste se salva y se potencia cuando
los personajes que expresan las ideas son hombres reales, con.
cretos, caracteres vivos, definidos y no meros portavoces de
una idea. Por ello, puntualizará Engels, refiriéndose una vez
más a la obra de Lasalle: ..... EI individuo se caracteriza no
sólo por lo que hace, sino por el c6mo lo hace; y, desde este
punto de vista, el contenido ideológico de tu drama no habría
perdido nada, en mi opini6n, si los caracteres de los diferentes
personajes se hubiesen diñinguido más netamente entre si
y opuesto, los unos a los otros".1.

No se trata, por tanto, de rebajar u olvidar la profundi­
dad ideológica, pero esta profundidad no se alcanza reducien·
do la historia a una lucha de ideas, sino presentando las ideas
de un modo vivo, concreto, es decir, vinculándolas a intereses
humanos reales. En este sentido, se llama la atenci6n sobre la
necesidad de chespirízar más (Marx) o de no olvidar 10 real
por lo ideal, a Shakespeare por $chiller (Engels).

Marx y Engels han coincidido, pues, en señalar que los de·
fectos fundamentales de la tragedia de Lasalle provienen de
una concepci6n idealista de la revoluci6n que se traduce
en una defonnación de la historia y, a su vez, en una ideali·

12 F. Engels, carta a Lasa11e del 18 de mayo de 1859.l. !bid.
14 !bid.
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zaci6n de la realidad. Su concepción del drama corresponde,
al mismo tiempo, a esta visi6n de la historia como lucha de
ideal, y de ahi el caráctel' ab5tracto, irreal, de sus persona­
jes y de la acci6n. Respondiendo a las obIervacionea críticas
de Marx y Engels, Lasalle le aferra a IU concepción de la
revolución, y de la obta a.rtfstica justificando el derecho del
elCritor a Ieparar radicalmente la realidad histórica y la rea­
lidad exigida por la necesidad de ilustrar una idea. Una cosa
es -dice LualIe- el Sickingen histórico -COn ~peeto al
cual da la razón a Marx y Engel.- y otra, el Sickingen de
IU tragedia. en el que, a juicio suyo, no hacen mella eIOS
argumentos. Pues, se pregunta él mismo implicando ya la
respuesta positiva: .....¿at.aIO no tiene derecho el poeta a
idealizar a su hEroe, a dotarle de una conciencia uW ele.
vada? ¿Es que el Wallestein de Schiller es hist6rico?"JI
y con la defensa la.talJeana del derecho del poeta a idealizar
la realidad, la polEmica llega. a su fin, quedando cada quien
en su lugar. LuaUe, en el suelo abstracto de la revolución
que reposa sobre un conflicto de ideas. Marx y Engels. en
el suelo lU1, concreto, hist6rico, en el que anida el conflicto
tdgico revolucionario, pues, en definitiva la tragedia no se
alimenta de ideas desnudas, sino de las contradicciones pro­
fundas de la vida real.

11 F. LuaIIe, Carta • C. Man '1 F. Engel.. del 27 de maJO de
1859.
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UN HEROE KAFKIANO: JOSE K.

En el presente trabajo nos proponemos penetnr en el rico
y complejo mundo k.afkiano. a través de uno de IUJ peno­
najes centrales. Vamos, pues, a caminar un poco por ese
mundo de la mano de UD habitante lUyo: Jc* K.

Pero, presentemos, primero, a nuestro Mroe respondiendo a
la pregunta: ¿Quién es José K.? José K. es apoderado de un
banco de Praga. No sabemos nada de su pasado ni lo sabre­
mos nunca; esto, como veremos. es muy caJ'7IcterÍSt:i del
modo kafkiano de presentar un personaje central Al comen·
zar nuestro trato con José K., nos damos cuenta de que IU

vida se desliza unifonnemente, sin bn1SCOS virajes, en IU la­
bor de funcionario de banco, que constituye, en verdad, su pro­
pio elemento. De pronto, ese ritmo gris, mtinario, de su exis­
tencia, se quiebra inesperadamente. La causa de ello es un
hecho banal, al parecer, intrascendente, que se describe con
unas cuanta!! palabras, las mismas con 1aa que, por primera
vez, entramos en contacto con nuestro penonaje: "Segura­
mente se había calumniado a J~ K .• pues, lin haber hecho
nada malo, fue detenido una mañana.'·l Convencido de IU
inocencia trata de arreglar rápidamente este asunto enojoso
y ridlculo, pero dicho arreglo, aun tratándote de un caso tan
banal) no puede efectuarse sin entrar en la inextricable malla
de la s6rdida burocracia judicial rraguenle de Jos tiempos de
la monarquia austro-húngara. E arreglo que. 16gicamente,
pareda estar a la mano) se desvanece más y mú a medida
que el acusado se hunde irremisiblemente en el espesor de Ja
oscura y ramificada organizaci6n judicial. Al cabo de un año,
un día dos desconocidos se presentan en el domicilio de José
K. para dar cumplimiento a la sentencia dictada contra ~l

por un tribunal que jamb pudo conocer. Uevado a una can·
tera desierta y abandonada, en una atm6sfera muy kafkiana
de fantasmagoria y realismo, de horror e ironía, el personaje
sigue preKUntándose aln querer admitir que el proceso se acer­
ca a SU fin:

"¿Había todavía un recurso? ¿Existían objeciones que

1 Franz Kaflla. El P'O"'O, 6' ~. dp., trad. de V. Mendivil. Ed.
Loada. Buenos Aires, 1961, p. 7.
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no se habían planteado todavía? Ciertamente las habia. La
16gica, al parecer inquebrantable, no resiste a un hombre
que quiere vivir. ¿Dónde estaba el juez que no había visto
nunca? ¿Dónde estaba la corte a la cual nunca había lIe­
gadO?2

Pero ya uno de sus verdugos ponía fin a su vida hundién­
dole dos veces un cuchillo de carnicero en el corazón. Y José
K. todavía acertó a cobrar conciencia del carácter inhumano
de su muerte, aunque sin saber el por qué de ello. Tal vez
porque nunca llegó a ser consciente del carácter inhumano
de su vida misma.

"Con los ojos moribundos, vio todavía a los señores indi·
nados muy cerca de su rostro, que observaban el desenlace
mejilla contra mejilla.

"-¡ Como un perro! -dijo; y era como si. la vergüenza
debiera sobrevivirle.'"

y con estas palabras, con que tennina la novela misma,
dejamos oor ahora nuestro penonaje muriendo una muerte
que ~l se imaginaba indigna de una existencia que, como la
suya, siempre había tenido por auténtica.

La obra en que se desenvuelve esta extraña trama se titula
El Proceso. Y, en efecto, la novela entera nos muestra el pro­
ceso de un acusado que, a partir de una acusación que jamás
llega a conocer y que siempre tiene por infundada, se enfrenta
a la ejecución de una sentencia, dictada por un tribunal invisi­
ble, tras de recorrer los lentos, inacabables y misteriosos esca­
lones del mecanismo judicial. Pero el proceso no aparece en la
novela objetivamente, sino tal como se va refractando en el
personaje a través de sus inquietudes y angwtias crecientes, y
a través de sus pasos y gestiones innumerables. La obra es por
cIJo también la marcha, la trayectoria de una vida desde un
hecho banal que va cobrando una significaci6n cada vez más
misteriosa y dramitica, hasta perderse en la dimensión terrible
de la muerte. La obra no hace sino trazar el movimiento pro­
gresivo entre dos hechos: uno intrascendente -la detención
infundada, producto tal vez de un error- y la muerte del acu­
sado cuya significación parece querer rescatar de la banalidad

t F. Kan., ed. cit., p. 196
I Ibid.
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misma, al definirla él COmo muerte de perro. Entre estos dos
hechos -la detención de José K. y la ejecuci6n de su senten­
cia capital- se da una relación necesaria, inexorable, que José
K. jamás admitirá. De ah! sus denodados esfuenos por dete­
ner la maquinaria invisible que, COn sus invisibles movimien­
tos, está labrando su muerte.

El Proceso es obra en una sola dimensi6n, monocorde. Por
ello, vaJdrla decir que el personaje verdadero de ella no es tan­
to José K. como el pl'OCe$O mismo. En realidad, todo lo que
encontramos a lo largo de sus páginas 1610 existe en relación
con esta única dimensión. Y el propio José K., como veremos,
es un hombre que vive en un ~Io plano.

Franz Kafka, autor de la obra, nace el 3 de julio de 1883.
Se gradúa en derecho y, durante algunos aOOs, tiene un empleo
en una compañía de seguros contra accidentes de trabajo.
Pero su verdadera aspiraci6n es encontrar el tiempo necesario
para poder escribir. Vive así una doble vida, pero desvivi~ndo­

se siempre por vivir -sin lograrlo-- la que tiene por verda­
dera.

"Estoy empleado en una agencia de seguros sociales. Aho­
ra bien, esas dos profesiones no pueden nunca conciliarse,
ni conformarse con un trato equitativo. La menor felicidad
en una de ellas equivale a una wan desgracia en la otra.
Si una noche escribo algo bueno, al día siguiente ardo en
la oficina y no puedo hacer nada. Este ir y venir me re­
sulta cada día más nocivo. En la oficina cumplo exterior­
mente con mis obligaciones, pero no con mis obligaciones
íntimas, y cada obligación íntima no cumplida se convier­
teen una desdicha perdurable."·

Este desdoblamiento de la existencia, que el propio Kafka
experimenta dolorosamente, será, como se pondrá en claro
más adelante, una de las claves para entender el destino abs­
tracto -descamado o deshuesado-- de José K.

En medio de este angustioso debate entre lo que El llama sus
obligaciones exteriores y las íntimas, escribe algunas de sus
obras más importantes: Amirica, 1..4 metamorfosis y El Pro­
ceso (esta última en los años 1914-19(5). Tres veces se ena­
mora y otras tantas retrocede ante el matrimonio, temiendo
que ~e le impida satisfacer las exigencias de su vocación Iite-

• F. Kafka, Diarios. Emed Ed. Buenot Aires, pp. 41-42.
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raJ'Ía. Estos temores le acrecientan cuando le pone de manifies­
to, en toda su plenitud, su naturaleza enfermiza. A partir de
1920, SU estado se agrava. En 1923. el amor irrumpe de nue·
vo en IU existencia y Kafka, esta vez, lejos de retroceder, de­
cide avanzar con paso firme y esperanzado aJ)[ donde antes
sólo había visto una amenaza a la toledad creadora. Pero en
el invierno de 1923-1924 la enfermedad corroe mis y málsw
desmedradas fuerzas y, finalmente, el 3 de junio de 1924 acaba
con su vida.

Las obras de Kaflca han conocido un destino inseguro y ex­
traño. En vida del autor. le publicaron pocas Y no precisa­
mente las mú significativas. En su testamento de 1921, man·
daba que todas IUI creaciones, sin exceptuar ninguna, fueran
destruidas. Sin embargo. incumpliendo IU voluntad, IU intimo
amigo Max Brod fue publicando. poco a poco, una serie de
obras de Kafka, entre ellas El Pro,.so. a la vez que los doce
cuadernos que componen IUS DÚlrios. escritos entre 1910 y
1923. La publicaci6n de estos textos in&litas pronto atrae la
atenci6n de los drculos especializados, pero es. sobre todo,
durante y despu& de la Segunda Guerra Mundial. cuando su
fama, trascendiendo los límites de los cÚ'CUIOI bfkianos, al­
canza su cenit.

ln'erprtladoMs del univ.rso hJfA:Úln.o

Delde la aparici6n de sus trabajos más importantes, Kaflta
ha sido objeto de las mis diversas interpretaciones. La publica­
ci6n de IU C4rl4 41 /Jadr. vino a dar aJas a la interpretaci6n
psicoanaUtica. La obra entera del genial escritor cheeo le na·
min6 a la luz de esta carta escrita en 1919. y en ella se vio una
preciosa cantera psiooanalítica. El oscuro, enigmático y como
piejo escritor se fue tomando. por obra de este mWxlo redue­
tivo, tanto más claro y trasparente cuanto más se redueta o
angostaba la probtem!tica kaf1eiana. alter arrancada por como
pleto de su contexto hist6rico y social. La ambigüedad de las
relaciones de Kafka con el padre Jo llenaba todo. Esa ambigüe­
dad existi6 efectivamente -y fue el propio Kaf1ca el que la Ia­
có a la superftcle-, peJ'O ella mlsma. lejos de ser la clave del
universo kafldano, ex1gía, a su vez. una explicaci6n que reba­
sara con mucl10 el tsquem'tico patr6n del complejo de Edipo.
No es casual que el propio Kafb, temiendo tal vez semejante
simplificaci6n, llamara la atención sobre las limitaciones del
psicoaniJisis.
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Los intentos de ver en la obra kafkiana una problemática
religiosa loe haDamos. sobre todo, en la biografÚl de: Kafb tra·
zada por Max Brod. De acuerdo con esta interpretación, Ka!·
ka tiene le en un mundo ablKlluto; ]0 absoluto existe, pero
existe también un eterno malentendido entre el hombre y Dios.
Max Brod cita pooos pasajes en apoyo de su tais. y los pocos
que ofrece exigen ser retorcidos para que podamos desprender
de ellos una actitud religiosa kafkiana. Los existencialistas,
al parecer, saJen mejor librados al explorar el universo Jcaf­
kiano, pues no dejan de subrayar en él los motivos que, con
posterioridad, resuenan en las Damadas filO5Qfias de: la existen­
cia: el tema del ente que se siente "arrojado" en un mundo
al que llega por la vía de la contingencia; el tema de la indi·
vidualidad radical, as1 como el de la soledad, insuficiencia
e im~cia de la condición humana que tiene como correlato
inevJ.table la desesperación y la angustia. Pero, sobre todo,
resuena vigorosamente el tema, tan entrañable para estas filo­
sofias, de la carencia de sentido O absurdidez de la existencia.
Kafka habria prefigurado literariamente lo que Heidegger,
Sartre o Camw vendrían a postular, más tarde, en un plano
fLIosófico. ¿Y los marxistas? Elloe pueden esclarecer lo que
a otros se antoja enigmático poniendo a Kafka en determina­
do contexto hist6rico-social y relacionando su obra con su
concepción del mundo. Con ello, no se lograr! explicar toda
la riqueza del universo b.fkiano, pero si se abrir! el horizonte
que haga posible semejante explicaci6n. Algunos maIXÍstas,
sin embargo, han visto casi exclusivamente lo que hay en
Kafka de expre5i6n de un mundo burgués en decadencia y,
al condenar este mundo, han condenado también a Kana.
Con elJo, han caldo en la trampa de ceder su obra a la bUT·
guesta como si a KafU se le pudiera encerrar en el marco
estrecho del mundo burgués; es cierto que expresa, de un
modo peculiar y genial, este mundo en descomposición, pero
su expresión es tal que sus petlKlnajes parecen decimos: he
aquí Jo que Jos hombres han hecho de si mi5m0l; he aqui
romo se deshumanizan y degradan. Cierto es tambi~n que,
como veremos, Kafka tiende a ver esta degradación o deshu­
manización en un plano internJXIral, abstracto. Bastará, sin
embargo, que tratemos de descubrir el suelo real que soporta
ese mundo eJe ilusiones y pesadillas para que se despliegue
toda la potencia critica de las descripciones kafkianas, critica
que lleva a rechazar la sociedad que engendra hombres como
los que Kafka nos muestra tipicamente con JosE K.

139



Pero volvamos a la pregunta inicial: ¿quién es José K.?

Jos' K. o la abstracción d~l hombre real

Lo primero que sorprende al lector de El Proceso es el nom­
bre de su personaje central. ¿ Por qué de su apellido 5610 se
nos da su inicial K.? Al lector no familiarizado con los perso­
najes kafkianos podríamos decirle que este procedimiento
no es exclusivo de El Proceso y que en otra de las novelas más
importantes de Kafka, El eaJtiUo. la reducción del nombre es
aún mayor, ya que todo él es una K. Pero, si. diésemos esta
respuesta no hariamos más que dejar en eJ aire nuestra inte­
rrogación. Piénsese que en El Proceso casi todos los perso­
najes son designados de un modo habitual: señora. Grubach.
la patrona de su pensión; señorita Bürstner, compañera de
hospedaje; los inspectores que detienen a José K., su tío, los
abogados a cuya intervenci6n recurre, etcétera. Incluso los
personajes que cruzan fugazmente por las páginas del libro,
tienen su nombre. Solamente a sw verdugos les Uama Kafka
irónicamente los "señores". como si quisiera subrayar la rela­
ción de exterioridad total en que se encuentra el acusado
tanto con la acusaci6n y el tribunal como con Jos ejecutores
de su sentencia. Resulta así que el personaje central de El
Proceso. que es, en realidad, el que IJena la trama entera, pues
apenas sale un momento de ella, es el único designado con
una inicial.

Kafka quiere hacemos recordar con ello. a 10 largo de toda
la obra, que el destino de José K. no es el de un personaje
privilegiado; es el destino de cualquier hombre. Pero. por otra
parte, no es propiamente un hombre de carne y hueso. como
diría Unamuno, sino una abstracción del hombre real; su ser
concreto y vivo queda fuera de la urdimbre de relaciones so­
ciales en las que José K. se halla inserto; primero~ corno fun·
cionario de un banco -pues Kafka no nos revela otro plano
anterior o suPyacente en su existencia- y, después, como acu­
sado, ya convertido en un caso judicial. Kafka nos presenta
nuestro personaje pura y simplemente en este plano. Al renun­
ciar a llamarle por su nombre entero y designarle con la letra
K. no hace más que subrayar el carácter abstracto de la
existencia humana cuando ésta se pierde a sí misma, cuando
el hombre real se despoja o es despojado de su contenido
concreto, vivo, para convertirse en una abstracción que puede
ser expresada, entonces, por una cifra o una inicial.
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Este plano abstracto del personaje central se pone de ma­
nifiesto en la falta de rasgos individualí~adores al describirlo.
Es inútil buscar estos rasgos en El ProCt:so. ¿Qué sabemos de
su infancia o juventud? Nada. ¿Qué sabemos de la vida de
José K. antes o al margen de su empleo? Nada. 5610 conoce­
mos su presente, pero un presente restringido, a la vez, a estos
dos planos: el de funcionario y el de acusado o. caso judicial.

Con esta monodimensionalidad de su existencia, el hombre
real se empobrece. Su vida muestra una universalidad que:! es
una caricatura de la verdadera, es decir, es una universalidad
en la que los hombres se encuentran por su oquedad o desper­
sonalización. Es, como diría Hegel, una universalidad formal
o abstracta. Ahora bien, este ser abstracto que Kafka pone an­
te nmotros no es una invención :roya en el sentido de que no
tenga que ver con la realidad. Estos seres humanos existen en
la realidad misma; de ésta ha tomado su personaje el propio
Kafka, y, por ello, por esta fidelidad a lo real, no dudamos en
calificarlo de realista, aunque al~unos piensen que el dominio
verdaderamente kafkiano es el de lo irreal, lo extraño y lo
parad6jico. Efectivamente, en la vida real existen esos hombres
cuya vida está tan hueca y tan despersonalizada que toda ella
se mueve en ese plano de la universalidad abstracta o COmu­
nidad formal en que se mueve el personaje de Kafka.

El nllmdo burocrático d~ ¡osi K.

Los hombres que viven en ese plano con la consecuente pér­
dida o mutilaci6n de SU verdadera existencia, son, por excelen­
cia, ~ueUos que viven hundidos en el mundo de la burocra­
cia, es decir, en un mundo en el que la costra de lo formal y
abstracto ahoga toda pulsaci6n personal y viva. En este mun­
do en el que se desvanecen las relaciones verdaderamente hu­
manas, en este mundo impersonal, José K. se siente a sus an­
chas, ya que es incap:u de comprender hasta qué punto se ha
vuelto contra él mismo y contra los demás hombres. Pero en
este mundo formal y formalizado se produce una grieta que,
al principio, parece insignificante y que, cada vez, se irá ha·
ciendo más profunda. José K. se siente ahora amenazado; la
seguridad que hallaba en su mundo burocrático comienza a
quebrantane. El mundo burocrático deja de sostenerlo, y ya
en vilo, sin asidero, acabará por ser devorado por otra varie­
dad de ese mundo: la burocracia judicial. José K., que ya no
era propiamente una personalidad humana, sino una ab~ttac-
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ción de ella, se ve lanzado a la invisible malla judicial de la
que ya no podrá escapar.

Hablábamos anteriormente de la fidelidad de Kalka a lo
real. Y, en efecto, el escritor checo no ha hecho sino describir
unas relaciones humanas reales, propias de la sociedad carita­
lista en general, en la fonna particular que adoptan en e &­
tado atnuado de la monarquía austro-húngara de su tiempo.
Estas relaciones se dan, con mayor o menor precisión, en todo
Estado capitalista y pueden dane incluso en un Estado socia­
lista en cuanto una falsa concepción de la centralizaci6n y de
la democracia debilita la vinculación entre sus funcionarios y
el pueblo.

Ya Marx había señalado el papel corrosivo del burocratis­
mo, al criticar la filosofía polrtica de Hegel y, dentro de ella,
el alto papel que este último atribuía a la burocracia como en·
camaci6n de los altos fints del Estado, de los intereses genera­
les. En su Critica de la filosofía del derecho, de Hegel, Marx
sostenía la falsedad de esa pretendida defensa de la universa­
lidad; por el contrario, la burocracia introduce, a juicio suyo,
un interés particular en la esfera misma del Estado. Los fines
del Estado los identifica eUa con los suyos propios, y, para
esto, invierte Hegel las verdaderas relaciones entre lo formal
y lo material, entre lo abstracto y lo concreto, entre 10 real Y
lo irreal. "EI ser real ---<lecla Marx- es tratado según $U ler
burocrático, según su ser irreal .•• " Este modo de tratar las
relaciones humanas concretaS según su ser abstracto, según su
irrealidad, es Jo que Kaf'ka muestra. Así, en El Proceso, el
hombre real, convertido ya en un "caso" judicial, es tratado
según su ser abstracto, es decir, dejando fuera de 8 todos Jos
atributos humanos que no interesan en cuanto "caso judicial".

Marx señaló también otro rasgo de la burocracia que en la
novela de Kaflta se ejemplifica nitidamente: su secreto, su mis­
terio.

José K. nunca Uega a saber de qué se le acusa. Tampoco los
demás saben nada. Los empleados con que entra en rebci6n
no tienen nada que infonnar. "No!otros no somos más que
empleados subalternos -le dicen ellos-; apenas conocemos
nada de papel«=! de identidad."lI El acusado inte~ pero to­
pa con un muro insalvable. "¡Qué autoridad dirige el proceso?
¡Son wtedes funcionarios?" Pero los funcionarios excluyen to­
da intrusi6n en su dominio y se limitan a responder por boca

1I F. Ka1k., El Proello, td. cit., p. 11.
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de uno de ellos: "La verdad es que está usted detenido y yo
no ~ JDás....

El aecreto es Jo que asegura la linneza de este muro inson·
d.able. Y por más que se abra un rayo de luz, aquel reaparece
en grados infinitos.

ClLa. jenuquta de la justicia comprendía grados infmi.
tos, entre los cuales se perdtan los propios iniciados. Ahora
bien, los debates ante los tribunales permanecian secretos
en general, tanto para Jos pequeños funcionarios como pa.
ra el público y nunca podian- seguirlos hasta el final."l

Lo que Kafka dice de la burocracia judicial, Marx 10 había
señalado ya como un rasgo propio de la burocracia de un Es­
tado opresor. "La burocracia --escribra- mantiene en pose­
sión suya el ser del Estado..." Ahora bien, donde hay pose­
sión privada, hay tambim tendencia a amurallar el ámbito de
10 poseído; por eUo, la burocracia pone bardas a su dominio,
se oerra en si milD1a y trata de excluir todo lo que, a juicio
suyo, es intromisi6n indebida en su dominio. No se abre nunca
hacia afuera o hacía abajo, en tanto que se halla siempre dis­
puesta a abrine hacia arriba, hacia Jo que se halla por encima
de la jerarquía burocrática. De ahí el secreto, salvaguardia
para el burócrata frente a los que tratan de invadir su sagrado
recinto. Por ello dice justamente Marx que ·'el esplritu gene­
ral de la buroc::racia es el secreto, el misterio",

Kafka nos presenta a José K. en una lucha incesante y estéril
por desgarrar este misterio, IÍn lograr jamás romper el círculo
amuralJado de la burocracia judicial Todo contribuye a en­
durecerlo: el mutismo de 1<JI funcionarios, 1011 debates secretos.
el lenguaje herm~tico de los códigos, las sutilezas de los proce.
dimientos, etcétera. Entre el acusador y el acusado, entre la
ley Yel hecho concreto, el misterio abre un abismo insalvable,
y con el misterio las relaciones no hacen más que mistifirarse.

El universo de lo absurdo

Al perder su transparencia, las relaciones humanas se vuel·
ven irracionales, irreales y absurdas. Se comprende que Albert
CamuJ haya querido ver en la obra de Kafka una confinna.

• F. KaIb, El Pro(;.Jo. ed. eh., p. 16.
T Ibid., p. 105.
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ci6n de su filosofia de lo absurdo. Kafka vendría a abonar, al
parecer, su concepci6n del carácter al»urdo de nuestra exis­
tencia, pues ¿qué sentido tiene ser perseguido y condenado por
algo que se ignora y por alguien al que no se conoce?, ¿qu~

sentido tiene esta lucha que sólo lleva al fracaso y que con su
impotencia muestra su carencia de sentido?

Ahora bien, de la misma manera que no podemos criticar a
Kafka por presentarnos el ser irreal, abstracto y burocrático
del hombre, sino por mostrarlo de un modo intemporal y abs­
tracto, es dedr, sm revelar el luelo real que engendra ese ser
abstracto del hombre, no podemos criticar tampoco a Kafka
por revelar la existencia humana como una existencia irracio­
nal, al»urda. Kafka no ha inventado el carácter absurdo e
irracional que adoptan las relaciones humanas. La irracionali­
dad de ellas existe en la vida real. Kaflta contribuye a hacer
ver esa irracionalidad al mostrar lo absurdo del misterio, de la
condena por jueces desconocidos y por un delito que se igno­
ra, así como el carácter absurdo -por est~ril- del intento
de JosE K. de luchar contra el cerco inexorable que angosta o
angustia su existencia. Todo esto es absurdo como lo son tan­
tos hechos que se dan en la sociedad capitalista: que el tra­
bajador -el creador de riqueza~, por ejemplo, se empobrez­
ca y que el que no las crea --el capitalista- se enriquezca
con ellas; que las cosas adquieran un poder tal que lleguen
a imponerse a Jos hombres mismos, etcétera.

También en otras épocas ciertos fen6menos naturales, hoy
trasparentes para nosotros, aparedan como irracionales, y se
dejaba a la magia o a la religi6n el darles un sentido que, has­
ta entonces, a la luz de la razón no se les podía dar. Pero no
existe lo absurdo o lo irracional en sí, sino en cuanto un fefl6.
meno no puede ser integrado en la cO:1exión o totalidad que
lo explica. Cuando se dice que el universo kafkiano es el uni·
vena de lo absurdo ¿en qu~ relaci6n se pone lo absurdo con
10 fUI 't lo racional? Los hechos que Kafka describe suscitan
una !lene de interrogantes: ¿por qué estas idas y venidas de
José K.? ¿Por qu~ este proceso invisible? Todo es o parece ser
real, y, sin embargo, carece de sentido para nosotros. Si trata­
mos de hallar $U sentido aJ nivel de ]a apariencia, del hecho
bruto, no lo hallaremos, y de ahí su carácter ab!urdo. Ahora
bien, cuando se es incapaz de explicar unos hechos reales aquí,
en este mundo, IlÓlo queda hacer de lo absurdo un absoluto, o
buscar la significaci6n de eltos en un reino eterno, trascenden­
te, como lo ha intentado Max Brod. De este modo, para bus-

144



car la clave de un comportamiento kafkiano. el de José K.) se
saje del mundo concreto. real, y se pugna por dar razón de lo
absurdo humano remiti~ose a una raz6n suprahumana. En
esta interpretaci6n. lo absurdo y 10 racional coexiste~ pero en
dos mundos distintos: uno, humano, Y otro. divino y traICen·
dente.

La enajenación " lo absurdo humano

Hace ya más de un siglo que Marx señal6 el carácter misti·
ficado, irracional o absurdo de las relaciones humanas al adop­
tar la (orma de relaciones entre cosas. Demostro asimismo) a
partir de sus Manuscritos económico-filosó/icor de 1844) que
la clave de ello hay que buscarla en el hombre mismo) en de.
terminado tipo de relaciones sociales. Desde entonces sabemos
que la raron de ser de lo absurdo humano está en la enajena­
ci6n del hombre que surge cuando el trabajo, que es su propia
esencia, lejos de afirmarle, 10 cosifica o deshumaniza. Esta
enajenaci6n real, económica) tiene su expresión en el plano
de las relaciones políticas y sociales como escisión del hombre
concreto en individuo y ciudadano que Ueva una doble vida:
pública y privada. La relaci6n entre individuo y ciudadano
tiene entonces un carácter exterior. El individuo no le reco­
noce en la comunidad. Cuando actúa colectivamente, como
miembro del Estado, hace abstracci6n de su verdadero ser real.
La individualidad y universalidad verdaderas se hallan en una
contradicci6n irreductible. La soluci6n se busca en el sacrifi·
cio de un t~nnino a otro. Asf, por ejemplo, losé K. ha sacri·
ficado su individualidad a la univenalidad alsa o formal de
su ser burocrático. Su existencia adquiere, entonces. un came­
ter absurdo e irracional, pero la raiz de ello hay que buscarla
en un mundo humano enajenado.

Lo absurdo y lo racional existen, por tant~ pero no en dos
mundos di!lti ntos: humano, el uno. y suprahumano, el otro.
sino en uno solo, el del hombre) pero en dos planos. Lo absur.
do humano no es sino el (enómeno, la apariencia de una eten­
cia más profunda. Lo absurdo, lo irracional, no hace más que
enmascarar una racionalidad oculta, vuelta contra el hombre,
pero en definitiva dada al nivel de determinadas relacion~

humanas concretas. económico-sociales.
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lA .MelUÜJ ."tJj.ruulG d. }osi K.

Si ahora volvemos la mirada a nuestro h&oe kafkiano, ve­
remca que vive una vida propiamente enajenada. Ya hemos
dicho que ~ta le manifiesta en cada hombre real como esci·
sión entre lo público y lo privado, entre lo univenal y lo indio
vidual. Este hombre real queda convertido en un verdadero
campo de batalla, lObre todo mientras lo verdaderamente pero
sona! le resiste a dejane disolver en una univenalidad abs­
tracta. es decir, mienuu le resiste a leJ' despojado de JUI cua­
lidades propiamente humanas en aras de una universalidad
vada o formal con la que no se siente identificado. El proceso
de enajenación aJeama su culminacl6n cuando se piede toda
conciencia de este desdoblamiento, es decir, cuando el proce·
10 de c:osilicaci6n es tan profundo que le borra por completo
la verdadera individuaUdad. El ser real del hombre consiste
entoflces en la abstracci6n de su leJ' nal, en su impersonalidad
o irrealidad humana.

Joe! K. encama este punto culminante de la enajenación
humana. Esta ha llegado en ~J a tal extremo que ya ni siquiera
experimenta su existencia como una existencia desgarrada o
desdoblada. No advierte ya el conflicto o eJCisi6n entre su vi­
da privada y su vida pública porque ya no tiene \lida privada.
Su ser se agota en su ser funcionario. Nada existe ni le inte­
resa al margen de este único ser suyo. Su enajenaci6n es tan
profunda que José K. 1610 le siente firme o upreparado" en
este ler abstracto, vado, burocJitíco; en una palabra, enaje­
nado. Como el hombre que estuviera condenado a vene siem­
pre en un espejo cóncavo, 1610 se reconoce a si mi$lllo cuando
ve su imagen detormaciL Es mAs, só!o nevando esta existen­
cia enajenada se siente seguro. El banco es pan ]~ K. el
único suelo linne. Por eUo, cuando le enfrenta a fa nueva e
inesperada situación que repretenta su proceso. se siente dEbi!,
inseguro, inestable. La ruptura producida en el mundo en que
vive acabad por minar el suelo finne que pisa. J~ K. no
está preparado para hacer frente a una nueva situaci6n con
la certeza Yseguridad con que hace frente a lo que se le plan­
tea en el marro de su existencia enajenada.

.. . . . ¡Uno estA tan poco preparado! En el Banco. por
ejemplo, )'O estaña lÍeJDpre preparado. no podrla ocurrir
nada de eso.. AUt tengo un mensajero a mi disposici6n, el
teJHono para la ciudad y el teWono interno; hay siempre
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gente que llega. dieDtes Yempleados y, ademú, me encuen­
tro siempre en pleno trabajo. Por con.siguiente, conservo
siempre mi presencia de espíritu; tendrta un verdadero pla­
cer en encontrume aDí en una situaci6n lemejante."

Ea decir, Jc* K., camo funcionario de un banco, se siente
en &te en su propio eleInento y, por tanto, le siente seguro, no
pierde nunca su "pruencia ~ esp1ritu". Justamente por haber
reducido su e:xiJtencia concreta a una di.menli6n abstracta,
puede moverse all1 con fumeza y seguridad, ya que todo lo vi·
\'O, lo individual, queda excluido de ella. Su existencia !lÓlo lit
vuelve problemática cuando le ve sacudida por un hecho sin­
guiar que le afecta no ya en su ser abstracto, burocrático, aino
en su ser c:onc.reto real, individual Un hecho de esta natura·
leza DO puede integrarlo José K. en su ser abstraetamente uni·
versal, r. de aJú su amargo reconocimiento de una terrible ver­
dad: • I Uno no estA preparado para ello'" En efecto, la
existencia monocroma o unidimeDlional del h~roe b.fkiano
tiene que hacer frente a un hecho inesperado: la acusación
que pende sobre B. DeJde este momento, tiene que dividir sus
fuenas en atender a su empleo y defenderse a si miJmo. Su
ser ya no se agota en su existencia general de funcionario de
un banco; algo comienza a C~ a! margen de ella. algo que
comenzó siendo un hecho intrascendente que 1610 Uenaba un
hueco de su hueca existencia y que acaba por llenar su exis­
tencia entera. Es mú, la esfera en que antes le senda seguro,
va convirtiEndose en un obstáculo para resolver algo que 1610
él, en su individualidad, al margen de su existencia bancaria,
tiene que resolver. Podria pensarse que José K., en la medida
en que reduce el tiempo que dedica a su empleo, y le consa·
gra m.ú y mú a re30lver algo que le afecta penonahnente,
cobra conciencia del desdoblaD'Üento de su existencia, y se re­
fugia en el recinto sagrado de la vida privada. Pero Kafka
ha tenido el acierto de no buacar esta solución -tan típica
del individualismo burgu&- en un mero cambio de planos;
no le trata., en efecto, de reducir lo individua! a lo general
ni tampoco 10 general a lo individual. José K., al enfrentarse
a un problema que le afecta a ~l, en IU singularidad, no hace
mis que poner de ~lieve hasta qué punto se halta pre1lO de
su enajenaci6n. Para é~ la esfera general abstracta en que se
desenvuelve su ser buroctitico sigue siendo su verdadera exis­
tencia, y el proceso judicial se le aparece; como una pertur­
baci6n, si bien cada vez m" grave, de ella. La lonosidad de
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defenderse, es decir, de ser arrancado de esa esfera abstracta,
le desazona y disgusta.

"Todo momento que pasaba fuera de la olicina le causa·
ba enormes inquietudes; ya no podia emplear su tiempo de
trabajo tan útilmente como antes; pasaba muchas horas
haciendo únicamente como que trabajaba; su in~uietud era
aún mayor cuando no se hallaba en el Banco.··

Marx ha señalado como una de las formas de enajenaci6n
del obrero la que le manifiesta en el acto mismo del trabajo,
es decir, en la relaci6n del obrero consigo mismo en las con­
diciones del trabajo enajenado. El trabajo se le presenta, en·
tonces, como algo exterior, que le mortifica y le niega. como
algo que no forma parte de su esencia. De ahí que se sienta
a disgusto, ya que no deurroUa sus energias fisicas y espiri­
tuales. José K. lleva una vida tan enajenada que no puede
entrar consigo mismo en una relación verdaderamente huma­
na y, en este sentido, en un terreno objetivo, su actividad en
el Banco le es tan exterior como el trabajo al obrero. Sin em·
bargo. subjetivamente, lejos de sentirse a diJgUSto. se complace
en su existencia enajenada de empleado bancario. viendo en
ella su verdadera existencia.

Kafka describe este hecho sin revelar su clave. Esta com­
placencia de José K. con IU existencia enajenada, cuando el
goJpe que se abate sobre ella abre un portillo para la conquis­
ta de su personalidad, es justamente lo que sella el ~tino
~ de su lucha. El mundo al que tiene que hacer frente
José K. es para él un mundo opuesto a aquel otro en que se
siente firme y seguro. Es un mundo, en primer Jugar, ~n el
que toda injusticia tiene su asiento, un mundo corrompido y
venal, cuyo sentido no es sino "hacer detener a los inocentes
y abrirles procesos sin raron.··· AJí lo ve José K. Pero no ve
que este mundo ~n el que el espíritu burocrático se sutiliza
aún más- no es mis que una parte del mismo mundo ena·
jenado en que se desenvuelve su existencia de burócrata ban­
cario. Su lucha contra ese mundo injusto la libra, pues. sin
romper con la existencia abstracta, impersonal que él siKUe
teniendo por auténtica. Y no 1IÓlo no rompe con ella. sino que
trata de salvaguardarla en esta lucha. De ahí que el tiempo

I F. Kafb, El P,oe,w. ed. cit, p. 172.
• Ibid., p. 44.
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que consagra a defenderse a si mismo sea~ a su modo de ver~

un tiempo robado a lo que tiene por su actividad esencial.
De ahí también que libre esa lucha dejando a un lado su
ser genérioo abstracto para librarlo como individuo no menOll
abstracto. Y es que el burócrata no COnoce otra forma de ro­
munidad que esta comunidad abstracta que se funda en la
privaci6n de las verdaderas cualidades humanAS; por ello~

J- K. decide luchar exponiéndose él "solo a los golpes de la
justida.tIlO

ÚJ lw:ha estéril de Jos' K.

Pero ¿qué lucha es ~ta que libra José K. contra la poderosa
burocracia judicial que cada vez estrecha más su cuco? Es
una lucha que no pasa de la protesta verbal contra 105 proce·
dimientos judiciales o del intento de llegar hasta los altos fun·
cionarios que podrían imprimir un sesgo favorable a su pro­
ceso; una lucha estéril que no pu~e impedir que se ejecute~

finalmente, la sentencia.
Kafka nos muestra la inutilidad, el carácter absurdo y el

(racaso de la lucha que libra individualmente José K. contra
esa máquina de injusticias que es la burocracia judicial. S610
confía en sus propias fuerzas y de ahí su impotencia. No cono­
ce más (onna de comunidad que la comunidad formal y hueca
de la burocracia. Y de ahí que, incapaz de integrar sus actos
en una acci6n verdaderamente comun, se lance a una lucha
solitaria y estEriJ.

Kafka nos muestra la esterilidad de la lucha individual, pero
en la perspectiva kafkiana no cabe otra salida. Para que la lu·
cha fuese fecunda tendria, en primer lugar, que dirigirse COntra
el fundamento mismo, econ6mico-socia.l, que hace posible tan­
to la existencia enajenada de losé K. como la organizaci6n
judicial que le condena. Es deCir, en un mundo enajenado, la
lucha es estéril mientras no parta de una toma de concien­
cia de las raíces econ6mico-sociales de la enajenaci6n, y mien­
tras no adopte el carácter de una acción práctica colectiva
para cambiarla.

Individuo ,. comunidad en el universo kafkiano

Kafka ha tenido concienda de la nece!idad de resolver este
problema capital: el de las relacio~ entre individuo y comu-

10 F. Kaf1ca, El "'fX6IO. ed. cit, p. 114.
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nidad. El Proc.so demuestra no 1610 que babia visto el pro­
bleroa, lino tambim la fa1ledad de alglmos intentos de IOlu­
ción. Pero no vio -DO podía ver delde su concepción del
mundo- dónde enaba la verdadera lOlución de un problema
tan viejo como el hombre mismo.

José K., con su univenalidad abltracta, con ID .er burocrá·
tico en el 9ue 10 penonal ea abIorbido por lo general, encama
unas relaoones humanas en lu que .e d.isuelve la verdadera
individualidad. Al describir la existencia despersonalizada de
José K., Kafka muestra y condena ~u[vocamenteesa faba
comunidad, característica, sobre todo, de la tociedad capita­
lista. Pero José K., con IU estéril lucha individual y por su in­
capacidad de integrarse en una verdadera comunidad, es tamo
bim la encamación de una falsa individualidad.

Kafk.a muestra así la falsedad de dos posiciones igualmente
unilaterales: la de la comunidad formal -expresada por el
ser abstracto, burocrAtico, de JeeE K.- Y la de la individuali­
dad abltraeta, o lea, la del hombre IOlitario. replegado IObre
sí mismo, que se expresa en el fracaso de la ludia (te José K.
No se puede hacer frente a ata cabal expresión de la enajena­
ción que ea la burocracia .uladamente. José K., con ID muer­
te, prueba la inutilidad de la lucha 101itaria.

La idea de un Kafb, cantor de la soledad, proviene de una
dClZDClUJ'ada y forzada aproximación entre ~l y Kierkegaard
que DO responde a la realidad, aunque algunos pasajes de ID
Dúlri<J, interpretadOlligeramente, pataean abonarla. No olvi·
demoI, a este respecto, que también Kafb ha dicho en ele mil­
mo diario que "el estar solo DO trae más que castigos". KMb
ha sentido la necesidad de una verdadera comunidad entre
Jos hombres, y ha denunciado vigorosamente el carácter inhu­
mano de esa comunidad abltracta que se logra al precio de
una total despenonalización. Pero, al no IIituar el problema
de las relaciones entre el individuo y la comunidad labre una
bale con~ histórico-socW, ha dejado en el aire su solu­
ción. Ha tendido a ver determinada condid6n humana -la
enajenacl6n del hombre, el ÜIlperio de las cosas IObre ~
fuera de IU contexto hiJt6rico y social, y con ello le ha cerra­
do el camino para encontrar lu fuerzas lOcia1es que Cltán na.
madu a poner fm a esa cosificación de la existencia humana.

Ello no quiere decir que Kafka haya sido impenneable a
lo lIiliáal. No le le ha escapado, por eJCDlpla. el cari.cter des­
humanizadOl' de unas n:1adones lIOCiaIes concretas como las
capitalistu.
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"'El capitalluno -ha dicho- es un sistema de relaciones
de dependencias que van del interior al exterior, del exterior
al interior, de arriba abajo, de abajo arriba. Todo está jerar.
quizado, todo está aherrojado. El capitalismo es un estado
del mundo y un estado del alma."

Y ref'uiéndose al taylorismo, al trabajo en cadena, dice taIn­
bi&t: ·'Somos más bien una cosa, un objeto, que un ser "¡vo!'

La simpatía de Kafb por 101 oprimidos es patente siem­
pre, asi como poraqueDOI que, bajo el capitali.smo, ven muti·
lada IU penonalidad en un trabajo que le es totalmente ex­
terior. El propio KaCka experimentó en sí mismo, como ya
vimos, la tortura de la escisi6n entre la verdadera penonalidad
y un empleo que la niega. Por otra parte. trabajando en una
compañía de seguros contra accidentes de trabajo adquirió
una clara idea de las injusticias sociales y se familiariz6 con el
sufrimiento engendIado por la máquina burocrática. Pero
Kafka no ha visto en los oprimidos más que a hombres hundi­
dOl en el dolor, y no una fuena social caF de transfonnar
ese ··sistema de dependencias" en que prolifera el sufrimiento.
Ha visto la deshumanización -y el dolor que engendra- co­
mo una potencia que escapa al control de los hombres y que
los hombres no podrán desarraigar transConnando las relacio­
Des lOciales. De ahí IU actitud escéptica hacia los esfuerzos
revolucionarios por cambiar el mundo.

Kafka ha visto lo negativo lin poder reb:uarlo. Pero basta,
a su vez, negar esta negatividad para que le ponga de mani­
fiesto todo Jo que hay de positivo y fecundo en la creación
kafkiana. Para ello, hay que poner la obra de K.afka en rela·
ción con lo real. Veremos, entonces, que ese mundo inacional,
absurdo e injusto que pinta existe realmente, pero en el mat­
co de unas relaciones humanas detenninadas históricamente.
y aunque Kafka no haya leñalado las raíces profundas de ese
mundo inhumano ni las \'tas para cancelarlo, es evidente que
su obra, al describir ese mundo absurdo e inhumano, entraña
una crítica profunda de a. Ver la obra de K.afka en un plano
intemporal como una apología de lo absurdo o lo irracional
en sí, cortando todOl los lazos que la vinculan en su suelo real,
es prolongar la abstracción contra la que se rebeló el propio
Kafka y es, finalmente, contribuir a cerrar el paso a la solu­
ción del problema kafkiano fundamental, que es también un
problema cardinal de nuestro tiempo: la integraci6n del india
viduo en la sociedad, es decir, la uni6n de la verdadera co­
munidad y la verdadera individualidad.
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11

EL DESTINO DEL ARTE
BAJO EL CAPITAUSMO



"Así se explica uno que la producción ca­
pitalista sea hostil a ciertas producciones de
tipo artistico, tajes como el arte y la poesia."

(e. Mane, Historia critica de la teoría de 14
pllwJtJli41



1
LA HOanUDAD DK LA PRODUCClON

Q.U'lTALJ8TA Al. AltTK

Marx se ocupa reiteradas veces. a 10 largo de su obra, de
las maciones en~ el arte Y el capitalismo. Como lo estético
en general es para él una esfera esencial de la exiltencla hu.
mana no puede dejar de preocuparlc el destino del arte. como
manifestación de las fuenas creadoras del hombre, en la 1Ocie­
dad capitalista. Una vez desgarndo el velo que oculta la en·
traña explotadora de la producci6n material bajo el capitaJis.
mo, Marx lIeiiala que dicha producción "ea hostil a ciertas pro­
ducciones de tipo artístico, taJes como el arte y la poes1a!'l

Marx subraya la hostilidad del capitalismo al arte en IU
Historia crflica de la 'eorílJ de la plusvalÚJ para demostrar a
Ston:h, un economista de Jos primeros dec:eJUOl del siglo XIX.
hoy olvidado, que las relaciones entre la producei6n material
y la espiritual no son tan simples como él se las imagina.
Vinc:ulada.a como esún con determinado tipo de organizaci6n
lOcial, !aulta, a juicio de Manc. que en las condiciones eapi.
talitta.s la producci6n material no JOlamente DO favorece el
dexnvolvimiento artistico sino que se we1ve contra él. A una
producción material más desarroUada no corresponde neee.
ariamente un arte superior. y si la creación artística alcanza.
en ciertos casos. detmninado florecimiento no es gracias a la
producción material capitalista sino a despecho de ella. Tal
es. en pocas palabras, el sentido del anterior enunciado de
Marx. "De otro modo ---aclara irónicamente- daremos en
aquella manía pretenciosa de Jos franceset del ligio XVIII,
tan graciosamente ridiculizada por Lessing: puesto que he­
mOl IObrepasado a Jos antiguos en todo ]0 que se refiere a la
mecánica, etc. ¿ por qu6 no hemos de ser car.aces de escnoir
un poema ~co? Y asI es como Voltaire escnbe su HeflrituJe,
Ipara no ser mtnos que el autor de lA IlúJda!'JI

En el apartado del que hemos extraído los pasajes que aca·
bamos de citar. Marx señala en Jos tErminos antes transcritos
el hecho de la oposición entre arte y capitalismo. pero no
nos dice en qué c:omitte propiamente esa oposici6n ni esta-

1 C. Marx, Historia e,(:te4 11# 14 Ue>rf4J tl# ,. "lI.1l1alf4J. Trad. de
W. Roezt.. Fondo de Cwtura Eeon6mica, M~, 1945, t. l. p. 262.

I Ibid.
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blece si tiene un carácter esencial o inesencial tomando en
cuenta el carácter de la producción capitalista. Tampoco
aclara hasta qué punto dicha oposición limita el d~nvolvi­
miento artístico, o, por el contrario, no logra impedir que un
gran arte florezca incluso en las condiciones desfavorables en
que produce el artista bajo el capitalismo.

Sin embargo, estas cuestiones no dejan de tener respuesta
aunque no la hallemos en Mane directamente !ormulada. Po·
demos hallarla por nuestra cuenta y aventurarnos a exponerla
en nombre de Marx, después de haber espiRado en diversos
textos suyos en los que se habla de las relaciones entre el
arte y la economía, de la esencia de la producci6n capitalista,
de los nexos entre la producci6n r el consumo, de la oposi­
ci6n entre trabajo creador y trabajO enajenado y, finalmente,
de las reladones entre el arte y el trabajo.

Basándonos, pues, en distintos textos de Marx trataremos de
explicar, en el presente estudio, el origen y la e-seneia de la
hostilidad dd capitalismo al arte. Pero antes de abordar esta
cuestión, tenemos que despejar el terreno de nuestra investi·
~d6n descartando dos concepciones de las relaciones entre
producci6n capitalista y producción artística que podrían ten·
der un velo sobre la verdadera naturaleza de la oposición en·
tre arte y capitalism(l. Estas dos concepciones son: a) la que
ve en la oposición citada una manifestación de la ley -enun·
ciada por Marx- del desarrollo desigual de la producción
¡l.rtistica }I la producción material; b) la que la reduce a una
oposición ideol6gica.: entre la ideología del artista y la del
capitalismo.

La ley del desenvolvimimto desigual
drl arte 'Y la economía

Al señalar que la producción capitalista es hostil a la pro­
ducción espiritual, Marx subraya asinúsmo que 10 es particu.
larmente al arte. Se deja sobreentender con ello que no se
manifiesta con el mismo vigor en todas las ramas de la pro­
ducción espiritual. Podemos agregar nosotros, de acuerdo con
diferentes afinnaciones de los fundadores del marxismo, que
la producción material capitalista no sólo no es i~almente

hostil a los divenos sectores de la producción espiritual, sino
que algunos de ellos c.scapan a esa hostilidad e incluso se "'en
favorecidos por dicha producción material. Al afirmar esto

156



tenemos presente las ciencias, particularmente las ciencias de
la naturaleza, las cuales crecen y se desarrollan sobre la base
de las fuerzas productivas. La ciencia, seglan la expresión de
Marx, es la potencia espiritual del desarrollo de la produc~

ción, la condición necesaria para su desenvolvimiento; la p~
ducción material, es, a su vez, factor detenmnante del progre­
so científico. Las exigencias de la producción capitalina han
constituido un estimulo decisivo para el desarrollo científico.
Puede afinnane que la constitución de la ciencia moderna
le halla vinculada estrechamente a las tareas prácticas que
la transformación de la naturaleza plantea en el periodo del
nacimiento y ascenso del capitalismo. Vemos, pues, que una
rama de la producción espiritual -la ciencia- progresa en
consecuencia con el desenvolvimiento de la producción
material. A un tipo más elevado de producción material corres­
ponde una producci6n científica superior, es decir, una pene·
traci6n cada vez más profunda en los procesos de la natu­
raleza. La ciencia se desenvuelve al compás de la producdón,
y si existe desproporción entre el desarrollo de una y otra, la
JJTegUlaridad de su desenvolvimiento no es tan acusada como
en otras ramas de la actividad espiritual. La concordancia
es aquí mayor debido a que la ciencia se halla más cerca de
la producción, y, por tanto, se encuentra más estrechamente
vinculada a ella que a otras formas de la supraestructura ideo­
l~ca.

El arte )' la literatura no responden directamente a las exi.
gencias de la producción material. No es esta última la que
determina directamente el contenido ni la fonna de la obra
artística ni la que fija la dirección general del desenvolvimien­
to artístico y. menos aún, la que determina, con su impulso,
el florecimiento del arte en una sociedad dada. Se puede
poner en relación elp~ de la quimica en el siKlo XIX
con las exigencias de la industria textil, o el enonnep~
de la Hsica nuclear en nuestros días con las tareas prácticas
de la aplicación bélica v pacífica de la ener'KÍa atómica. Pero
no se puede vincular directamente, por ejemplo, sin caer en
una burda simplificación criticada v~orosamente por EnRels,
el romanticismo de los primeros decenios del siglo XIX con
el estado de la producción en ese perlodo, o la aparición del
arte abstracto en nuestra ~poca con la producción material
contemporánea. No se trata de esferas que no ten~ nada
que ver entre si, pues, en última instancia, el estado de las
fuerzas productivas se hace presente. Pero aunque el desarro-
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110 espiritual tenga un fundamento último. econ6mico, el arte
Y la literatura fonnan parte de una totalidad lOCial compleja
dentro de la cual le hayan unidos, por multitud de nexos
intermediarios no 1610 COR la bue económica sino con otras
fonnas de la JUpraeslnlctura ideol6gica. El resultado es que
el arte y la literatura, aun estando condicionados econ6mica­
mente, g<nan de una autonomía relativa, pero mucho más
amplia que la que hallamos en la cienciL Esa autonomia es
tanto mayor cuanto más tupida es la rama de eslabones in­
termediarios j en consecuencia, cuanto mú se aleja la pro­
ducci6n espiritual de la material, mayor es tambiEn la des­
proporción existente entre el d~nvoJvimiento artistico y el
econ6mico. Dicha desproporción puede Uegar al extremo de
que una de las cumbres del desa.m>llo artbtico ~l arte grie­
go- se haya dado precisamente en una sociedad caracteri·
zada por un bajo nivel de la. fuerzas productivas. La razón
de ser de este deaenvolvimiento inegular que Marx ejempli­
fica no 1610 con el arte griego sino tambim con ShUespeare
no hay que bUJCaI'la inmediatamente en el cañcter de la
producción, sino, IObre todo, en la naturaleza de las media­
ciones o eslabones intenne<iiarios entre la bue Y la supra­
estructura. Entre ellos señala Marx, por lo que toca al arte
griego, cierta concepción de la naturaleza y de las relaciones
sociales que, al alimentar la fantasia griega, daba origen a la
mitologia, "anenal y suelo nutricio" del arte de la antigua
Grecia.

De la misma manera que la producción material, en la 10­

ciedad esclavista gri~ no determina de por si la grandeza
del arte helénico, tampoco hay que buJcar directamente en la
producci6n capitalista el florecimiento o decadencia que, en
ciertas épocas, muestra el arte creado sobre la base de esa
producción material. Aqul tambi~n el florecimiento o la de­
cadencia no pueden 6plicarIC tino por el modo peculiar de
darse las mediaciones o de tenderse los puentes entre la
economta y el arte.

Ahora bien, la hostilidad de la producci6n capitalista al
arte ~e que habla Marx en el pasaje antes menciona~
establece una relaci6n negativa entre la producción material
y la artistica. pero, en el presente C&5O, elta negatividad no
hay que bwearla en el tipo pecu.1iar de mediaciones que ~­

plican el desarrollo desigual del desenvolvimiento artIstico y
el económico, sino en el caricter mismo de la producci6n
capitalista. Una negatividad semejante no la hallamos, por
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principio, en las fonnas de producci6n precapitalistas, como
las de la sociedad griega.

De acuerdo con la ley del deu.rroI1o desigual del arte y la
economía. en una sociedad econ6micamente inferior el arte
puede alcanur un florecimiento no alcanzado, en cambio, en
una sociedad mAs elevada desde el punto de vista económico­
social. El ejemplo del arte griego, aducido por Marx, es bu­
tante elocuente a este respecto. En ninguna de las sociedades
precapitalistas la producci6n material era, por principio, hos­
til al arte. Ni siquiera en los orígenes del arte cuando este,
en la sociedad primitiva, se hallaba vinculado muy directa­
mente a la producción material Por principio, la hostilidad
de la producci6n material al arte 5610 se da bajo el capita­
liaDo. De acuerdo con la tesis de Marx, el capitalismo, por
esencia es una fonoación econ6mico.social ajena y opuesta
al arte.

Cuando en otras sociedades no capitalistas han entrado en
contradicci6n la producci6n material y la artística es&a oposi.
ción no ha tenido un carácter e!enciaJ; es decir, no ha arrai­
gado directamente en la naturaleza de su economia sino en
la compleja red de eslabones intenoediarios que se extienden
entre la base económica y el arte.

Al afinoar Marx que la produc:ci6n capitalista es hostil al
arte. tiene presente una hostilidad que radica no en el modo
peculiar de relacionane la economta y la creaci6n artística a
través de una serie de factores intennediarios. sino en la en­
traña misma de la producción material capitalista, vinculada,
a su vez, a determinado tipo de organizaci6n social.

Queda, por aupuesto, la tarea de demostrar la esencialidad
de esa contradicci6n, y ello constituirá el prop6sito funda­
mental del presente trabajo; ahora bien, al subrayane, des­
de ahora, este car!cter esencial de la hostilidad de la produc­
ción capitalUta al arte, dicha hostilidad pudiera interpretarse
falsamente como una mera manifestación de la ley del desarro­
llo desigual del desenvolvimiento artístico y el económico,
pero no se trata, en modo alguno, de un ca!O particular de
esta ley. En efecto, la ley enunciada por Marx no establece
que haya un tipo de producción material que de por si sea
favorable u hostil al arte; ni señala tampoco las condiciones
en que detenoinado tipo de producción puede influir sobre
el arte en un sentido o en otro. Del contenido de dicha ley
sólo se desprende que puesto que el arte goza de una relativa
autonornfa, cualqwera que sea el tipo de producción material
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que predomine en la 5OCiedad, queda abierta la poiibilidad
de un desenvolvimiento artístico superior o inferior con res­
pecto al desarrollo económ.ico-social. La tesis de la .hostilidad
del capitalismo al arte) en cambio, establece una relación
directa entre la economra y el arte y, además, negativa, o sea,
la producci6n capitalista, por principio, por esencia, no favo­
rece al arte.

Esta tesi~ por un lado, viene a confinnar la ley del deJa­
rrollo desigual del desenvolvimiento artístico y el econ6mico
-por ejemplo, a una producci6n superior corresponde un
arte inferior-. pero, por otro, parece infringirla en cuanto
que esta desigualdad tiene su raíz en el carácter mismo de
la producci6n material con lo cual, al parecer, se desvanece
la autonomía relativa del arte respecto de su base econ6m.ica.
Pero, la realidad nos dice en los últimos siglos que aunque
la producción material capitalista sea por principio hostil al
arte, el arte no ha dejado de florecer (Balzac. Tolstoy.
Whitman, Poe, Cezanne, etc.) y florece hoy (T. Mann,
Faulknen, Picasso, Chaplin, etc.) bajo el capitalismo. Esto no
significa que el arte siga el desarroUo regular que corresponde
a un tipo superior de producci6n. Por el contrario, el desen­
volvimiento irregular del arte con respecto a la producci6n
sigue operándose bajo el capitalismo, pues, como veremos más
adelante, si el arte florece incluso cuando la producci6n capi.
talista despliega toda su potencia, no florece gracias a la eco­
nomia, sino a despecho de eUa. El hecho de que tal arte
pueda darse no suprime la contradicci6n entre producción
material y producci6n artística, ya que no se trata de una
contradicci6n pasajera, inesencial, que pueda ser superada
en el marco del sistema por una modificaci6n epidénnica del
carácter de la produce6n capitalista. Se trata de una contra­
dicci6n esencial; y el arte, como veremos, solamente puede
florecer en la medida en que logra zafarse de ella.



2
ItL AJl,nSTA y LA SOCfEDAl) BURGUESA

Hasta ahora la contradicción entre arte y capitalismo se D05

ha presentado como una contradicción objetiva que tiene su
raíz en el carácter mismo de la producci6n materia! capita­
lista, es decir. se da independientemente de la actitud que el
artista adopte hacia lu relaciones sociales, capitalistas, y cual­
quiera que sea la ideología que encarne en su obra o la ten­
dencia estética que revele su creación. La hostilidad del ca­
pitalimJo a! arte que tenemos presente es la que se manifiesta
en cuanto que la producción art(stica cae baJO lu leyes de la
producci6n capitalista. Lo decisivo aqu( no es la actitud del
artista expresada en su obra sino el hecho de que su creación
quede sujeta a las leyes generales de la producción material.
Más adelante veremos cuáles son las posibilidades que se ofre­
cen a! artista contemporáneo para escapar a la acción de di­
chu leyes, y qué precio ha de pagar cuando trata de eludir­
las. Ahora bien, esta contradicci6n esencial, objetiva, que se
da independientemente de la actitud del artista, no debe con­
fundirse, aunque guarde cierta relación con ella, con la con­
tradicdón que expresa el divorcio entre el creador art1stico
y la sociedad burguesa. Esta contradicci6n le manifiesta en
el hecho de que el artista no encuentra en la realidad bur­
guesa un motivo artfstico. o sea, no la ve como una materia
digna del arte. El artista no se siente solidario de lu relacio­
nes humanas, sociales, que brotan en el ma.r;co del ~en
capitalista, y se niega a integrar su obra en dicha SOCIedad.
Nota esta realidad, ante todo, como una rulidad hostil al
arte; la hostilidad la advierte aquí no en CUanto su creaci6n
es convertida en mercanda o cosa, sino en cuanto que las
relaciones entre los hombres, bajo el imperio de las leyes de
la producción capitalista y sujetas a una enajenaci6n real.
efectiva, se deshumanizan o fanalizan. Aunque el artista no
tenga conciencia del carácter enajenado de la existencia hu­
mana en el marco de las relaciones capitalistas y, menos aún.
de su (undamento econ6mico-social, advierte su vulgaridad,
su cosificación; el arte que hace entonces expresa su incon­
fonnidad e incluso su rebeldía, con ese mundo burgués.

Por supuesto, las relaciones entre el artista y la sociedad
burguesa no siempre han tenido este carácter. Cuando la bur-
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guesía era una fuerza lOCial naciente o en ascenso. promovía
nuevas aspiraciones e ideas que el artilta expresaba. En la lu­
eha contra el viejo orden feudal, contra los nlola caducos
que la burgues1a quena demoler. el arte ocupó su puesto. En
el Renacimiento. y en la época de las revoluciones burguesas
de los siglos XVII Y XVI" el arte fue tamb~n un arma
espiritual en manos de la burguesfa. Con el cambio de temall
y la introducción de otros nuevos se contribuía, desde la esfera
del arte, a dCllCa1ificar un mundo caduco y a exaltar el nuevo.
En este sentido, el simple hecho de pintar un bod~n o el
interiOl' de una casa, dándole a estos temu una Jerarquía
es~tica que hasta entonces no había tenido. es en la pintura
holandesa una desvalorización de lo pompolO. heroico. so­
Jemne o trascendente. asociado a un mundo cortesano, abso­
lutista-fcudal. La concepción de la pintura leonardelC&, en el
Renacimiento, como un medio de interpretar la realidad en­
tera, rivalizando en esta tarea con la ciencia, expresa ]a acti­
tud del hombre burgu&, renacentista, que aspira a conocer
la naturaleza para dominarla. y que es coNciente de no ser
ya un mero siervo de Dios, sino soberano del mundo. En la
época en que le aproxima el ettal.lido de ]a Revolución bur­
guesa de Francia, la cruzada contra el rococ6 Y la exaltación
de las virtudes de la familia burguesa por Greuze o Chardin
forma parte de la crozada política y llOcial contra el viejo
dgimen. Diderot en el siglo XVIII seri conJCiente de la ne­
cesidad de asociar un modo de tratar artIsticamente la reali­
dad -el realismo- y lu aspiraciones de la burguesía, con­
trapuesto a loe nexos existentes entre el arte rococó y la
aristocracia decadente de IU tiempo. Para afirmar los nuevos
valora monJes y expresar la vitalidad cívica Y heroica de lo.
tiempos de la Revolución burguesa, el arte retorna al clasi­
cismo pero impregnindolo de un nuevo contenido ideo~co.

El artista le lO1idariza con los ideales y valorea de la burgue­
sía y en el marco de un nuevo clasicismo acentúa el predomi­
nio del dibujo pan. subrayar la sencillez puritana y, al mismo
tiempo, la grandeu heroica revolucionaria, a la vez que elude
el color para que el euadro, en contradicción con el purita­
niano revolucionario, no se convierta, como sucede con el ar.
te rococó. en un banquete de los tentidas, en una fiesta para
101 ojos.

Pero esta relativa armoma del arte con los ideales de la
sociedad burguesa perdura mientras las nuevas relaciones so­
ciales no rewJan sus contradicciones más vitales y profundas
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y mientras la nueva cla5e lOcial en el poder le muestra no
como una clase particular. sino como un repraentante de
toda la naci6n. A medida que le disipa el sueño de una me­
dad esclarecida y racional. la supuesta razón univena.l que
debiera estructurarla le revela COmo una ru6n particular, de
clase, que entra en contradicci6n con los interaes del resto
de la sociedad.

El neocbuicismo. tranJonnado en un arte oficial, fno, acar­
tonado. trata de IeMr los ideales de la burgues1a. a costa de
la vida. de la realidad mWna. Esta es embellecida, idealiza·
da. al recortarse sus aristas y suavizarse sw rudos contornos.
El academicismo del siglo XIX intenta prolongar, cada vez
nW desmayadamente. este escamoteo de lo vital idealizando
mAs y más la realidad.

Desde comienzos del siglo XIX. 101 artistas comienzan a ad­
quirir conciencia de que su obra IOlamentc podía salVarle

rompiendo con un arte como el neoclásico que sofocaba por
doquier lo natural y espontáneo al degenerar en un academi·
cismo burgués. Al mismo tiempo. cobran conciencia de que la
realidad lOcial praente era inaceptable, y te acogían al arte
como la vía má~ pura y adecuada para afirmar su libertad y
personalidad frente a ella.

El romanticiJmo expresa este desarraigo del artista en la
realidad burguesa. El romántico expresa una actitud de des­
encanto con la realidad que le rodea y busca otras raS:ces
fuera de ella. Niega o se rebela contra el presente refugián.
dOle en el pasado y proyectándose en el porvenir. Se rebela
contra la raz6n porque con la ramo le trata de cimentar esa
realidad, y exalta su propio individualismo, la libertad desen­
frenada de su yo, o su IOledad radical para marcar su inao­
lidaridad con la realidad prosaica y banal que hostiliza su exi..
tencia. Con el capitalismo. todo le ha vuelto abstracto,
impersonal, y el romántico, desencadenando un voleAn interno,
subjetivo, aspira a reconquistar lo vivo y personal. Ya lea en
su forma aristoeritica o plebeya el romanticismo es una acti­
tud antiburguesa. Por primera vez el artista ve la realidad
social -las relaciones sociales capitalistas- como un mundo
hostil al arte.

Desde el romanticismo, pasando por la teoría del ·'arte por
el arte", el esteticismo de un Keats o un Shelley y los movi­
mientos pict6riCOll que arrancan del impresionismo, el arte
y el capitaJimlO han marchado divorciados.

Durante muchos años, el artista ha protestado contra la es-
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cala de valores que la burguesia le arrecia refugiándose en su
individualidad creadora, hennetizando su lenguaje, como un
medio de separarse de la realidad social que le rodea. Pero.
en su afán de negar esta realidad, el artista ha negado tam­
bién la necesidad de reflejarla y modificarla. Se ha exaltado
una subjetividad radical, para defenderse así de la presi6n de
la realidad burguesa.

y cuando el artista ha vuelo a la realidad a mediados del
siglo XIX con un Balzac o un Stendhal, no lo ha hecho de­
j:indose absorber por ella. En una época de profundos con·
flictos sociales. de elevación cada vez mayor de la sensibilidad
política y social, surge la necesidad de conocer a los hombres,
los m6viles de sus acciones, los senderos por los que dan sus
pasos; se observa y se describe este mundo humano. en el que
cada vez pesa más lo económico y lo social, y se valoran los
hecllos. El realismo adopta un acento critico con respecto a
la realidad social en la que el poder del dinero ha pasado
a primer plano.

Aunque el arte se oriente de nuevo hacia la realidad y su
critica no quebrante los pilares de la realidad burguesa, sigue
ateniéndose a lo largo de todo el siglo XIX y; en parte, en el
XX al principio fundamental proclamado por los rom&nti­
ros: la vida burguesa 00 merece ser exaltada. Desde los tiem­
pos de la Revoluci6n Francesa -exactamente, desde el ~
manticismo-, la burguesía no ha podido contar con un gran
arte que se solidarice con sus valores e ideales de clase. El
arte propiamente burgués, al servicio de sus intereses, es la
prolongación anémica de un clasicismo, ayer vivo, y hoy con·
vertido en academicismo burgués, unas veces idealizando la
realidad con ayuda de una yerta mitología, y, otras. intentan­
do reflejar la realidad objetiva con tal exactitud en los deta­
lles, con tal objetivisrno que la interpretación -y la imagina­
ci6n- del artista se pone entre paréntesis con lo cual se
escamotean tanto la realidad como la subjetividad del crea­
dor. Ahora bien, cuando el arte acad6nico burgués invoca la
fidelidad a lo real contra las evasiones críticas. distorsiones
o protestas que se manifiestan desde el romanticismo, no hace
más CJ.ue tratar de justificar e idealizar la vida burguesa que
el artista romántico, esteticista, realista critico, innovador o
revolucionario, se niega a aceptar como territorio propio del
arte. Desde que la sociedad capitalista se ve d~rrada por
sus contradicciones fundamentales las relaciones humanas
que te desarrollan en el marco de ella se impersonalizan y
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toman la apariencia de relaciones entre cosaa; el artista
-hombre rico espirituahnente- no puede armonizar. entono
ces, con una realidad de por sí deshumanizada. Vuélvese. por
ello. un desarraigado. un bohemio o un revolucionario) pero
ya no puede ser el cantor o barnizador de la realidad bwguesa.
El capitalismo se le aparece como un mundo hostil, porque
para él. como creador de un mundo llamado precisamente
a poner de relieve la presencia del hombre en las cosas, el e.api­
tali!mo es un mundo inhumano que no merece ser integrado
en la creaci6n artística. Por tanto, no puede hacer un arte
que annonice con él; tiene que crear negando ese mundo para
salvarse a sí mismo, y, con él) su creaci6n. La evasión. la
critica o la protesta que sus obras revelan no son sino el modo
de afirmar su inconformidad con un mundo deshumanizado
y de salvaguardar así su libertad de creaci6n.



3
CAftAO'J'U H1STOlUClO-SOCLU. DE lAS Jl.ELA.C10Nl!S
ZNTIlE U ARTISTA Y EL PUBLICO

Nuestros artistas viven en un sociedad determinada: la Do

ciedad burguesa. En ella mantienen unas relaciones efecti·
vas, concretas, con los demb hombres, y forman parte de
una detenninada organi7.aci6n lOCial. Quiere decir esto que,
a menos que le contenten con una libertad ilusoria, mua·
mente subjetiva, su libertad de creaci6n no puede darse al
margen de sus relaciones con Jos demás, y, IObre todo.
al margen de las maciones reales, efectivas, caracterÍlticas
de esa lOCiedad burguesa. Como decía Lenin, DO es posible
vivir en la sociedad Y no depender de ella. Ahora bien,
¿c6mo conjugar en la lOcledad capitalista la libertad de crea­
ci6n y la necesidad de entrar en relación con los otros, con
el {)úblico? El artista es un hombre que siente como una neo
ceudad interior la necesidad de crear; en el despliegue de
IUS fuerzas esenciales en un objeto arústico reside el tentido
mismo de IU vida. Todo encauzamiento de sus energfas fl­
acas y espirituales en una direcci6n ajena u opuesta a la que
reclama su verdadero Jet. es para ~l una mutilación de su
existencia. Pero el anista fonna parte de una lOCiedad deter­
minada, y tiene que crear y subsistir en el marco de las po­
sibilidades que ella le ofrece. Para no desviar sus fuerzas
esenciales de SU verdadero cauce, el arte habrá de ter para
B medio de desenvolvimiento de IU penonalidad. pero tamo
bién medio de subsistencia. Tiene que conjugar una crea­
ci6n que asegure su existencia material. y que haga posible,
IUimismo. el despliegue de sus fuenas creadoras.

Las condiciones materiales de existencia del artista revelan
el tipo de relaci6n existente entre ~l y el consumidor (el
público), y ponen de manifiesto, a su vez, el estatuto de la
obra de arte dentro del sistema de relaciones sociales dadas.
Todo esto IIC haya detenninado, asimismo, por el carácter de
la producci6n material. y de las relaciones que 101 hombres
contraen, independientemente de su voluntad, en el cuno
de ella (relaciones de producción).

En la sociedad griega antigua, el artista crea para la ea­
munidad, para la ciudad.Estado; no existe propiamente el
cliente particular y no cabe hablar. por tanto, de producci6n
libre para el mercado. La ciudad-Estado (la polis) es una
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comunidad de hombru libru en la cual el trabajo físico se
considera como misión primordial de loa esclavos. La libertad
tiene, por tanto, un contenido concreto, de clase. pero. en el
marco de las limitaciones impuestas por su base esclavista, exiJ..
te cierta annonía entre el individuo y la comunidad. El réKi·
men democrático esclavista de Atenas es UD intento de orga­
nizar a Jos individuos en una comunidad lOcial, regida por
una ley o razón que los trasciende, pero que, en defmitiva,
es obra de ellos. Para el ciudadano ateniense no hay mayor
honor que ser miembro de ]a polis. y considera como una
penrersión el anteponer Jos intereses penona1es a Jos de la
comunidad. Aristóteles dice, despreciando la ~ca indivi·
dual que pretende colocarse por encima de la lOCiaI, que
~I que busca la autarqwa individual quiere vivir como un
Dios, pero. en realidad. vivirá como una bestia.

El artista. en cuanto ciudadano de la polis. piensa tam·
bién que sólo como miembro de ella y ponimdose a IU lervi·
do puede desarrollar sus posibilidades creadoras. Por otra
parte, la ciudad-Estado no ve en el arte una actividad IU­
perflua ni tampoco un medio de enriquecimiento material,
sino un medio para elevar al hombre conforme a los idea·
les de la comunidad. El carácter de la producci6n artística
se halla detenninado por el de la producción material. En
la antiKUa Grecia -escribe Marx- el hombre "es siempre
el fin de la producci6n" a diferencia del mundo burgués "en
el que la producci6n es el fin del hombre. y la riqueza [en­
tendida como valor de cambio. A..s.V.l es el fin de la pro­
dU«i6n".

El arte de la antigua Grecia le nutre de la fe en la be­
J1eza y la grandeza del hombre libre, ciudadano de la polU.
("Hay en ]a naturaleza muchas fuerzas divinas -diee S6­
focles en A"JEgona- pero no hay nada mb fuerte que el
hombre".) Este hombre, ciudadano libre, circunscrito al
marco de una clase y de una ciudad, que recibe las más amo
plias posibilidades para su desenvolvimiento. es el fin tanto
de la producción material como de ]a artbtica. Y la ciudad.
Estado fomenta ~I arte en la medida en que contribu~

a fonnar a los ciudadanos. Esto explica la diatn'ba de Plat6n
contra la poesta (Libro X de lA Repúblie4) en cuanto que
los poetas al dar la apariencia por verdad e influir sobre la
parte mb negativa del alma -las pasiones-. no hacen de
su actividad un medio de monna ciudadana, espiritual. La
alta misi6n socia] y polhica que se atribuye al arte se pone
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de manifiesto. en el caso de la tragedia, al subvencionar
la ciudad-Estado a los espectadores y pagar a los autores. No
se escatiman 101 gutos artísticos, que llegan a ser considera.
bIes, porque el arte cumple una funci6n que los ciudadanos
atenienses coJUideran esencial Y puesto que la producci6n
artística cumple el mismo fin que la producción material,
ya que al i~al que la materia~ es producci6n paTa el hom.
bre, es deor~ contribuye al desenvolvimiento espiritual de
los miembros de la comunidad~ el arte se tiene por una acti·
vidad productiva. El artista es productor de ideas, de belle­
za corpórea y espiritual, Y esto es 10 que el consumidor -la
comunidad- busca. aprecia y fomenta en sus obras.

En la Edad Media, el artista y el rúblko siguen mante­
niendo una vinculación directa, pero e cliente ya no es, fun­
damentalmente, el Estad~ sino la Iglesia. La funci6n poUti.
ca del arte deja paso a su función religiosa, como medio de
fomento y difwi6n del culto, así como de formación y ele.
vación de la conciencia religiosa. Cierto es que la Iglesia no
dio tan alto valor al arte desde el primer momento. Como
es sabido, los primeros escritores cristianos no ocultaban au
hostilidad al arte~ particularmente a la plástica~ en la cual
vetan el peligro de que avivara la idolatría. Esta actitud, por
otra parte~ era perfectamente congruente con su extremo dua­
lismo de lo espiritual y 10 corporal que desembocaba en un
franco desdb1 por lo sensible, y en ronsecueocia, por una
actividad como la artística que no puede prescindir de lo
material, de lo sensible. El destino del arte qued6 vincula·
do al del culto de las im&genes contra el cual se haMa
pronunciado la Iglesia en los primeros siglos de su existen­
cia, y, en particular el movimiento iconoclasta que, dentro
de ella, expresaba su repulsa al paganismo sensual, vincu­
lado a la imagen, y su apego al simbolo que subrayaba más
finnemente lo espiritual. Solamente cuando ya bien avan­
zada la Edad Media. la Iglesia se siente segura, vencedora,
trata de acentuar el contenido espiritual reliKioso no ya
bajo la estilización sutil del stmbolo, sino bajo la forma más
concreta y sensible de la imagen. Pero lo que lleva a afirmar
al arte frente a los iconoclastas y, en definitiva, lo que hace
que obtenga el reconocimiento de la Iglesia es su valor co­
mo instrumento de educaci6n. En una época en que eran
contados los que sabían leer y escribir, las artes plásticas
ilustran por su contenido, por su mensaje, a la vez que de­
leitan con su armonta de Uneas y colores. De este modo,
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una persona ilet1ada podía evocar la realidad significada por
la imagen, sin necesidad de. saber leer. ''La pintura puede
ser para los iletrados lo que la escritura para los que saben
leer", decía el Papa Gregorio, a finales del siglo VI.

Desde el momento en C\ue se ve en el arte un peculiar y
valioso medio de instrncoón, la Iglesia se convierte en su
cUente principal, r lo pone al servicio de la religión. El arte
DO tiene de por 51 un carácter sagrado, pero sirve CQmo un
instrumento eficaz para suplir la ignorancia de las masas a
la vez que deleita a quienes tienen una sensibilidad y cultura
privilegiadas.

Ahora bien, aunque baya cambiado la funci6n del arte, la
relación entre el productor y el cliente es una relación di·
recta e inmediata. El artista crea para satisfacer el encargo
del consumidor, la Iglesia. Y COmo el fin principal de la obra
artística es pedagógico, el artista se sujeta a las prescripcio­
nes de la Iglesia que es la que fija los temas para que la pino
tura sea, de acuerdo con su función pedag6gica, una especie
de escritura en imágenes. Con todo, pese a esta función
educativa, el arte queda sujeto al contenido ideológico que
le imprime la religión y que fija su actitud hacia la reali·
dad, la cual no es vista por el artista en si sino como refle­
jo, resplandor o alegría de una realidad que la trasciende.
Por ello, será más que una pintura realista una pintura que,
a tra~ de la realidad dada, expresa, significa o alegoriza
una suprarrealidad.

Puede hablarse, con referencia al arte medieval, de una
utilidad en lIentido pedagógico o religioso, pero, en modo
alguno, de una utilidad material. La obra artística se consi­
dera al margen de todo interés utilitario estrecho. El trabajo
del artista es productivo, pero no en un sentido material, sino
ideol6gico o espiritual.

El artista se halla sujeto al cliente, pero su sujeci6n no
entraña propiamente para ~l un conflicto ya que el creador
comparte el <:ontenido religioso que el consumidor -la Igle­
sia y sus fieles- quiere que exprese. El conflicto que puede
establecerse entre la penonalidad creadora y las prescripcio­
nes del consumidor no quebrantan la comunidad ideológica,
religiosa que es, para ambas partes, el valor fundamental.

Sin embargo, aunque el artista trabaje directamente para
la Iglesia, varían las fonnas de la relaci6n entre el productor
y el consumidor, sin que cambie el <:arácter esencial de la crea·
ción artistica que es considerada siempre en la Edad Media

169



como producción espiritual, y, por tanto ajena a la produc­
ción material.

En 101 primeros tiempos, el artista entra en relación con
el cOOSUD1ldor a trav~s del taller, como a!Ociación de traba­
jo que aglutina técnica y artísticamente la labor de sus inte­
grantes. Esta mediación del taller se convertirá, con el tiem­
po, para Jos artistas en una limitación de su personalidad
creadora y de ahi que sientan cada vez más la necesidad de
liberane de él, como organismo intennediario, para poder
entrar en una relación directa e inmediata con el consumidor.
Pero la libertad de trabajo, alcanzada fuera del taller, en­
gendra la competencia; el artista tiene que liberarse enton­
ees de la competencia misma, agrupándose de nuevo para
pro~ sus intereses. Pero a diferencia del taller anterior,
esta nueva agrupación no pone en cuestión la penonalidad
creadora del artista, es decir, no regula su trabajo en un
sentido artístico fijándole nonnas, sino que tiende pura y
simplemente a coordinar 101 intereses personales diversos ame­
nazados conjuntamente por )a competencia. Esta nueva agru­
pación es el gremio medieval. En el futuro, la Iglesia pierde
su carácter de cliente casi exclusivo; la clientela ardstica
se encuentra también entre los municipios y cortes y, en la
Alta Edad Media., con los primeros brotes de burgues[a urba­
na., aparecen por primera vez )os clientes individuales. Sin em­
bargo, todo esto no alteram el carácter de )as re!aciones entre
el productor y el consumidor, como relaciones directas para
sabsfa.cer el encargo de un cliente determinado cuyos gustos
y necesidades se conocen de antemano. No se produce para
un destinatario abstracto, im~nonal, desconocido, sino con­
creto ( tal iglesia, tal municipio o tal comprador urbano).
La producci6n y el consumo se hallan en una relación di­
recta; no hay intermediarios. Aún no pisa el artista ese te­
rreno oscuro y movedizo que es el mercado; aún no sabe Jo
que es crear para un comprador libre, es decir. para un clien­
te cuyo rostro ni siquiera conoce.

Lo que en la Edad Media 1610 apunta en sus postrimerías
-es decir, la sustituci6n del cliente colectivo- iglesia, mu­
nicipio o corte- por el individuo concreto, se convierte en
el tipo de relación habitual entre productor y consumidor
en el Renacimiento. O sea., ha cambiado la posici6n social
del consumidor: los encargos de iglesias o municipios dejan
paso a )os individuos concretos -que ya no son s6!o prtncl­
pes, nobles o prelados- sino tambi~n burgueses ricos. Sin
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embargo, el carácter esencial de la relación entre el produc­
tor y el consumidor no cambia; sigue siendo una relación
dim:ta, personal, aunque su función particular le haya ido
modificando: difusión de valores lIUpraterrenos. exaltaci6n
de 1aI glorias terrenas de un rey o de una ciudad o, final­
mente, en el caso de los burgueses ricos, embellecer su exis­
tencia prosaica o poner de manifiesto el brillo de su nueva
posición social. Como hasta entonces, el artista sigue pro­
duciendo para determinado consumidor. Cierto es que ya
no existe la firme unidad ideoJ6gica que encontramos en la
Edad Media en las relaciones entre el artista y el consumidor.
Por otra parte, en la medida en que se desarrolla la clien·
tela individual, el artista tiene que satisfacer una divenidad
de gustos y necesidades. Todo eso no puede dejar de marcar
su huella en el artista, pues este Be siente tanto menOll libre
cuanto más tiene que atender a gustos extraños. Surgen así
conflictos entre la personalidad creadora del artista y los en­
cargos que expresan los gustos del consumidor, pero estos
conflictos no adquieren una forma radical ya que sigue exis­
tiendo un terreno común entre el productor y el CODSumi·
dor, o sea, la consideración de que la obra artística es, ante
todo, una creación espiritual. Pueden establecerse relaciones
inadecuadas entre ambas panes, pero sin que se llegue a que­
brantar este modo fundamental de aprectar el producto ar­
tístico. Aunque el consumidor posea materialmente la obra
de arte -en su palacio o en su casa- no se considera ver­
dadero poseedor de ella mientras no la posee espiritualmente,
es decir, mientras no entra en una relación ideológica y es­
!ética con ella.

La aparici6n del mecenazgo no cambia, en esencia, esta
~laci6n en virtud de la cual tanto el productor como el
consumidor ven el arte como una forma de producci6n
espiritual, que resulta improductwa al ser medida con el crite­
rio y los valores de la producción material. La instituci6n del
mecenazgo introduce cambios en la situaci6n social del ar­
tista, pero no en el caricter de su actividad. Al acogene a la
!lOJ1lbra bienhechora de un protector o mecenas, el artista
pretende sustraerse de nuevo~o en la Edad Media- al
acoso de la competencia que mantiene su existencia material
en continuo sobresalto. El mecenas le asegura una relativa
tranquilidad material a cambio de coruagnr!e los frotos de
JU labor creadora. El artista se ha visto obligado Jiempre a
conjugar la necesidad de ase~rar su existencia material y
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el ejercicio de su libertad creadora. En todos los periodos
de la historia, esta conjugación ha sido bastante problemá.
tica. A Jo Jargo de ellos, eJ artista ha tratado siempre, contra
viento y marea, de exatir o subsistir para crear. Existencia y
creaci6n se acercan o se alejan, convergen o divergen, pero
sin l1e~ar a una contradicci6n radical. Durante siglos, las
condicIones de existencia son, para el artista, condiciones
materiales de su creación, y su creación no aparece como
condici6n material de su existencia. Al acogerse a la pro­
tecci6n del mecenas, el artista pretende poner fin a Jos aza·
res de una existencia problemática bajo los efectos de la
competencia. Pero, naturalmente, ello no deja de afectar a
sus posibilidades creadoras, ya que estrecha aún más los lazos
que le unen al consumidor. Por un lado, ciertamente, libera
al artista de las exigencias de diversos clientes individuales
carentes de gusto anistico; por otro le libra de la necesidad
de desviar sus fuenas creadoras por caminos ajenos al arte
y, sobre todo, le salva de la zozobra constante en que lo man·
tiene la competencia. Pero estos aspectos positivos tienen su
envés en el hecho mismo de crear para un solo cliente -el
mecenu- que concentra en sus manos todos los encargos;
el artista asegura su existencia material pero al precio de una
nueva dependencia. Sin embargo, la más !(rave conse<:uencia
del patronazgo privado es la reducción del carácter público,
social, del arte, es decir, la limitación de su capacidad y ne.
cesidad de hablar directamente a la sociedad como hablaba
el arte medieval y hablan todavta por ese tiempo, con sus
grandes frescos los pintores del Renacimiento. Sin embargo,
pese a estas limitaciones, no puede hablarse de un anta~
nismo entre el artista y la sociedad, ya que no obstante la!
limitaciones con que tropieza la creación artística siKUe sien­
do comiderada, ante todo, como producci6n espiritual, y los
valores subsidiarios que se buscan en ella parten del reca.
nacimiento de su valor como producto e!piritual. al margen
de la consideración utilitaria que acompaña siempre a la
producción material. El mecenas puede apreciar la calidad
de una obra como un medio de afirmaci6n de su prestigio
social y aunque el artista dependa materialmente del mece­
nas, éste, en cierto sentido, hace depender su propio presti.
gio social del prestigio artútico de la obra que se crea bajo
su protección. De ah{ que se deje al artista en cierta libertad
temática, )', sobre todo, en la elecci6n de sus procedimientos
creadores y medios de expresión. Por lo que se refiere al
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contenido ideol6gico, el artista se mueve, en general, en el
mismo clima espiritual que su mecenas, comparte su universo
de ideas y valores y, en los ('asas en que pretende marcar su
distancia o discrepancia con respecto al mundo social del cual
él mismo depende, el gran artista, como lo demuestra el caso
de Velázquez, logra hacerlo con la grandeza de su arte e
impone su superioridad espiritual, rebasando el marco de
ideas y sentimientos sociales dominantes, sin poner en peligro
los vínculos materiales que le unen a su protector.

Sin embargo, aunque un anista !/;enial corno Velázquez
lograra afirmar su personalidad y libertad creadora en el
marco de la dependencia impuesta por el mecenazgo real,
es evidente que los artistas acogidos a la protección de un
mecenas tenían que sentir su relación directa y personal con
su protector como una limitación al despliegue de su talento
creador. El artista trata de asegurar, entonces, su libertad de
creacion escapando a esta relaci6n directa y personal con
el cliente, es decir, creando de acuerdo con sus propios de­
seos sin tener en cuenta un encargo directo. Para ello crea
una serie de obras que satisfacen su gusto artístico y sus as­
piraciones penonales, y una vez terminad~ las ofrece a los
posibles consumidores. El artista necesita, por supuesto, ase·
gurar sus condiciones de existencia material, pero trata de
no depender inmediatamente del consumidor y pugna por
que este pase, en cierto modo, a un segundo plano --en cuan­
to que su encargo no determina su actividad creadora-;
para ello, él tiene que producir una serie de obras que exce·
dan, por su cantidad y valor económico, a las exigencias
de la necesidad de subsistir. Es decir, el artista tiene que in­
crementar su producción para poder ofrecerla sin el apremio
de eM necesidad y, de ~e modo, liberarse de la necesidad
de crear confonne a un encargo previo. El cliente adquiere
así una obra que satisface, primero, el gusto de su creador
Y. después, el suyo. Ya no es el artista el que. en cierta me­
dida, se ajusta al gusto de! consumidor expresado en un en­
cargo previo y concreto sino más bien a la invena. Mientras
que en la relación personal y directa del artista con el me·
cenas el encargo preexiste a la obra, en la nueva relación
la obra preexiste a su futuro consumidor, y. de esta manera,
la producción o creación tiene la primacía sobre el consumo.
El artista crea anticipándose con su oferta de una obra
ya creada a la demanda de una obra inexistente.

Pero este tipo de relación entre el artista y el consumidor
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es, desde el punto de vista histórico, una relación transitoria.
Esta ha surgldo como una forma de emancipación respecto de
la dependencia direc~ respecto de las diversas fomas de
mecenazgo; ahora bien, por &U carácter social, aunque cambie
el tipo de mecena.l (público o privado), es una forma de
tnnsición entre la relación aristocrática, penonal que, en la
esfera de la producci6n artistica corresponde a la dependen.
cia personal -que, en la ~poca feudal, hallamos en el plano
de la producción material- y la relaci6n fonnalmente libre
entre el artista Y el consumidor, característica de la socie.
dad burguesa ya plenamente desarrollada. Hasta ahora el
artista ha mantenido cierta relación personal con el cliente;
ya sea acogido a su protecci6n (mecenazgo) ya sea en la
oferta que hace directamente a un comprador al que 1610 se
vincula de un modo accidental. Pero, con el desarrollo del ca·
pitalismo, estos lazos personales acabarán por disolvene. En
la fase anterior, el artista produce para un consumidor que
previamente conoce; en la fase de transición, el artista ya
no produce para un consumidor previo, pero una vez creada
la obra, el artista entrará en una relación personal con 8 al
ofrecerle su creación. En la nueva etapa capitaliJta, se disuel·
ven los lazos concretos, personales, entre uno y otro; el pro­
ducto no se crea ya para un consumidor cuyo rostro conoce
desde el primer momento, o para el consumidor que habrá
de conocer después de terminar su trabajo, y, que, por tanto,
no influye en las caracterlsticas de su creacl6n, sino para un
consumidor ajeno, futuro, cuyo rostro jamás habrá de ver y
que, sin embargo, pese a su carácter abstracto e invisible, no
podrá dejar de tener presente en el cuno de su trabajo creador.
Entre el productor y el consumidor se interpone un mundo
inasible y extraño: el mercado. El artiJt2, en realidad, no
crea para un consumidor concreto al que no conoce. Produ.
ce, propiamente, para algo tan abstracto como el mercado.

Al no producir para un cliente definido y no depender,
por tanto, de un encargo previo, cree haber afirmado su li·
bertad. En efecto, el artista no crea para nadie en particular
sino para ese consumidor abstracto que es el público y que
está oculto, invisible, tras esa divisoria impersonal que traza
el mercado. Piensa que su libertad de creación se afirma
tanto más cuanto más se impersonaliza y más abstracta se
hace esa relación, es decir, cuanto más produce para el mer·
cado.

Esta relación peculiar es la que se impone a mediados del
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si~lo XIX, aunque brotes de ella te dan ya en el Renaci­
rmento y, con cierta madu.rez, en la Holanda del siglo XVII.
El artista llega a~ que esta reladón es la que mejor
teIpOnde a sus aspu-aciones de crear libremente, pero, en rea­
lidad, te trata de una relaci6n impuesta por detenninado
carácter de la producción material, por la producci6n capi­
talista y la organizaci6n social co~pondiente, y esta rela­
ción será, en definitiva, la que habrá de regir, inclWlO inde­
pendientemente de la voluntad del artista, en la sociedad
bwguesa.. No la encontramos todavla en sus albores ni siquiera
en un período posterior cuando, después de haber afirmado
su poder económico y político, al burgués le interesa la obra
no propiamente como mercancla, sino como objeto que ex­
presa y exalta una nueva concepción del mundo, tos valores
e ideas que corresponden a sus intereses de clase en ascenso,
o bien como objeto de adorno o embelIecimiento de su exis­
tencia, o de ostentaci6n de su posici6n social. La obra pro­
duce ideas, tentimientos o belleza, y en ella no te busca otra
cosa. Las relaciones del burgu!s con el artista en los países
europeos donde el primero ha conquistado el poder económico
y político no hacen más que prolongar, en este período, las
relaciones directas, personales que, en una u otra forma, man­
tenían con él en otros tiempos el prlncipe, el noble o el pre­
lado. El burgués necesita al artista para exaltar o justificar
sus ideales o para hacer más placentera su existencia. En
realidad, las viejas relaciones y las nuevas no se diferencian
cualitativamente: el trabajo artístico sigue siendo, desde el
punto de vista económico, un trabajo improductivo, y como
tal lo acepta el burgu&. aunque reconociendo su producti­
vidad o utilidad en una esfera ideológica o social.

Entre el burgués y el artista no existe todavía eu aparen­
te tierra de nadie que es el mercado. El comprador burgués
no buJca las obras de arte en el mercado, sino, directamente,
en el taller del artista, o bien hace que éste vaya a ofrecér­
selas a su casa. As1 pu~, en plena sociedad burguesa, o en
un mundo social regido ya, en gran parte, por las relaciones
capitalistas de producci6n, el burgu& te contenta, durante
algún tiempo, con que el arte tea solamente una rama de la
producción espiritual, es decir, un instrorncnto ideol6gico
o estético sustraído a las leyes de la producci6n material.
Aunque le interesa el arte como expresión de su visión bur­
guesa del mundo, su relaci6n con él no es, propiamente ca­
pitalista, es decir, no es todavía la relación que surge cuando
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la obra artística 5e aprecia, sobre todo) por su productividad
material, Ahora bien. a medida que la producción capitalista
se extiende y que el mundo entero se va convirtiendo en un
inmenso mercado en el que todo se compra y se vende, la
obra de arte deja de ser, a los ojos del capitalista, un objeto
improductivo ~n sentido material- para convertirse en
mercancía.

Con la Revoluci6n Industrial del siglo XVIII las riquezas
materiales se multiplican y el mercado, insaciable, absorbe
más productos; sus fronteras se amplían más y más no sólo por­
que se incorporan a él nuevos sectores de la producci6n mate·
rial. sino también porque productos peculiares que. hasta
entonces. parecían ajenos a todo valor mercantil caen ahora
bajo sus leyes. Lo que en otros tiempos se tenía por reductos
inexpugnables -dados los altos valores que paredan encar­
nar- queda sujeto también a la ley general de la produc­
ción capitalista, La producci6n artística se vuelve produc­
ción para el mercado, y los más sacrosantos reductos son
asaltados por el nuevo poder. el poder del dinero, "La bur­
guesía -dice Marx- ha despojado de su aureola a todas las
profesiones que hMta entonces se tenían por venerables y di!,:­
nas de piadoso respeto, Al médico, al jurisconsulto, al $8cer­
dote) al poeta, al sabio. los ha convertido en sus seJVidores
asalariados,"l Desde la segunda mitad del siglo pasado estas
palabras de Marx no han hecho más que confirmarse. En la
actualidad, la obra de arte no es 5610 una mercanda sino
un valor especulativo, En Pans miles y miles de artistas
libran entre si una dura batalla para abrirse paso basta el
mercado controlado por poderosas galerías de arte, El artista
trata de obedecer a esta voluntad abstracta e impersonal del
mercado y para ganársela se ve obligado, a veces, a buscar la
innovaci6n por la innovaci6n misma y a imponer los llamados
"valores de choque", Pero no 5610 lo nuevo abre las puertas:
en la liza entran también, y son aceptarlas como inversiones
seguras, las obras de los artistas de ayer, Los vivos tienen que
luchar también con 105 muertos. Artistas repudiados en otros
tiempos por la burgu~ía, hundidos en la miseria o enloqued·
dos por ella, figuran entre los competidores más finnes. A
todo esto hay que agregar que no se trata, por lo que toca
a Jos artistas vivos, de una competencia limpia, entre iguales.

, C. Marx y F. Engeb, Mllni/i,sto J" Partido Comunista. En
06,-/U Es,oli¿u, ed. e-tp. cit., t. t, p. 25.
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en la que vencen no 10$ mejor dotados, sino muchas veces 10$
que son "lanzados" por las galerlas poniendo en juego los
recursos más variados y las técnicas publicitarias más moder­
nas. Todo esto, propio de los países capitalistas más desarro­
llados, demuestra que la producci6n pictórica para las grandes
gaJerlas -como las de París y Nueva York- ha quedado
sujeta a las leyes de la producci6n material capitalista. Ahora
bien, este sometimiento de la creaci6n artística a las leyes de
la producci6n material no puede dejar de tener graves con­
secuencias para ella ya que, como señala Marx, dicha produc­
ción capitalista es bostil por esencia al arte.

El artista se ve obligado a entrar en una relacl6n objetiva
con el consumidor, independientemente de su voluntad, y
regida por las leyes de la producci6n material. Con ello, le esta­
blece una contradicción entre arte y lOciedad aun mú profun­
da que la que expusimos anteriormente, a saber: la contradic­
ci6n determinada por la incompatibilidad entre el artista y la
sociedad de cuyos valores e ideales no se siente solidario. Ya
vimO$ que, después de acompañar a la burguesIa en la instau­
ración de una nueva sociedad, expresando en su obra sus idea­
les y valores en su fase ascensional, el artista se aleja de ella Y.
fmalmente, se divorcia de la sociedad burguesa a medida que
las relaciones entre los hombres se fanalizan y cosifican. A
partir del romanticismo, el arte no ha dejado de expresar su
inconformidad o distanciamiento respecto del mundo abstrac­
to, frío e impersonal de las relaciones sociales burguesas. Desde
entonces. el capitalismo no ha podido contar con el respaldo
de un gran arte. Todo el arte au~nticoque se ha hecho desde
el romanticismo hasta nuestros días ha sido un arte a espal­
das, en contra, al margen o a despecho del capitalismo. Nin­
gún gran artista ha ensalzado o cantado lo que responde a
los verdaderos intereses del regímen capitalista. Ningún ver­
dadero artista ha sentido la necesidad interior de crear con­
fonne a sus ideales y valores. Sin embargo, este mismo rqi­
men capitalista que no puede lograr que el artista ensalce y
exalte por una necesidad interior su ideología, lo fuerza, en
cambio, a crear por una ntcesillad exterior con anoeglo a esa
ley de la producci6n materia) capitalista que, a juicio de
Marx es hostil al ane.

AJ hablar de la hostilidad del capitallimo al arte, Marx
se refi~. ante todo, a la reducci6n implacable de la produc­
ci6n artbtica a las leyes de la producci6n material. Esta
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oposición es aun mál radical que la que hemos señalado an­
terionnente: O lea, entre el artista y una realidad lOcial
inhumana. Abarca al arte en general, cualquiera que sea su
contenido ideológico. Incluso un arte fomentado o tolerado
por las clases dominantes, en virtud de su pobreza ideoló­
gica, no puede eludir la hostilidad señalada por Mane. Ahora
bien, ¿en qué c:onsiJte precisamente esta hostilidad?, ¿por
q~ esta reducción de la producción artistica a las exigen.
ciaa de la producx:i6n material afecta negativamente al arte?,
¿puede este auperar las consecuencias negativas de dicha
hostilidad? Es evidente que, pese a la hostilidad del capita­
lismo, el arte DO 1610 ha tegUido viviendo sino que} en el últi·
mo ligio, ha dado espléndidos frutos. l No lignificará esto
mM bien que es una fortaleza que~ incluso en las condiciones
desfavorables leñaladas por Marx, no le deja abatir? Y si
ello es aaS, l qué alcance tiene, entonces, la tesia de Marx de
que el capItalismo es por principio hostil al arte? He ahí
un racimo de preguntas a las que trataremos de responder
en el resto de nuestro estudio.



..
PIlODUOClOH KATElUAL V AJtTIS'I1CA

¿Qué es Jo que lleva a Marx a señalar en una obra de eco.
nom!a como la Historia c"tic,. d. 14 teorft¡ de la pllUVtJlf4 que
la producci6n capitalista es hostil al arte? Marx le refIere aqw
a la producción material j se tra~ por tanto, de la hostilidad
de la producci6n material a una rama de la producción es-­
piritual como la ardstica. No señala esto por una preocu­
pación meramente est~tica sino para poner de relieve en un
dominio privilegiado, el arte, lo que ya ha demostrado pal­
mariamente con respecto a la producci6n material,' a saber:
que la producci6n capitalista se ha welto contra el hombre.
Lejos de estar ella al semcio del hombre, es el hombn: el
que está al semcio de la producci¿n. O, mejor ditbo, el
hombre desaparece tras un mundo de~ de mereandas,
para volverse una cosa más. Tal es el fen6meno de la enaje­
nad6n (o cosificaci6n) de la existencia humana. La p'roduc­
ción material capitalista es para Marx una prodUCCión que
enajena o deshumaniza, y el proletario, el productor, es el
hombre cosificado, o enajenado por excelencia.

El examen a que Marx somete la producción material ea­
pitalista pone al descubierto en quE medida el obrero, el pro­
ductor, queda afectado negativamente en su condición hu­
mana. Pero esto es justamente lo que no puede o no quiere
ver, por su caricter de clase, la ec:onomSa polluca bu~esa
y. en particular, los economistas cl!sicos como Adam Smith
y Ricardo cuyas doctrinas aborda cñtkamente Marx. Tanto
en Jos Manuscritos econ6mico-filos6ficos de 1844 como en
una obra posterior, ya del perlodo de su madurez, la Hist0ri4
'"'Ka de la teoría de la plusvalÚl. pone de relieve el canic­
ter inhumano de las relaciones económicas capitalistas asi
COmo de la pretendida ciencia econ6mica de los economistas
clásicos. "El salario normal ~be Marx citando a Adam
Smith- es el salario m1nimo compatible con la simple hu­
mmtitl!t y agrega Marx al canto: "es decir. con una exis­
tencia propia de bestia.s.t12

1 Particularmente en M/Ultueri'OI ,I:Oftbttieo-filol6f¡eol d, 1844.
CO"'rtPUeWIl d Id "'1i1:4 ti. Id 'I:ollom'a ,or.,¡c• ., El C4,¡.IJI.

2 C. Marx, MdfIlU,'¡'O/ ••• , p. 29.
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Asi, pu~ a Jos economistas casicos les pam:e perfecta­
mente natural que el obrero sólo reciba como salario, a cam­
bio de IU fuerza de trabajo, justamente lo indispensable para
subsistir, no propiamente como un ler humano. aino P.W1' y
simplemente como objeto o instnunento de la produca6n. Al
ignorar la contradicción entre la producción y el hombre,
la economía clásica reduce las relaciones económicas a meras
relaciones entre cosas. Al hacer de la ganancia. de la pro­
ducd6n de plusvalía, el valor supremo, sólo le interesa el
obrero como productor de plusvalía. Todo lo que rebasa
este marco (el obrero como ser humano o el obrero fuera de la
producción) queda al margen de la economía. La economía
poUtica clásica es, por consiguiente, inhumana por su esencia.
Por otra parte, al quedarse en el plano de la apuiencia (las re­
laciones econ6micas como cosas) y no Uegar hasta el fondo
de ellas (las relaciones humanas encamadas o cristalizadas
en las aparentes relaciones entre cosas) oEm:e una visión
superficial -y por tanto, deformada, no científica- de
las relaciones económicas. Por el contrario, la economía
política marxista, al esclarecer el carácter inhumano de las
relaciones económicas capitalistas no 8610 pone de mani­
fiesto su vinculaci6n con una concepci6n humanista y re­
volucionaria de la sociedad y del hombre, sino que muestra
IU cadeter científico, ya que, a diferencia de la seudocien­
cia económica burguesa, es capaz de explicar el verdadero
carácter de las relaciones capitalistas al desgarrar el veJo de
su realidad aparente. Tiene, por tanto, un carácter cientifico
justamente por haber pue5to de manifiesto el carácter inhu­
mano de la producción capitalista (producci6n contra el
hombre, o producci6n de plusval1a).

La producci6n material capitalista establece una relación
inhumana entre el hombre y los objetos de la producci6n..
tanto para el productor como para el poseedor. Desde el ,"­
gula del productor, sus relaciones con su producto son de
extrañamiento o enajenación: el obrero no se reconoce en
el producto, no se reconoce tampoco a si mismo en el acto de
la producci6n ni se ve expresado en su propia actividad pro­
ductora. ''Con respecto al obrero que se apropia la natura­
leza por el trabajo, la apropiación se presenta como enajena.
ci6n.. la propia actividad como actividad para otro y actividad
de otro, la actividad vital como sacrificio de la vida, la pro­
ducci6n del objeto como pérdida de ~I a favor de una po-
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tencia extraña, a favor de un hombre ajeno • •• '71 Este hombre
ajeno. el no obrero, O sea, el capitalista, tampoco se encuentra
en una relaci6n específicamente humana con respecto al obre­
ro, a su trabajo y a su producto. Puesto que al capitalista 1610
Je interesa la producci6n en cuanto engendra ganancia. 5610
puede interesar1e, por tanto. como producci6n inhumana que
niega al productor. Adopta, por pnocipio, un punto de vista
utilitario, y le es ajena toda actitud humana hacia el obrero,
hacia 1IU actividad y hacia su objeto.

Vemos. pues, que la producción material capitalista im­
pide por doquier que el hombre pueda entrar en una rela­
ción verdaderamente humana con los objetos de la pro­
ducci6n. como Ja que se establece entre el hombre )' la
significaci6n humana del objeto que satisface determinada
necesidad del ser humano a la vez que objetiva sus fuerzas
esenciales. Para el obrero el objeto ha perdido su significa­
ción humana; no 5610 no ve l1U fuerzas humanas objetivadas
en él, sino que el objeto se vuelve para él un objeto ex­
traño, ajeno e inhumano. Para el capitalista no existe tal
objeto en cuanto objetiva al hombre, es decir, por su signi­
ficaci6n verdaderamente humana, sino como medio de ga­
nancia; no se encuentra en una relaci6n individual con él
como objeto que satisface una necesidad especifica suya, sino
en una relación abstracta, unilateral; la relaci6n de posesi6n.

Bajo el capitalismo, la producci6n material deja al hom­
bre fuera de la relación sujeto-objeto. La relaci6n inhumana
que se establece entre el productor y su producto (entre el
obrero y su objeto) se restablece como relaci6n inhumana
también, aunque con características peculiares, entre el po­
seedor y el producto (entre el capitalista y el objeto). Esa
relaci6n inhumana entre el productor y su producto significa,
por otra parte, que el primero se niega a si mismo en su
ser específicamente humano, es decir, como ser creador o
trabajador. Su trabajo -trabajo enajenado- es la negaci6n
deJ trabajo como actividad vital humana, como objetivaci6n
de sus energias físicas y espirituales, como actividad en la
que el hombre se afirma como ser libre, consciente y creador.
El trabajo pierde su dimensi6n específicamente humana
-<omo actividad que pone de manifiesto la naturaJe;a crea­
dora del hombre- para reducirse a una dimensi6n mera­
mente econ6mica: producir mel'C."ancías, o mM exactamente,

I C. Marx, MQ"us~i'ol••. , p. 72.
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plusvalía. La relaci6n inhumana entre el poseedor y los pro­
duC'k'» del trabajo humano lignifica, a :>u vez, que la infmita
gama de nexos que el hombre puede establecer con laa co­
su para satisfacer una multiplicidad de necesidades huma·
naI, se reduce a la relación de posesión. El hombre se priva
as1 de gozar humanamente de las creaciones de los otros. El
goce o consumo del objeto se agota en la posesión. A una
producci6n inhwnana. corresponde un goce o COnsumo in·
humano. Ni el obrero produce de un modo verdaderamente
humano, es decir, en Corma creadora, ni el capitalista con­
lUDle o goza humanamente del producto que posee, es decir,
no goza del objeto por su significación humana.

La producción material capitalista se opone al hombre
justamente por lo que tiene de ler creador; de ahi que lea

mcompatible con el trabajo libre. creador. y que s610 pueda
admitir el que realiza el hombre como una actividad forzada.
extraña, no propiamente creadora, o sea, el trabajo ,najtlna.
do en su Corma concreta de trabajo uaJariado.

Haber puesto de manifiesto esa naturaleza creadora, tnnJ­
Conoadora, activa, del hombre; he ah! un m~rito de la falo­
lOlta idealista alemana. Marx lo reconoce en la primera de
sus Tenr 1011'6 Feu«rbach, pero, al mismo tiempo, subraya 1\1

limitaei6n: haber mostrado ese aspecto activo, creador del
hombre en forma abstracta, especulativa, como acción o crea·
ción de la conciencia. Cornsponde justamente a Mane el
mérito de haber concebido el hombre como ser concreto.
hist6rico-sociaJ, que transforma real y efectivamente la natu·
raleza exterior, ast como su propia naturaleza.

Por lCt' hostil al trabajo creador. la producción material
capitalista 10 ~ con mayor razón aún al trabajo artistico que
es ~ción por excelencia.

Al estudiar lu ideas ~ticas de Marx en Jos ManuscrUo$
de 18446 encontramos que el fundamento originario y común
del arte y el trabajo reside en la capacidad creadora de)
hombre, fonnada histórica y socialmente y puesta de mani·
fiesto al expresarse y objetivarse en un objeto concreto-sen·
sible. Cierto es C\ue esta capacidad, aparece limitada o fnu­
mula en el trabajO enajenado. Pero inclwo en el trabajo libre
la potencia creadora del hombre, su capacidad de dotar de

6 Cf. D1IeIUO trabajo "Ideu eltl!!tit&l en 101 M.IIIU~ri,OI ~e".6­
rflÜ:o-/ilom/ieOl de Marx" Y. IObre todo, el que publíeamot en el
preleDte IJ'bn> tomo una ree1abonci6n de aqu~l: "Lu ideat de Marx
IObre la f~te ., naturaleza de 10 estElieo."
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una significaci6n hwnana a un objeto, no le despliega con
la profundidad e ¡ntenlidad que le despliega en el arte. Ello
es así porque la objetivaci6n creadora del hombre en 101 pro­
ductos de su trabajo le efectúa liempre en el man:o de la
utilidad material del producto~ ea decir~ de su capacidad
para satisfacer determinada necesidad humana. La ~ue­
ción material no podrla sacrificar esta utilidad material a IU

utilidad espiritual sin que la propia existencia del hombre
como tal se volviera imposible. Tal o cual individuo, o in­
cluso tal o cual clase soclal. puede libuane de la necesidad
de asumir práctica y directamente la función de producir
(en las sociedades divididas en clase esta funci6n recae. par­
ticulannente. sobre los explotados y oprimidos) pero la JO­
ciedad en su conjunto no puede renunciar a este tipo de
relación con la naturaleza. es decir, a IU transfonnación prác­
tica mediante el tmbajo, pues el hombre no IÓJo ha podid~

gracias a éste~ remontarse sobre ella, lino subsistir como ser
humano. Sin la producción material no exi5tirla propiamen­
te el hombre como ser 1OCi.aJ, y puestb que la cualidad social
es la cualidad específica humana --como ya lo señalaba el
viejo Aristóteles al ddinir al hombre como animal Jlolltico
(miembro de la comunidad)-, sin eUa no existiría propia­
mente el hombre como tal.

El objeto del trabajo debe reportar cierta utilidad; la for­
ma que le imprime el sujeto es la adecuada para poder
satilfacer determinada necesidad. El aujeto está p~te en
el objeto puesto que éste materializa ciertos fines suyos. Pero,
en virtud de la necesidad unilateral que debe satisfacer, no
se objetiva en él toda la riqueza de IU subjetividad. Pero,
incluso en el marco de esta limitación, sobre todo en el tra­
bajo libre. hay una presencia de Jo hwnano, y sus productos
son un testimonio de la capacidad creadora del hombre.

Desde este punto de vista. el arte Y el trabajo no se ¡den­
tifican, pero tampoco fe oponen tan radicaJmente como pen­
saba Kant. Los productos del trabajo humano son útiles en
un sentido material. y esta utilidad es 10 que los distingue
esencialmente; en el trabajo libre, la utilidad material fe al­
canza al mismo tiempo que el productor se siente afirmado
y expresado en su producto; en el trabajo enajenado, el pro­
ducto c:oruerva su (unción esencial utilitaria pero el pro­
ductor se ve negado como ser humano, no le afirma o reco­
noce en su producto. Hay, pues, una tensi6n entre lo que
podemos llamar la utilidad material y la utilidad espiritual
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del producto, sin que en esta tensión, sobre todo en el tra·
bajo libre, un tbmino anule al otro. En efecto, el producto
sólo el útil si satisface detenninada necesidad material, pero
5010 cumple esta funci6n utilitaria si. materializa u objetiv3
flOes o proyectos humanos. es decir, si satisface la necesidad
general humana de afumaci6n y objetivaci6n. Con todo, en
Joa productos del trabajo la utilidad material es detenninante.

El arte es trabajo, pero un trabajo verdaderamente ~a·

dor, en cuanto que la capacidad de humanizar a los objetos,
de objetivane el hombre en ellos no tropieza con las limi­
taciones impuestas en el trabajo habitual por su funci6n uti·
litaria. Su utilidad es fundamentalmente espiritual; satiJace
la necesidad del hombre, de humanizar el mundo que le
rodea y de enriquecer con el objeto creado su capacidad
de comunicación. En este sentido, el arte es superior al tra­
bajo. El hombre siente la necesidad de una afinnaci6n obje­
tivada de si mismo que 1610 puede encontrar en el arte. Y
ello explica histórica y onto16gicamente el afan hwnano de
rebasar el man:o de lo útil material inclU!O en la esfera mis­
ma de los objetos técnicos. VIStoS estos objetos desde su án­
gulo ~uramente técnico-utilitario, lo bello aparece corno algo
superlluo o extraño. La técnica en cuanto tal no exige lo
bello. Es el hombre el que siente la necesidad de lo técnico
bello en virtud de IU afán de humanizar -o estetizar- co­
mo mero Rey Midas todo cuanto toca. El paso del objeto
técnico al objeto técnico bello no es necesario desde un puna
to de vista técnico; no es exigido por las leyes de la técnica.
El ansia de embellecer el objeto técnico es ansia de aflllllaJ'
la presencia de lo humano, presencia limitada por el estre­
cho marco del ser técnico del objeto. No es que la técnica
sea inhumana; es tan humana como el arte. La oposición ra­
dical entre arte y técnica. en virtud de la cual lo hwnano se
atribuye al primero, y lo inhumano a la segunda, no es más
que la prolongaci6n sobre nuevas bases del viejo dualismo
platónico del espíritu y la materia. El arte aparece como un
dominio superior~ plenamente espiritual, y la técnica como
un reino inferior. Se olvida que el hombre ha podido elevar­
se como un ser espiritual, consciente, creador, gracias a su
capacidad de transfonnar práctica, materialmente, con su tra·
bajo físico y con la técnica al mundo que le rodea. No hay
una oposicilm radical entre arte y técnica, como lo demues­
tra el hecho de que el hombre puede integrar el mundo
técnico en el de 10 bello, y producir objetos técnicos bellos.
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Pero lo que le lleva a esta estetizaci6n de [o técnico es jus­
tamente su afán de afirmar más plenamente en los objetos
la riqueza de su subjetividad.

En esto, y 3610 en esto radica la superioridad del trabajo
artístico sobre el trabajo flSico, incluso cuando es verdadera­
mente libre (no enajenado). Pero esta superioridad, lejos de
borrar su naturaleza común, la subraya. Sólo cuando se ig­
nora que el arte y el trabajo son dos manifestaciones crea­
doras del hombre, se puede ignorar que se trata de dos esfe­
ras comunes en su origen, y, al mismo t~mpo, distintas, pero
DO opuestas. Entre la producci6n material y la artisica exis­
ten, por tanto, una diferencia cualitativa, no una opoa.ici6n
radica! y absoluta.

La tendencia a contraponer, en esta forma, una y otra,
procede de Kant. En efecto, después de haber aislado lo be­
Do, de un modo absoluto, de las necesidades prácticas del
hombre con su famoso principio del desinterés de lo bello,
Kant en su errtiea del juicio establece una oposici6n abso­
luta entre el arte y el trabajo.

Kant define justamente el arte como uproducd6n por me­
dio de la libertad, es decir, mediante una voluntad que pone
raz6n en la base de su actividad.na Es actividad conforme a
un fin, creación consciente, y, en este sentido, se diferencia
de la naturaleza. El trabajo, u oficio, a diferencia de él no
es una actividad libre sino folUda y, por ello, desa~dable.
"También se distingue arte de oficio: el primero lIámase li­
bre; el segundo puede tambi!n llamarse arte mercenario.
Consideran el primero como si no pudiera alcanzar su fina­
lidad (realizarse), más que como juego, es decir, como ocu­
paci6n en sí misma agradable, y al segundo se le considera
de tal modo que, como trabajo, es decir, ocupación en !Í
misma desagradable (fatigosa) y que sólo es atractiva por
su efecto (vgr. la ganancia), puede ser impuesta por la
fuena."·

Kant opone aquí arte y trabajo en general, pero, en reali­
dad. el trabajo que cae bajo su caracterizaci6n (actividad
forzada que solo se realiza por una necesidad exterior o por
la fuerza, sin que entrañe satisfacci6n alguna) es propiamen­
te el trabajo enajenado. Al elevar esta forma de trabajo,

11 Kant, Critica dd juicio, trad. de M. Carda Morente., ed. de Li·
b~ria "El Ateneo", Buenos Airn, 1961. p. 512.

• Ibid.• p. SIS.
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característica de la sociedad capitalista, a un plano univer­
sal. Kant lo contrapone al arte, como se opone una actividad
forzada y desagradable, o, como él dice, mercenaria, a otra
verdaderamente creadora y libre. Como Kant 1610 concibe
el trabajo bajo la fonna que reviste en la sociedad burguesa,
lo contrapone de un modo radical al arte.

Marx parte, como hernm viRo, del fundamento común del
arte Yel trabajo como manife!taciones distintas de la ~ncia
cl'Q.dora del hombre que pueden oponene entre si en la 1M­

diela en que el trabajo, en unas condiciones económi~socia­

les determinadas -las propias de la !Odedad capitalista­
pierde su carácter creador. La producci6n artística, verdade­
ramente creadora, se convierte en la antíte!is de la produc­
ci6n material capitalista, pero no de toda fonna de produc­
ción social; por ejemplo, de la producción al servicio del
hombre en la que el trabajo recobra su verdadera significa­
ci6n humana y creadora. La contraposición entre producci6n
artística y material reviste, por tanto, un carácter bist6ri­
co-social '/. en el fondo. tiene la misma raíz que la oposici6n
entre la producción material capitalista y el trabajo libre,
creador.

En la medida en que el trabajo pierde su carácter crea·
dor se aleja del arte. A su vez, en la medida en que el arte
se asemeja a esta forma de trabajo, deja de ser, como deda
Kant, "producci6n por medio de la libertad".

Ahora bien, la amenaza que pende constantemente sobre
el arte en la !OCiedad capitalista es precisamente esta: ser
tratado en la única forma que interesa en un mundo regido
por la ley de la producci6n de plwvalía, es decir, en su
fonna econ6mica, como trabajo asalariado. En este sentido
habla Marx de la hostilidad de la producción material ca­
pitalista al arte. hostilidad que se manifiesta como intento
de integrar una rama de la producei6n espiritual -la artís­
tica- en el universo de la producci6n material. Pero ¿en
qu~ medida es viable tal integraci6n?, ¿hasta q~ punto el
arte puede soportarla sin poner en juego ro propia naturaleza
como actividad creadora v lIbre?



5
EL AR'l'Z OOMO TKABAJO CONCRETO.
VAI..oR ESTETtCO y VAl.01l DE CAMBIO

"La riqueza de las sociedades en que impera el régimen ca­
pitalista se nos aparece como un inmenso arsenal de mercan·
das ••. " Con estas palabras inicia Marx su examen del pro­
ceso de producci6n capitalista y con ellas se abre, asimismo,
el primer volumen de El Capital.! En una sociedad basada
en el intercambio universal de Jos productos del trabajo hu­
mano en Ja que todos los bienes se presentan como mercan­
das, las obras de arte no pueden salvarse de ser tratadas
como tales. Y puesto que las mercantas no son sino trabajo
humano materializado, necesitamos aSOmamos a ese mundo
de las mercanc1aJ y del trabajo humano para poder entender
el destino de la producci6n artistica bajo el capitalismo.

La mercancía es un producto del trabajo apto para. sa­
tisfacer detenñinada necesidad humana. En este sentido. tie·
ne una utilidad, un valor de uso. Por IUS valores de uso unas
mercancías se diferencian cualitativamente de otras en cuan­
to que satisfacen diversas necesidades humanas. Pero en una
sociedad basada en el intercambio, es decir. en una sociedad
en la que los hombres no producen para satisfacer directa­
mente sus necesidades penonales o la! de la comunidad.
Jino para el mercado, se desvanecen sus cualidades concre­
tas y, con estas, sw valores de uso¡ se opera así una nivela·
ción de toda! ellas para ser convertidas en objetos de cam­
bio. La mercancía tiene, cotonces, un valor de cambio, que
es la proporción en que le cambia un valor de wo de una
clase por valores de wo de otra. El valor de cambio de cada
mercancía representa ast un más o un menos respecto a algo
común. ·'Como valores de wo, las mercancías representan,
ante todo, cualidades distintas; como valores de cambio, 1610
se distinguen por la cantidad: no encierran, por tanto ni un
átomo de valor de uso.1>2

L3 mercancía se encuentra asi doblemente arraigada en Jo
cuantitativo y 10 cualitativo. Pero lo segundo se borra como
si el valor de uso del objeto, al convertirse en mereanda,
quedara Cuera para mostrar s6lo un rostro: su valor de cam·

1 C. Mane, El C4pilal, ed. riL, t. 1, p. S.
2 Ibid., p. 5.
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bio. "Si éstas -las mercandas- pudieran hablar, dirían: es
posible que nuestro valor de uso interese al hombre, pero el
valor de uso no es atributo material nuestro. Lo inherente
a no!otras como tales cosas es nuestro valor. Nuestras propias
relaciones de mercancías lo demuestran. Nosotras sólo nos
relacionamos las unas con las otras como valores de cambio.nI

Mientrou que el objeto por su valor de uso establece una
relación con el hombre, tiene una significación humana, por
su valor de cambio aparece como un atributo de la cosa, sin
relaci6n con el hombre. El objeto pierde su significación
humana, su cualidad, su relaci6n con el hombre. La mercan­
cla, podemos decir, es un objeto humano, pero deshumani­
zado; es decir, no se le considera ya por su valor de uso, por
su relación con detenninada necesidad humana.

Cualquiera que sea la transformación que se opere en el
objeto, al convertirse en mercanda, es decir, al borrarse sus
cualidades concretas y dejar de estar en relación con una
necesidad humana especifica, la mercancía no puede borrar
su condición de producto del trabajo, pues en ella se mate­
rializa detennínado trabajo humano. Pero al desvanecerse el
valor de U50 del objeto, no 1610 cambia la relaci6n que guar­
da con las necesidades humanas ya que desaparecen propia­
mente sus nexos con el hombre, sino que cambia tambiEn
el modo de materializarse el trabajo mismo en producto.

Considerado un producto del trabajo humano, como obje­
to útil, por su valor de uso, es el producto de un trabajo
humano real. En cuanto crea un valor de uso y con él un
objeto concreto individual, que satisface una necesidad huma­
na concreta, a este trabajo por su detenninación y concreción,
le llama Marx trabajo COfUreto. En él se establece una rela­
ción también concreta entre el producto y el productor, entre
la individualidad de éste, expresada en los fines y peculiari­
dades de su actividad, y la significaci6n humana del objeto.
El trabajo concreto se halla en I1'llaci6n Con el hombre que
10 realiza y con el objeto que produce. Es un trabajo cua­
litativo que se diferencia de otros trabajos concretos en
cuanto que crea deferminado valor de uso, o un objeto con
determinadas cualidades.

Pero en una sociedad en la que se produce, sobre todo,
para el mercado, los productos tienen que ser equiparados
haciendo abstracci6n de sus cualidad~ de sus propiedades

I C. Manc, El e"pitlll, ed. cil., t. J, p. 47.
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útiles. de su significaci6n humana. El valor conforme al cual
le compara una mercancía con otra no es su valor de uso, o
capacidad para satisfacer determinada nu:eñdad. Por su va·
lor de uso, los ob~etos se diferencian cualitativamente; cada
uno vale por sí mamo y le es indiferente el valor de U!O de
otro. Los objetos no pueden ser equiparados mientras se per.
manezca en ese plano Cualitativo, pues cualitativamente los
valores de USO no se pueden reducir a una unidad. Su equi.
paraci6n ha de ser cuantitativa, no cualitativa. Para que
puedan compararse los productos del trabajo y aparecer como
equivalentes hay que borrar su utilidad, sus valores de uso,
su capacidad para satisfacer determinadas necesidades hu·
manas. y considerarlos en la relaci6n cuantitativa que es jus­
tamente su valor de cambio.

Pero ¿sobre qu~ bases se puede establecer esta relaci6n
cuantitativa? O sea, ¿cuál es la sustancia del valor del cam·
bio? Ya sabemos cuál es la del valor de uso: el trabajo
concreto, real. Por su valor de uso, un objeto es la encar·
naci6n de este trabajo concreto, y se diferencia de otros ob·
jetos. "Ahora bien, si prescindimos del valor de uso de las
mercancías éstas solo consenran una cualidad: la de ser pro­
ductos del trabajo. Pero no productos de un trabajo real y
concreto.'" Haciendo abstracci6n de su valor de uso. los di·
versos trabajos concretos, cualitativamente diferentes, pueden
ser homogeneizados como partes de un trabajo humano. igual,
indiferente tanto a su forma como a su contenido, así como
a la significaci6n humana individual de sus productos. Este
trabajo as{ concebido es el trabajo general abdracto y él es
el que constituye la sustancia del valor de cambio.6 En cuan·
to trabajo abstracto se concibe en su generalidad. como pro-­
ceso universal ,cen el que se borra la individualidad de los
trabajadores.>I' En B se borran asimismo las diferencias cua·
litativas de los diversos trabajos concretos. individuales, pero
esta desaparición de lo cualitativo es precisamente lo que
permite nivelar los distintos trabajos como cantidades o frac·
ciones de un trabajo único. De este modo, los trabajos con·

• C. Mane, El Clllir41, ed. cit.. L l. P. 5.
I "Como valorea de cambio de masmtud diferente repretentlm un·

tidadeJ mú o menos podes de este trabajo simple, uniforme se­
neral ., abstracto que constituye la sustancia del valor de cambio."
(C. Marx, Coruribvd6" 11 '11 n"iell d. '11 .tD"DmLi ,Dlllicll, ed. Eran·
tesa. Editions Sociales, PaÑ, 1957. p. 9.)

• lbid., p. 9.
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cretos que preciJamente por su concreción o determinaci6n
específica son incomparables pueden ser medidos por su re­
ducci6n al trabajo abstracto, simple y adquirir entonces una
magnitud cuantitativa. En consecuencia, el trabajo que crea
el valor de cambio, la magnitud cuantitativa de la mercan­
cía, es el trabajo general abstracto.

Pero si el trabajo concreto puede ser comparado ~n virtud
de su reducci6n a trabajo abstracto, si el trabajo puede ser
cuantificado al prescindir de su contenido cualitativo ¿qué
es 10 que permite llegar a esta cuantificaci6n? O dicho en
otros términos, cómo se mide el valor de cambio. "¿ Cómo
se mide la magnitud de este valor? --se p~nta Marx, y
responde al canto-. Por )a cantidad de 'sustancia creadora
de valor', es decir, de trabajo, que encierran., V, a su vez,
la cantidad de trabajo que enciena se mide por el tiempo
de su duraci6n, entendida ésta como tiempo de trabajo ~
cia1mente necesario para la producción, o :tea, el tiempo de
trabajo necesario para producir la misma mercancía en las
condiciones normales de la producci6n y con un grado me­
dio de habilidad e intensidad en la sociedad. "Consideradas
como valores, las mercancías no lICIn todas ellas mú que d~

terminadas cantidades de tiempo de ',abIJjo cristtZ1i.zado.U8

El tiempo de trabajo así concebido es tambi~n una ab~rac­

ción de los tiempos particulares, es decir, de los tiempos con­
cretos, los cuales pueden estar por encima o por debajo de
la línea mart'ada por el tiempo de trabajo socialmente ne­
cesario.

La obra de arte es producto de un trabajo peculiar. Este
trabajo produce también un objeto <ttil que satisEace una
necesidad humana, a saber la necesidad de expresarse, afir­
marse y comunicarse que siente el artista imprimiendo deter­
minada fonna a una materia. El hombre produce obras de
arte por una necesidad, obras que tienen un valor de uSO
peculiar, de acuerdo con su capacidad para satisfacer esa
necesidad. En este sentido no cabe hablar de arte ~tuito;

el producto ardstico tiene por principio una utilidad, un va·
lor de uso. No hay en rigor arte por el arte, sino arte en
~)aci6n con las necesidades humanas, arte para el hombre.
El artista con su trabajo lramfonna una materia dada y la

, C. Ma~, El Capital, ed. cit.• t. l. p. 6.
8 Ibid., p. 7. (Cita del propio Ma~ de su Co"/rihei6" ti lo nI­

li~. á. la .eollo,"14 ,ollriea.)
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dota de ciertas propiedades en virtud de las cuales el objeto
creado testimorua detenninada relación con el hombre. Su
valor de uso lo crea el hombre con su trabajo, no 10 encuen­
tra de por si en la materia transfonnada y, por tanto, es
relativo a ~L La utilidad de la obra de arte, su valor de uso.
se halla condicionado por determinadas cualidades del o~

jeto, cualidades que el hombre deposita en una materia dada
mediante un proce¡o de creación. El valor de uso condicia.
nado por esas cualidades no existe, por tanto, &in el hombre
y 1610 tiene sentido para él en cuanto se halta en relación
con una necesidad humana.

Por su valor de uso, la obra de arte es el producto de
un trabajo concreto, es decir, un trabajo específlCO, peculiar
y personal, cuya peculiaridad se haIJa detenninada por el
contenido que se quiere fijar en el objeto concn:to-sensible,
y por la (onna peculiar que hay que imprimir a una materia
dada para poder objetivar y expresar ese contenido. El resul­
tado. el producto, se caracteri7.a a su vez por su concreción
y detenninaciones espedficas. por su peculiaridad y singu­
laridad. Cada obra de arte es única e irrepetible. Lo que
el artista expresa y la (onna que el artista da a su expresión
para que esta pueda objetivarse y ser comunicadas se (un­
den en una totalidad concreta y única que no admite cortes
ni desdoblamientoS. Como trabajo concreto, el trabajo artís­
tico aparece vinculado a la (orma y al contenido de la obra,
pero en su concreción, en su individualidad concreta; un hom·
bre concreto. con toda su riqueu humana, es el que se
objetiva en el curso de su trabajo. y cuanto m<\s personal
y concreta sea esta actividad -es decir, cuanto menos des­
personalizada y unifonne--- tanto mis revelar! su car!cter
creador y su contenido humano. El trabajo arti!tico que se
encarna en la obra de arte, como objeto útil que satisface
una necesidad especificamente humana de expresión, objeti.
vación y comunicación, es un trabajo COncreto y, por tanto,
no puede ser indiferente a los aspectos individuales, cualita·
tivamente distintos, de esta actividAd. No podemos, por eIJo,
comparar dos trabajos artl,tioos entre si estableciendo entre
ellos una relación cuantitativa, considerándolos, por ejemplo,
como cantidades o fracciones de un trabajo univenaJ abstrac­
to, es decir, como panes de un trabajo indiferente a los as­
pectos concretos. cualitativos. ,inRUlares de esta actividad.
De la misma manera, no podemos valorar las obl1\s de arte
haciendo abstracción de lo que hay de peculiar, de cualita·
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tivo e irrepetible en cada una de ellas, o sea de lo que las
distingue cualitativamente. Por otra parte, la reducci6n del
tiempo de trabajo artístico a un tiempo común~ tiempo
socialmente necesario para la creaci6n- respeto al cual cada
trabajo artistico representara un más a un menos, carece de
sentido en la esfera de la producci6n artistica ya que esto solo
es posible, como ya vimos, cuando se trata de la producción
en condiciones nonnales y de una capacidad creadora me­
dia. Aplicado esto último al arte solo podrla conducir a una
estandarización de la creaci6n, a su reproducción hasta el
infinito, es decir, a algo absolutamente incompatible con
el carácter creador y concreto de la obra arústica. Ad~ el
empleo de! tiempo de trabajo como medida general del tra­
bajo artístico debe descartarse porque en la actividad artís­
tica el tiempo -ni como tiempo concreto ni como tiempo
univenal ab5tract~ tiene valor alguno deJde el punto de
vista estético. El tiempo de creación puede variar conside­
rablemente de unos individuos a otros, e incluso en un mis­
mo creador. Mientras algunos escritores, por ejemplo, !le

detienen morosamente en cada línea, o a veces en cada pa­
labra, otros producen con una celeridad sorprendente. Esta!
peculiaridades pueden tener interés para un estudio psico­
lógico del proceso creador, o desde el punto de vista bio­
gráfico, pero no pueden interesar en un terreno especifica­
mente estético. La cuantificación del proceso creador,
mediante su reducción a unidades de tiempo de trabajo care­
celia de sentido como criterio para valorar lo que de por sí
~ cualitativo, es decir, el producto de este trabajo, la obra
de arte. Ello no quiere decir que el tiempo de creaci6n
sea por completo indiferente; el artista puede malograr, a ve­
ces, su creación por no haberle consagrado el tiempo sufi­
ciente, por no haber vuelto sobre algunos aspectos de ella.
Ya deda Antonio Machado: "¡ Ríete de poeta que no bo­
m!" Pero también puede frustrar la creación el volver ex­
cesivamente sobre elJa. Por ello, aconsejaba asimismo Juan
Ram6n Jiménez:

¡No la tOQ1US más
qllt 4fE tS la rosa!

Por todo esto, aunque el tiempo de ~reación forma parte
también de las vicisitudes del proceso creador, lo que inte­
resa, sobre todo, es su resultado, el producto del trabajo
ardstico y justamente no desde un punto de vista cuantita-
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tivo, sino cualitativo. Por otra parte, por su carácter indivi·
dual, concreto, el trabajo artístico es irreductible a un tra­
bajo general abstracto, del cual pudiera considerarse una
parte o fracción. La obra de arte, a su vez, es un producto
que vale por sus detenninaciones especificas, por las cuali·
dades que el artista ha sabido arrancar a una materia dada
para infundirlas, como cualidades estéticas, a un nuevo
objeto- Este objeto yale por su utilidad, por el valOt" de uso
vinculado a esas cualidades creadas -a sus cualidades esté­
ticas -y, en este sentido, no puede ser equiparado con otros
obje\OS. Cualitativamente cada obra de arte vale por 51 mis­
ma, en cuanto que satisface, con su valor de uso especifico,
una necesidad hwuana también específica. No puede ser
reducida a una unidad con el fin de ser equiparada con otra.,
a menos que se haga abstracción de sus eualidades, es decir,
de su carácter específico.

Sin embargo, la obra de arte es cuantificada, es decir. le
le atribuye un valor de cambio al entrar en el mundo de las
mercancías; o sea, al quedar sometida, de hecho, al tipo
de producci6n capitalista. En cuanto que 131 obras de arte
adquieren el estatuto ontol6gico de la mercancía, le desva­
necen sus cualidades concretas, sus valores de uso. para
hacer de eUas un más o un menos respecto a algo común, de
modo que se distinga entre si no por sus cualidades sino por
sus determinaciones cuantitativa:\.

Convertida la obra de arte en mercancla, pierde su signi.
ficaci6n hUJIlaDa, su cualidad, su relación con el hombre. Su
valor -su capacidad para satisfacer una necesidad humana
especifica mediante sus cualidades estéticu- ya no descan­
sa en 51 misma, y, por tanto, en sus cualidades es~ticas es­
pecificas, siDO en su capacidad para producir ganancia. El
valor de cambio de una mercancla, a diferencia del valor
propiamente estético, no toma en cuenta las propiedades sen­
sibles, la fonna del objeto. Su aspecto concreto-sensible le es
indiferente. Por esta evaporación de lo sensible en la mer­
canda Marx dice en El Capital que "el valor transforma
cada producto del trabajo en un misterioso jeroglüico social."
En cambio el valor estético, aunque no le reduzca a la forma
del objeto, a sus propiedades concreto-sensibles, se halla en
una relaci6n directa e inmediata con éstas. El contenido hu­
mano, la riqueza humana que se expre.u en la obra de arte
necesita forzosamente la fonna concreto-sensible para obje­
tivarse.

193



El valor de cambio de la obra de arte, como el de toda
mercanda en general, se halla sujeto a las leyes de la oferta
y la demanda que rigen en el mercado; en este sentido, ex­
presa Wlas relaciones sociales particulares, características de
la producción mercantil en su fase capitalista. El valor esté­
tico del producto artistic.o encama, en cambio, unas relacio­
nes 1OciaIes, humanu, pero en toda su riqueza y uruvenali.­
dad. Por ello, mientras el valor de cambio es inseparable del
destino de unas determinadas relaciones sociales -la produc­
ción mercantil capita1ista-, el valor del objeto estético, por
el carácter univenal de la necesidad humana que satisface,
es buscado por el hombre a lo largo de todo su desenvolvi­
miento hiatórico-social, y perdura a través de la sucesión de
relaciones sociales diversas e induso opuestas.

El valor estético es el valor especifico de la obra de arte,
pero cuanto más se subordina la producción artística a las
leyes de la producción material capitalista tanto más se tien­
de a valorar sus productos por su valor de cambio, haciendo
abstracción de sus cualidades estéticas.

Así pues, bajo el capitalismo, se tiende a que la produc­
ción artfstica sea también producción para el cambio y, por
tanto, a que las obras de arte se produzcan como mercan­
cías u objetos que se miden cuantitativamente, por su valor
de cambio. Lo que caracteriza a la obra de arte, convertida
en mercaneta, es, por consiguiente, la abstracción de sus
verdaderas cualidades. Tiene valor de cambio en cuanto que
se hace abstracción de su verdadero valor, es decir, en cuanto
que le la ignora o niega propiamente como producto arns­
tico.

Con la obra de arte se repite, pero con más duras conse­
cuencias aún, 10 ocurrido con los productos del trabajo con­
<:reto. Un objeto humano deja de verse por su significaci6n
humana. Pero, tratándose de un objeto aru!tico cuya razón
de ser estriba justamente en expresar lo humano, en testimo­
niar objetivamente la presencia del hombre, esto es más grao
ve aún, y lo es porque el trabajo artístico, como ya hemos
visto, no es reductible a un trabajo general abstracto que
fuera la suJtancia de su valor de cambio.

Ni el trabajo artistico ni sus productos pueden admitir, sin
negarse a sí mismos, la reducci6n de lo concreto a 10 abs­
tracto, de 10 cualitativo a lo cuantitativo. Pero al capitalis­
mo le interesa dicho trabajo bajo la única fonna que con·
sidera con~ente con la ley fundamental de su producción
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-producción de plusvalia-t o sea, el trabajo asalariado;
5610 le interesa la obra de arte como objeto de cambio o pro­
ducto para el mercado y, finalmente, no admite más valor
que el que tiene COmo mercancía, es decir, su valor de caro·
bio.

En suma, bajo el capitalimlo. el trabajo artístico y sus
productos se valoran haciendo abstracci6n de 5U carácter ~
pectfico. cualitativo. Esta indiferencia hacia su verdadero
valor hace resaltar el aspecto del trabajo que interesa en las
condiciones de la producci6n capitalista: su productividad.



6
PRODUcnvJDAJ) E IMPRODVCT1VIDAD
DEL 'l'RABAJO ARTlSTlOO

Desde el punto de vista de la producci6n capitaJista, sólo
existe un criterio de la productividad: la creación de la plus­
valía. "Trabajo productivo, desde el punto de vista de la 'P"?"
ducci6n capitali!ta -<Jice Marx-, ea el trabajo asalanado
que, al cambiarse por la parte variable del capital (o sea, el
valor de su propia fuena de trabajo), produce plusvalía para
el capitalista."1

El trabajo artístico produce, ciertamente, belleza, placer,
emociones o ideas bajo una. forma concreto-sensible, pero en
cuanto cae bajo la ley de la producción material capitalista
es sólo una actividad productiva. Marx ha \isto justamente
el c:a.rácm- histórico de esta concepción del arte como tra­
bajo productivo tomando en cuenta el carácter sustancial de
la producción capitalista. Es decir, tiende a ser concebido
como una actividad productiva -en sentido capitalista- en
la medida en que se realiza la hip6tesis de que toda la pro­
ducci6n material se haUa sometida al tipo de producción ca·
pitalista. Por otra parte. como veremos, este tipo de produc.
ción, al llegar a cierto grado de desarrollo, tiende a hacer
que la creación artistica encaje tambi~n dentro del sistema
económico capitalista, pero como esto contradice la esencia
misma del arte, la creación artlstica no se deja encajar en
dicho sistema y, por tanto, 5610 en cierta escala, y sobre todo
en detenninadas ramas del arte, se deja sentir con fuerza la
ley fundamental de la producci6n capitalista.

El trabajo de los artistas de otros tiempos, acogidos a las
dádivas de sus protectores o mec~. como eran las casos
de un Miguel Angel, Velázqu~ Corneille o Bach, no era un
trabajo productivo en sentido capitalista, sino un trabajo
remunerado y mal remunerado por cierto. A cambio de su
trabajo, el artista recibia lo indispensable para su sustento.
El poseedor de la obra disfrutaba de su posesi6n a cambio
de la suma que desembolsaba, pero no se servía de ella para
obtener un nuevo valor que sobrepasara al valor consumido
con su remuneraci6n. Lo mismo puede decine del trabajo

1 C. Man. HidorÍ4 ,"'i,,, ti. la "0"11 ti, 14 t'ustllllla, ro. cit.,
t. l. p. 17t.
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del artista cuando sus productos eran vendidos directamente
al comprador. en el cual se agotaba el destino de la obra.
En todos estos~ el artista creaba un objeto útil, capaz
de satisfacer una necesidad humana especifica, es decir, un
objeto dotado de un valor de uso y, al venderlo, trocaba N

trabajo por una suma determinada.
El que adquiría la obra de arte no compraba as1 un pro­

ducto que tenia unas cualidades específicas, que era resulta­
do a JU vez, de un trabajo concreto. cualitativo y que tema
un valor de wo detenninado. Es decir, la obra tenía para ~l

una significaci6n humana y ~1 mismo, COmo hombre concreto,
entraba en esta relaci6n. No se borraba, por tanto, el carácter
concreto del trabajo ni del producto mismo. En esta rela­
ción directa entre el productor y el poeeedor, la obra artística
no pasa propiamente por el mercado j no es, en consecuen­
cia, una mercancla, es decir, no interesa el producto en
cuanto puede tener un valor de cambio superior a su precio
de compra. Sólo interesa su valor de: uso real, y la utilidad
especlfica y concreta que el artata ha sido capaz de mate­
rializar en él con su trabajo. Pero este trabajo artístico cuyo
valor se agota en su valor de uso y que no produce un valor
sobrante para otros, o sea, plusvalía, es un trabajo impro­
ductivo desde el punto de vista de la producción capi­
talista.

En erecto, mientras el artista s610 crea un valor de uso.
es decir, mientras s610 produce un objeto que vale por su
utilidad humana, concreta, su trabajo es improductivo, jus­
tamente por ser un trabajo creador que satisface la necesi­
dad de expresión y comunicación del hombre. Este trabajo
concreto, eualitativo, enriquece espiritualmente tanto al pro­
ductor como al consumidor, pero aun ast --desde el punto
de vista capitalista- es improductivo mientras no enriquez­
ca materialmente a unos hombres engendrando un valor nue­
vo, o plu.walía. Ahora bien, la productividad con este sentido
sólo existe para el capitalista, es decir, para quien puede
comprar esa mercancía específica que es la fuerza de trabajo
del hombre y, poni~ndola ~ acción, crea un valor sobrante
-o plusvalla- que excede al de su propio valor. Para el
productor no rige semejante productividad. Así, pues, cuando
se habla de trabajo productivo o improductivo -según que
reproduzca o no, incrementándola, la suma desembolsada, es
decir, según que convierta a ésta o no en capital- se está
clasificando el trabajo desde el punto de vista de la produc-
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tividad capitalista que, no existe, en modo alguno para el
productor.

Desde este ángulo, no hay trabajo o producto que, por
principio, no pueda ser productivo. Y, por tanto. el trabajo
artístico y sus productos también pueden volverse producti­
vos. Como dice Marx ~· .. .lo que clasifica a un trabajo
como productivo O improductivo no es forzosamente el carác­
ter eapeci.al del trabajo ni la forma de su producto. Un mis­
mo trabajo puede ser productivo, si ]0 compra un capita­
lista, un productor, para obtener de él una ~nancia, o
improductivo, si lo compra un consumidor, una persona que
invierta en él una parte de sus rentas para consumir su valor
de uso ..• '"

La productividad, por tanto, no depende del carácter del
trabajo -físico o artístico- ni de la forma del producto;
la productividad tiene que ver con la forma específica que
reviste en la sociedad capitalista la producción como produc­
ci6n que no tiene por objeto directo satisfacer necesidades
humanas. sino crear plusvalía. Marx pone una serie de ejem­
plos de la productividad de las actividades artisticas: "Un
escritor es un obrero productivo, no porque produzca ideas,
sino porque enrique a su editor..• ,,. Un actor, incluso un
clown, puede ser, por tanto, un obrero productivo si trabaja
al servicio de un capitalista. de un patrón, y entre~ a éite
una cantidad mayor en trabajo de ]0 que recibe de él en
forma de salario...• Del ejemplo de MillOn. puesto también
por Marx, se deduce que, cuando el poeta crea por un im­
pulso natural, su trabajo es improductivo. en tanto que el
crea libros como mercanctas, sujeto al capital que ha de ha­
cer incrementar, realiza un trabajo productivo.lI

En cuanto que el trabajo artístico crea un nuevo valor o

• C. Marx, HisloritJ errlieil d. lIS t.~ríil J. liI ,1usvlllÍ41. ed. cit.,
p. 182.

a Jbid., p. 176.
, Jbid., p. 17.5.
1I "Cuando Milton, por ejemplo, esen'bla El P.,also p.,Jitlo, era

UD obrero improductivo. En cambio, e. un obrero productivo el
autor que suministra a su editor originales pan ler publicadot..
Milton produjo El PilY/ÚsO pnditlQ como el gusano de teda produu
leda: por un impulto de la naturaleza. Dttpu& de 10 cual, ~di6
IU producto por ciDco b'bru eaterlinu. En cambio, el autor que fa­
brica libl'Ol, maDuales de economla polh.ica por ejemplo, bajo la
di~ci6D de tu editor, et un obrero productivo, 1'ues IU producci6n
111 hAlla aometida por defmici6n al capital que ha de haen fructi·
ficar". (Ibid., pp. 28.5-286.)
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plusva1ía, incrementando el valor, p~ente establecido.
de su fuena de trabajoj es, por consiguiente, un trabajo pro­
ductivo desde el punto de vista capitalista. Esta condición de
trabajo que produce plusval~ convirti&ldose directamente en
capital, o que sirve al capital como medio para producir plus­
valía, es lo único que define la productividad. Por tanto,
10 que tiene de productivo el trabajo artistico, "00 se halla
vinculado para nada al contenido concreto del trabajo, a su
utilidad especial, al valor de uso determinado en que le trae
duzca...• Como trabajo productivo, el trabajo aJ"ttstic:o pierde
lo que tiene de especlfico, de trabajo concreto y cualitativo su·
perior, y sus productos se despojan asimismo de su naturaleza
espedfica, cualitativa, para ser pura y simplemente mera
cancías.

Ahora bien, al perder su naturaleza específica, cualitativa,
concreta el trabajo artístico ¿qué forma adopta? O, en otros
términos, ¿romo ha de ser el trabajo artístico para que pro­
duzc.a mercanclas o, más exactamente, plusval[a? Para que
sea productivo es preciso que adopte la única fonna que
pennite crear un valor sobrante, y así incrementar el capi.
tal, o sea, la fonna de trabajo asalariado. Desde el punto de
vista capitalista no hay más trabajo productivo que el asala·
riada. "El trabajo asalariado es el único que produce capital,
el único que reproduce, incrementándola, la suma desembol·
sada y suministra más trabajo del que contiene en forma de
salario. Es la fuerza de trabajo, cuyo producto excede de su
propio valor.'>7

Puesto que el único trabajo productivo que admite el ca­
pitalismo es el que puede cambiarse por capital, es decir, el
que produce plusvalia, y puesto que esta productividad 1610
se alcanza cuando reviste la fonna económica de trabajo asa·
lariado, la actividad artística 1610 será productiva en la me·
dida en que cobre esta forma económica, o se acerque a ella.
Pero la tendencia a someter dicha actividad a las leyes del
trabajo asalariado entraña llevar la enajenación del obrero,
con todas las consecuencias negativas que implica y, en par.
ticulart la coerci6n, a una esfera --como la del arte-- que
por esencia, es la esfera de la creaci6n y la libertad. Al ase·
mejarse el arte al trabajo asalariado o mercenario, como le

• C. Marx, Hislon. '"'¡'II 11# ,. I#o,la d# ,. pluJvfZlill, ed. cit., p.
285.

T lbicl., p. 171.
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llamaba Kant, !le pone en juego el destino mismo de! arte
como actividad creadora y libre en la que el hombre se afir­
ma y expr'e$a con toda! las potencias de su ser. El trabajo
artístico solamente puede salvaguardar su esencia creadora
y libre manteniéndose como una actividad improductiva, des­
de el punto de vista económico, es decir, sU!ltrayéndose a la
ley fundamental de la producci6n capitalista. En suma, man­
teni~ndose como actividad incompatible con el trabajo asa­
lariado.



7
EL TRABAJO ASALAJUADO
Y L\ AcnVIDAD ARnSnCA

En los Manuscritos económico-filosóficos d, 1844 Mane ~
ñata, frente a Hegel, la ambivalencia del trabajo humano.
En él se juega por decirlo ui, el destino del ser humano; en
él a~e el hombre en toda su grandeza y miseria. Por
medio del trabajo el hombre se ha elevado, se ha despegado de
lIU ser meramente natural, para convertine en un ser natural
humano; gracias a él se ha humanizado y se ha elevado ~
bre sí mismo. Por el trabajo, como actividad consciente y
libre, el hombre se ha afinnado, a su vez, Con su conciencia
y libertad. El trabajo como actividad consciente es funda­
mento de la elevación de la conciencia humana, y funda­
mento también de la libertad del hombre. Y en cuanto im­
plica constante humanizaci6n de la naturaleza y del hombre
mismo, es decir, paso de un mundo en si a un mundo hu­
mano que s6Io existe como resultado de la actividad del
hombre -paso, por tanto, del no ser al ser-, el trabajo
es creación: creación de un nuevo ser. Tal es la grandeza
del trabajo humano. Por esta grandeza -ya vislumbrada por
Hegel- cede su sitio a su miseria -al lado negativo que
Hegel, según Mane, no llegó a ver-; en las condiciones
particulares de la sociedad dividida en clases, el trabajo pier­
de su carácter originario como actividad consciente, libre
y creadora, para convertirse en una actividad ajena, forzada
y mercenaria, merced a la cual el hombre se degrada y arrui­
na física y espiritualmente. Tal es el trabajo enajentulo que
alcanza su expresión más acabada en las condiciones pecu­
liares de la producci6n capitalista, y que Marx analiza en sus
Manuscritos de 1844.

En una obra posterior, de los años 1857.1858, que Marx
dejó también como manuscritos, Estudios para uroa crítica
de la uonomta poUtica,1 Marx vuelve de nuevo sobre el fe­
n6meno de la enajenación del trabajo estudi6.ndolo en la
forma de trabajo asalariado que reviste en las condiciones

1 Estos manulCritOl fueron publicados por primenl vez en &le­
min en M~ú en 1939 por el Instituto Man.Engels-Lenin con
el titulo de Gllmdra$ll d" K,¡eUc d" pclifis~htn O"konomi, (Ro­
A,nfw..,f). Fonnan un lNetO volumen de 764 riginaa, divido en dos
grandes partes: el capitulo sobre el dinero y e capitulo sobre el ca·

201



de la producci6n capitalista. El análisis que Marx lleva a
cabo particularmente en el capítulo II sobre el capital. nos
permite ver con mayor claridad en qué consiste, a juicio suyo,
la incompatibilidad radical entre el arte y el trabajo asala­
riado. con lo cual podemos comprender a si mismo la raíz
de la hostilidad del capitalismo al arte.

Marx tiende justamente a establecer una analogia entre
el arte y el trabajo, romo actividades libres y creadoras, para
señalar después su oposici6n cuando el trabajo pierde su
carácter de arte, o este último se asemeja al trabajo asala·
riado.

El trabajo pierde su carácter artístico, es decir. creador,
en cuanto se separa o abstrae de los diferentes in~entes

del proceso mismo de trabajo, estableciendo una relación de
exterioridad, indiferencia entre ellos. Las condiciones mate-­
riales de la producci6n se separan del productor y éste adopta
una actitud formal o indiferente hacia su propia actividad.
"Las condiciones objetivas del trabajo cobran una existencia
subjetiva frente a la capacidad viva de trabajo -del capital
sale el capitalista-; por otra parte, la existencia meramente
subjetiva de la capacidad de trabajo frente sus cond:ciones
propias le da a dicha capacidad una forma objetiva pura·
mente indiferente con respecto a esas condiciones"'! El tra­
bajo asalariado establece así un divorcio entre las condicio­
nes materiales del trabajo y la capacidad de trabajo del pro-­
ductor. Pero esta relaci6n de indiferencia o extrañamiento
se extiende a todos Jos elementos del proceso de trabajo. "El
material que elabora es material ajeno y así mismo el ins­
trumento es un instrumento ajeno,' su trabajo aparece sola­
mente como accesorio de la sustancia y no se objetiva, por
tanto, en algo perteneciente a ¿l. Más aún, incluso el trabajo
vivo aparece como algo ajeno frente a la capacidad de tra­
bajo, cuyo trabajo es y de la cual representa una manifes­
taci6n vital [ ..•] La capacidad de trabajo se comporta ante el
trabajo como una capacidad ajena [...] Su propio trabajo es
para él al!tQ tan ajeno -sometido a su dirección, etc.­
como el material y el instrumento. De aqu[ también que el
producto aparezca como una combinaci6n de material, ins-

pita1, precedido,. a su vez, por un ~Jtudio d~ lu ftlaclones enh'e
producción. consumo, diJtribuici6n y cambio, a,i como del m~todo
de la economfa política. En el pruente tnlbajo citamos [GrulI­
t1riss, ••. ) por dicha edición.

:1 C. Marx, Grtlllilrisl' ••• , p. 566.
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trumento y trabajo ajenos, como propiedad ajena y que des­
pués de la producción se empobrezca todavía más."· La
enajenación del obrero es tan profunda que todo :se vuelve
ajeno para él: su trabajo. el material, los instrumentos de
trabajo y, por consiguiente, el producto mismo. Resultado:
un empobrecimiento material y espiritual cada vez mayor
para salir del cual tendrá que pasar primero por el reconoci­
miento de que el producto, en el que se combinan una serie
de ingredientes ajenos, es un producto suyo.·

El trabajo asalariado hunde asI al hombre en la pobreza
humana má.s absoluta; lo vivo, lo creador, lo concreto se des­
vanece en él para volverse una abstracci6n de lo verdade­
ramente vivo y real. Es, en efecto, "el trabajo vivo como
abstracci6n de los momentos de su realidad efectiva (y, a la
vez, no-valor); total despojo, carencia de toda objetividad,
existencia puramente subjetiva del trabajo. Trabajo como la
pobreza absoluta; la pobreza no como defecto, sino como
total exclusión de la riqueza objetiva,'"

El trabajo asalariado se presenta, pues, como una actividad
en lo que lo muerto domina sobre lo vivo, lo abstracto sobre
lo concreto y determinado. Esta abstracci6n e indetermina­
bilidad alcanza tanto a la relaci6n entre el capital y el tra·
bajo, y a la relación entre el productor y su trabajo COmo
a las relaciones entre los hombres. La individualidad -trátese
del trabajo, del producto o de una relaci6n humana- se
desvanece. "Aunque en cada CaJO concreto el trabajo es un
trabajo detenninado, el capital puede enfrentarse a cada
determinado trabajo; la totalidad de los trabajos se enfren­
tan a él en potencia, siendo casual el que uno de ellos pre­
cisamente se le enfrente. Por otra parte, el obrero mismo es
por completo indiferente a la determinabilidad de su tra·
bajo; ésta como tal carece de interis para él, y 5610 le inte­
resa como trabajo en general .••,J' Mane señala asimismo
que el obrero solo tiene carácter econÓmico cuando es porta­
dor del trabajo como tal, o sea cuando entra en una rela·
ción abstracta tanto con esta actividad como con el capita­
lista en contraposici6n al cual se define. "Este no es el carác­
ter del artesano, del miembro de un gremio, cuyo cañcter
econ6mico reside precisamente en la delerminabilidad y en

3 C. Manl, Grurad,im •• ,. p. S66.
4 Ibid., pp. s66-367.
11 Ibíd., p. 2O!!.
.. Jbíd., p. 2M.
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su relaci6n con determinado maestro!'! Este contenido de­
tenninado del trabajo es propio de todo trabajo verda<kra.
mente creador y por él se asemeja al arte. De ahí que al
perder esa determinabilidad en las condiciones del trabajo
asalariado, el trabajo y el arte se divorcien. es decir, el tra­
bajo pierde el carácter artbtico que todavia tiene en la Edad
Media el trabajo del artesano. La relaci6n de extrañamiento
y oposici6n del capitalista y el obrero. así como entre éste
y sus productos, se traduce, por tanto, en la separación y
oposición entre el arte y el trabajo, en cuanto en que éste no
se revela ya en un principio creador, artístico. "Esta relaci6n
econ6mica -el carácter que revisten el capitalista y el obre­
ra como extremos de una relación de producd6n- se des.
arrolla. por consiguiente, de un modo tanto más puro y ade­
cuado cuanto más va perdilmdo el trabajo su carácter de
arte ¡ o sea en la medida en que su particular destreza se con­
vierte en algo cada vez más abstracto e indiferente, en una
actitud más y más puramente abstracta, meramente mecáni.
ca y por tanto, indiferente a su fonna especifica; en una
actividad puramente formal, o, lo que es lo mismo, pura­
mente material o indiferente a la forma...•

Vemos, pues, que Marx caracteriza aquí el trabajo asala·
riado por la pérdida de su carácter artístico. Si relacionamo!l
esta caractenzaci6n con la significaci6n creadora, humana,
espiritual que, de acuerdo con los Manuscritos de 1844 se
pierde en el trabajo enajenado, queda claro en qué sentido
se habla ahora del carácter artístico del trabajo. No se da
éste porque el trabajador. al transformar una materia dada,
se preocupa ante todo, de crear un objeto estético. olvidando
que todo producto de su trabajo tiene que satisfacer una
necesidad humana determinada. es decir. posee un valor de
uso, cumple una funci6n utilitaria. El trabajador no puede
renunciar a cumplir esta función que es esencial para ~l

como creador de valores de uso materiales, por as{ decir. Pero
al crear este objeto práctico en la medida en que crea libre.
mente y en que no mantiene una actitud meramente fonnal.
mecánica o abstracta con su trabajo y su producto, no puede
dejar de objetivar sus fuerzas esenciales humanas, de verter
en los objetos que crea una si~ificaci6n humana que en él
se objetiva y materializa.. En este sentido, el trabajo adquiere

7 C. Marx, Grvndris... ••• p. 204.
a Ibid.
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un sentido creador; por ello, el hombre no puede permane­
cer indiferente ante él, y se reconoce tanto en su actividad
COmo en sus productos. Lo que Marx llama el carácter ar­
tistico del trabajo se identifica con su carácter creador espi­
ritual y libre y, en este plano, arte y trabajo se asemejan. El
trabajo es siempre transformación de una materia dada; esta
transfonnaci6n puede revestir un e.a.ráctu artístico, aunque
el hombre no pretenda crear deliberadamente un objeto es­
tético, en cuanto que mantiene una actitud específicamente
humana hacia $U actividad y sus productos. En este sentido,
afinna Marx que, "crea también con arreglo a las leyes de
la belleza", es dedr, haciendo que el objeto del trabajo apa­
rezca como obra suya, como su realidad, como la obj':tivaci6n
de sus fuerzas esenciales.11

Cuanto más se afirma el carácter artístico del trabajo tan­
to más se acerca al arte, es decir, a la actividad en la que
el hombre despliega y objetiva, deliberadamente, su esencia
humana. Por el contrario, cuanto más pierde su carácter ar­
tistico tanto más se aleja el trabajo del arte, hasta conver­
tirse en una actividad puramente fonnal y mecánica que
se opone radicalmente a él. El arte aparece entonces corno
la esfera propia de la riqueza espiritual perdida en la esfera
del trabaJO.

Marx señala, por tanto, la hermandad originaria entre
el arte y el trabajo, a la vez que su oposición en las condi­
ciones de la ~roducci6n capitalista. Se trata, pues, de una
oposici6n histórica, relativa, entre el arte y una forma hist6­
rico-social del trabajo humano, el trabajo asalariado. Es la
producci6n material capitalista la que opone el trabajo al arte
al desposeer al primero de su carácter vivo, creador, artís­
tico, es decir, al adquirir la forma OOrKUesa de trabajo. Aho­
ra bien. esta oposici6n sólo debiera afectar, en principio, al
trabajo, es decir, a la actividad que se ve negada en su esen­
cia creadora, pero no al arte. Dicho en otros ténninos: del
hecho de que el trabajo pierda su carácter artlstico no se
deduce de un modo directo que el ane se vea afectado ne­
gativamente. Por el contrario, el arte debiera aparecer, enton­
ces, como la esfera propia de la creación y la libertad. Lejos
de sufrir la suerte del trabajo asalariado, debiera ver real­
zada su función como actividad creadora y libre. Y en este
sentido concibieron $U naturaleza tanto Kant como Adam

11 C. Marx, ManusóTílos.", p. 68.
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Smith. quienes coineidían en oponer el arte y el trabajo. COmo
se contraponen la esfera de la libertad y de la coerción
(concepción del trabajo como "maldición" y dolor. y del ar­
te como libertad y placer). Ni Kant ni Adam Smith se ima­
ginaron que el arte pudiera sentirse también afectado nega­
tivamente por los males que aquejaban ya al trabajo. Y, sin
embargo, d arte no podía escapar a ellos al hacerse de la
actividad artística una actividad productiva, al adquirir la
obra de arte el carácter de mercancía y, finalmente, al pre­
tenderse que el trabajo artístico revistiera la forma bu~esa
del trabajo asalariado. Por consiguiente, en estas eondiclOnes
la oposición entre el arte y el trabajo no consiste solamente
en la pérdida del carácter artístico de este último, es decir,
de su principio creador, y, en consecuencia, en el alejamiento
del trabajo respecto de! arte hasta desaparecer su hennan­
dad originaria; consiste asimimlo en que el arte pierde tam­
bién por decirlo así. su carácter artístico, o sea entra en
contradicci6n conMgo mismo, en cuanto que se intenta exten·
der a él la forma burguesa de trabajo -el trabajo asa·
lariado- que niega en él lo que es consustancial con el
arte.

Si. como dice Marx, la transformación del trabajo en tra­
bajo asalariado. o sea, en una actividad puramente abstrac­
ta, mecánica e indiferente a su forma, significa que pierde
su carácter de arte, la extensión de las leyes de la produeci6n
material capitalista al trabajo artistico solamente puede siK­
niCicar la negaci6n de la ; tividad artística como tal. Ello
quiere decir, a su vez., que la forma económica que reviste
el trabajo en la sociedad capitalista no puede ser aplkada a
la creaci6n artística sin destruir su propia naturaleza. El
trabajo artístico no puede presci··'iir, en modo alguno, de su
fonna concreta, individual ya que consiste justamente en ella.
El artista no puede ser indiferente hacia la detenninabilidad
de su activi~ad ni su capacidad creadora puede convertirse
en algo abstracto, puramente mecánico Y. por tanto, indife­
rente a su forma individual e5pf!dfica. Por su propia estruc­
tura, como vemos, no puede admitir esa r~ucción de lo con­
creto a ]0 abstracto, de lo individual a lo ~neral, de lo vi"'o
a lo muerto, que es propia del trahajo asalariado. I.a deter­
minabilidad de] trabajo arttstico determina, a su vez, la de
su producto; toda verdadera obra de arte es, en efecto, úni­
ca e irrepetible~ tiene lIn \'alor propio que depende de sus
cualidades específicas y, de su capacidad peculiar para satis-
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facef, en virtud de eUas, una necesidad humana de afinna·
ci6n, expresi6n y comunicación.

Al asemejar el trabajo artístico al trabajo asalariado, al
convertir la creaci6n artística en producción para el merca­
do (producción "productiva"J producci6n por la producci6n,
o producción de plusvalía) y valorar la obra de arte no por
SU valor de uso específico, espiritual, sino por su valor de
cambio. económico, es decir, al aplicane a la producción
artística las leyes de )a producci6n material capitalista, el ar­
te se ve negado o limitado en su estructura interna propia,
como manifestación de )a capacidad de creación del hombre.
En este sentido, en cuanto que )a producción capitalista ex­
tiende su acci6n a la esfera del arte, y niega en esta esfera
el principio creador -artístico- que niega a su vez, en el
trabajo mismo, Marx afinna que es hostil al arte. Esta hos­
tilidad revela que. bajo el capitalismo, )a ley fundamental
de la producci6n no sólo lleva a separar al arte del trabajo.
sino que tiende, igualmente, a asemejar al arte al trabajo en
la forma económica de trabajo enajenado.



8
LA UBERTAD DE: CRueION
y LA PRODUOClON CAPITAUSTA

La tesis marxista de la hostilidad del capitalismo al arte
permite lituar sobre una base real el problema. vital para el
artiSlat de la libertad de creaci6n. Este problema se, plantea
efectivamente desde el momento en que el arte. siendCl' como
es, por esencia, una de las manifestaciones supremas del hom­
bre como ser consciente, libre y creador, se ve sujeto a las
leyes de la producci6n material capitalista, con lo cual se
reduce o anula incluso la libertad de creación.

La libertad de creaci6n del artista. como cualquier otra.
no tiene nada que ver con la libertad en un sentido idealista
que excluye todo condicionamiento o dependencia. Se halla,
como toda libertad concreta, en una unidad dialéctica con
la necesidad; es decir, no implica una dependencia absoluta,
ya que esto haría imposible la libertad; ni tampoco una in­
dependencia total que 5610 puede existir imaginaria, ideal­
mente, pero no en la actividad real, concreta del hombre
concreto que es el artista que (onna parte de un mundo
humano detenninado, y que, por tanto, se haya condicio­
nado hist6rica, social, cultural e ideológicamente. Por excep*
donal que sea su penonalidad creadora, su singularidad es
siempre la de un ser social. Su libertad de creación por con­
siguiente, no tiene nada que ver con esa libertad absoluta,
anárquica o señorial que 5610 existe idealmente, o que se
proclama, a veces -como señala Lenin- para ocultar las
más turbias dependencias.1

La libertad de creación del artista lIe afirma, pues, en re­
lación indisoluble con cierta necesidad que cobra divenas
formas (condicionamiento social, espiritual, ideológico, tipo
y nivel de relación con la realidad, grado de conocimiento

J "En una lOCiedad basada IObre el poder del dinero. en una
toCiedad donde las masa. trabajadoJ'U padecen miseña y donde un
puñado de ñc.achOll viven parasitariamente, no ¡uede haber "libu­
tad" real y verdadera••• Vivir en una liOcieda y no depender de
ella et imposible. La libertad del escritor burguE., del pintOf, de la
actriz, el 11610 una dependencia enmaac.arada (o que le trata hip6­
critamente de enmascarar) de la bolsa de dinero, un aobomo. una
forma de prostitución." (V. l. Lenin, La or,aJliZflci&n d#l Partido
"1 la li/tralUra lit partido. En Obras complllas, ed. cit. t. lO, p.
41.)
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y dominio del material y de los medios o instrumentos de
expresión, tradiciones nacionales y artísticas, cte.). La liber­
tad no ccnsiste, pues, en un ignorar o volverse de espaldas a
este diverso condicionamiento, sino en un modo peculiar de
relacionane con él, relación en la que el artista !6fo se afIrma
en la medida en que supera ese ccndicionamiento (conquista
de lo universal humano a partir del condicionamiento hi..
tórico, social de clase o nacional; dominio del material ;
transfiguración de la realidad de que parte, ete.). La liber­
tad de creaci6n, en este sentido, no es algo dado; sino una
conquista del artista sobre la propia necesidad. De esto se
desprende: a) que esta necesidad no contradice, por prin­
cipio, la libertad de creaci6n; b) que esta libertad de crea­
ci6n sólo adquiere un contenido concreto cuando el artista
logra afinnarse sobre la necesidad. Toda gran obra de arte
es, en este sentido, una manifestaci6n concreta, real de la
libertad de creaci6n del hombre.

Pero la relaci6n entre libertad y necesidad no es tampoco
una relaci6n absoluta. La libertad no puede afinnarse ante
toda necesidad. La libertad naufraga, se ve limitada o anu­
lada, allí donde la necesidad, por principio, destruye la re­
laci6n subjeto-objeto que hace posible una actividad verda­
deramente libre y creadora. La creación artística supone
la transfonnaci6n de una materia dada para que emerja
así un nuevo objeto, humanizado, en el que se objetiva el
sujeto y, en el que éste, a su vez, se reconoce a sí mismo
y puede ser reconocido por }()s demás. El sujeto crea, en con­
secuencia, para satisfacer una necesidad de objetivación y
comunicaci6n, que sólo se satisface poniendo en juego IU ac­
tividad creadora que culmina en la existencia de un objeto
para si y los demás. Ahora bien, como el artista crea con­
forme a un necesidad interior su relaci6n con el objeto y
con su actividad creadora es una relaci6n intrlnseca, nece­
&aria., es decir, no puede serie indiferente; tiene para él un
contenido concreto. Cuando el artista Crea por la necesidad
de subsistir, y, en consecuencia, para el mercado, ya no crea
propiamente para si, sino para otro, pero para otro con el
que se halla en una relaci6n de exterioridad semejante a
la que mantiene el obrero con el capitalista. Su actividad
cobra un carácter !onnal, abstracto; tanto más abstracto y
formal cuanto más limita su personalidad creadora individual
en aras de los gustos e ideales que dominan en el mercado.
Esta limitaci6n de su personalidad creadora implica un~
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limitaci6n de su libertad de creaci6n, pues esta libertad sólo
puede manifestarse en el despliegue de su propia persona­
lidad y no en una nivelaci6n de ella con las de otros bom­
bres, nivelaci6n que se impone necesariamente en cuanto
que el trabajo artístico adquiere por exigencias del mercado
un cadeter formal y abstracto. La libertad de creación es,
~ una condici6n necesaria para que el artista pueda des­
plegar su personalidad, pero, a su vez, es incompatible con
la extensi6n de las leyes de la producci6n material capitalista
a la creación artIstica.

Mane ya tuvo conciencia de esta incompatibilidad entre
libertad de creaci6n y creación para el mercado irn:luso en
su juventud, antes de haber desentrañado el secmo de la
producci6n capitalista como producci6n que satisface, ante
~odo, la creación de valores de cambio. Así, ya en mayo de
1842, aborda el problema de la libertad de creación en re­
laci6n con la libertad de prensa. Con este motivo, en un ar­
dculo publicado en La Gaeeta Renana, impugna la posición
de los diputados de la Dieta <¡ue enfocan este problema de
acuerdo con 101 intereses particulares del ~rupo social que
representan. Los diputados burgueses de la Dieta defienden
una libertad de pren!13. que corresponde a sus intereses. Para
ellos la prensa es una industria y la libertad de prensa es
una parte de la libertad industrial. Marx considera que la
prensa as{ concebida implica su de~dación, y que esta liber­
tad de prensa que los diputados renanos reivindican no tiene
nada que ver con la verdadera libertad, pues ula primera
libertad de la prensa consiste precisamente en no ser una in­
dustria...• En el marco de esta concepción sitúa Marx la
incompatibilidad entre el trabajo del escritor como fin. es
decir, como trabajo que satisface su necesidad espiritllal de
expresi6n, y como medio, en cuanto el escritor se ve obliKado
para subsistir a satisfacer la5 ner:esidades de otro. UEI f'~ri­

tor debe, naturalmente. ganar din~ro para poder escribir y
vivir, pero no de~ vivir y escribir, en nin~n caso, para ga­
nar dinero...• Su trabajo deja de ser, en este caso. un trabajo
verdaderamente libre) un fin en si, para convertirse en me­
dio de Sllbsistencia para sí o de ganancia para Jos otros. Y
ast Jo afirma Marx categóricamente: UEI escritor no consi-

a C. Man(, D.kt'l IOb,. 14 ,;"",.,1 J. ".ru.. En K. Man y
F. Enreb. Su, ,. UUlr.,." d r.". TexteI choi.is par Jean Frevine,
Pnú. J954, p. 19S.

• Ibid.
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dera de ninguna manera sw trabajos como un medio; son
fines en si. Y hasta tal punto no son un medio para sí ni
para los otros que, cuando es necesario, sacrifica a su exis­
tencia su existencia personal [...] El escritor que rebaja la
prerua hasta hacer de ella un simple medio material, merece
como castigo por este cautiverio Interior, el cautiverio exte­
rior, es decir, la censura, aunque su existencia misma es ya
para él un castigo.Ut

En efecto, el artista que se ve obligado a vender su talen­
to creador, a producir para el mercado, ve reducirse sus
posibilidades creadoras. Por tanto, en la medida en que las
leyes de la producción capitalista se extienden a la esfera de
la creación artística, el artista se en(.'Uentra en contradicción
con el sistema c<:onómico en el que se integra su producción.
ya que su necesidad de crear libremente entra en conflicto
con la sujeci6n a que obliga la producción para el mercado.

El artista no puede renunciar a la libertad de creación
sin sacrificar su propia actividad artística, es decir, sin re­
nunciar a satisfacer verdaderamente su neeesidad vital de
expresión y comunicación. No puede dejar de crear para
escapar a este conflicto, pues el enmudecimiento lignificarla
un doble suicidio:, artístico y humano, ya que 1610 creando
pone de manifiesto su dimensi6n humana más profunda. Al
poner fin Rimbaud, en plena juventud, a su existencia crea·
dora, no sólo se truncaron para siempre las posibilidades
creadoras de un poeta genial, sino que el mundo de la ena­
jenación -de la enajenación del no-obrero como decía Marx
en los Manuscritos de 184+- se enriqueció con un rico co­
merciante en marfil. Al dejar de crear Rimbaud, dejó de
existir para siempre el hombre verdaderamente rico que sen­
da su anterior necesidad humana de expresi6n.

En el conflicto con una sociedad que envilece y d~ada
su producci6n. el artista no puede ~r la vSa del silen­
cio, de la renuncia a su actividad creadora, sin abrir con
ello de par en par las puertas que salvaguardan, en un
mundo enajenado, su condición humana. El artista puede
seguir otra vía: tratar de afinnar su libertad de creación en
un mundo que pugna por limitarla o anularla al pretender
convertir su obra en mercaneta. El artista produce para si
y para otros a los que su mensaje no puede llegar porque
se le cierran las vías de acres<) a eltas al negarte él a pro-
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ducir por una necesidad exterior. es decir, para el mercado;
su obra. por otra parte, entra en contradicción con los
gustos e ideales que rigen en la producción mercantil y, por
tanto, no encuentra comprador. El artista crea, enton<:es,
heroicamente por una necesidad interior de expresión, liD
hacer concesiones que limiten su libertad de creación; su obra
surge a espaldas del mercado artistico o como un desafío a
sus exigencias. Este desafío, esta insobornable fidelidad a la
necesidad vital de crear por un impulso interior. no externo,
podemos asociarlo, por ejemplo, al nombre de Van Gogh.
Pero la rebelión contra las leyes implacables de la produc­
ción capitalista, no transcurre impunemente. La historia del
arte del último tercio del siglo pasado y comiem:os del pre­
sente, nOS muestra el terrible precio que los más grandes
creadores hubieron de pagar por rebelarse: el hambre, la
miseria, el suicidio o la locura.

El artista trata también, a veces, de escapar a la acci6n
de la ley de la producción material capitalista, desdoblando
su actividad creadora. En un caso produce para sí, es decir,
para :satisfacer su necesidad interna de expresión y comuni·
caci6n y, en otro, produce para el mercado, o lea, para la·
tisfacer una necesidad exterior. El artista reproduce as{ en su
existencia como tal el desdoblamiento típico del hombre
real en la sociedad burguesa. Al igual que este hombre real
que lleva una doble vida en la sociedad capitalista, sin que
pueda lograr integrarlas en una sola, su vida privada y su
vida pública, el artista desdobla su vida artística en una
creación auténtica, expresión de lo que para él es su verda­
dera existencia, su existencia radicalmente individual, y una
creación pública para satisFacer una necesidad exterior, y en la
que, lejos de afinnane, no hace más que anular o mutilar
su verdadera personalidad creadora. Es la via que escogen,
por ejemplo, los artistas que para subsistir se deciden en los
palses capitalistas a hacer arte publicitario. La publicidad se
halla al servicio directo e inmediato de los intereses del co-­
mercio y la industria. El artista que pone su talento al ser·
vicio de la publicidad tiene que atenene a una serie de exi­
gencias que solo pueden contribuir a despersonalizar su obra
y agostar su propio talento creador, pues las características
del arte publicitario acaban por crear hábitos que obstruyen,
con el tiempo. los canales por los que debe discurrir un
verdadero impulso creador. En efecto, la obra del artista
publicitario debe distinguirse por su sencillez, claridad 'l falta
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de complejidad con el fin de asegurar una fici1 comunica­
ción entre ella y el público. Todo en ella tiene que ser fácil­
mente reconocible -el tema, la intención, ete.- y todo debe
contribuir a influir directa e inmediatamente y, en fonna
inequtvoca, sobre el espectador. La obra publicitaria debe
ser, ante todo, eficaz, capaz de provocar en forma directa
y segura el efecto deseado: atraer la atención del posible con­
sumidor hacia el producto que se pondera e influir sobre él
sin reparar en medios. Independientemente de los problemas
de orden moral e ideológico que el cultivo de un arte así
plantea al artista verdadero y a su reputación, las exigen­
cias de la realización artística en este terreno que llÓlo se
satisfacen con el desvanecimiento de la personalidad crea­
dora, es decir, con la despersonalización de sus esfuerzos,
acaban por frustrar las verdaderas energfas creadoras de un
artista dotado. Tal es el saldo negativo que, en los países
capitalistas altamente desarrollados, arroja para un verda­
dero artista el arte publicitario. Y tal es la dolorosa situa­
ción a que se enfrenta el artista que para escapar, en la
sociedad capitalista, a la transformación de sus obras en mer­
cancl~ o porque sus obras -por las limitaciones del mer­
cado, o su rechazo de él- no le aseguran su existencia ma­
terial, desdobla su actividad creadora y pone parte de ella,
o la mayoría de sus esfuerzos, al servicio de la publicidad
comercial e industrial. El artista arruina as{ una serie de po­
sibilidades creadoras a la vez que contamina con los proce­
dimientos negativos seguidos en el arte publicitario la obra
verdaderamente artística que al margen de éste quiere rea­
lizar. He ahí una de las manifestaciones más vivas y dramá­
ticas, en la sociedad capitalista de nuestros días, de la hostili­
dad del capitalismo al arte.

A veces el artilta trata de subsistir separando por completo
su actividad creadora de las exigencias de ro existencia ma·
teria\. Su creación no es, entonces, la expresión de su vida
concreta, total, sino una abstracción de ella, es decir, un
reducto de una existencia perdida en la cual él encuentra
su existencia verdadera. El artista vive así también una doble
vida -a pintor y empleado bancario, poeta y diplomático,
novelista y juez, etc.-, pero viviendo su existencia cotidiana o
nonnal como una mutilación implacable de su existencia
autmtica. Kafka ha vivido dolorosamente este desdobla­
miento de su existencia o conflicto constante entre dos vidas
que jamás llegan a unine. Muchos artistas, como KaIka,
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viven hoy en la sociedad capitalista esta doble vida, desvivién­
dose siempre por arrancar a una el tiempo necesario para vivir
la otra, la verdadera.

En todOl los casos anteriores el artista pugna por defender
su libertad de creaci6n y, por tanto, lucha contra lo que re­
presenta una amenaza a ~ libertad en la sociedad capitalista,
a saber: la tendencia a tratar su obra como mercancla, o sea.
a. integrar su creaci6n artistica en el universo enajenado de
la producción material. En cuanto que el concepto de pro-­
ductividad que aplica el capitalismo al trabajo artístico es­
tahlece una contradicci6n radical entre arte y capitalismo,
todo verdadero artista que quiera crear por una necesidad
interior y no por las necesidades externas impuestas por el
mercado entra en conflicto con el sistema econ6mic:o-social
que coarta y limita sus posibilidades creadoras. Este con·
flicto con la sociedad burguesa se pone de manifiesto en
el divorcio entre los más importantes y fecundos movimien­
tos artísticos del siglo pasado y del p~nte, aunque sus
representantes no hayan sido conscien~ en la mayoría de
Jos casos, de su fundamento econ6mic:o-social. Se manifies­
ta, asimismo, en un plano meramente artístico, como crea·
ci6n artística para si y no para el mercado y, a su vez, como
creaci6n que no se deja someter a las leyes' que rigen en éste
y que, son a su vez, la expresión de las ideas, gustM e idea·
les de la clase dominante. Pero una vez que el are
tista cobra conciencia de la verdadera raiz econ6mica y
lOcial de este conflicto -<amo conflicto entre la pro-­
ducci6n artística y la producci6n material capitalista-, se
convence asimismo de que su solución no puede provenir
de un mero cambio de dirección de la creación artística, sino
de una transformaci6n radical del sistema econ6mico social
que, por SU propia naturaleza, tiende a extender las leyes de
la productividad material capitalista a la creación artística.

Así, pues, al afirmar que la producci6n material capita­
lista es hostil al arte, Marx IUbraya que esa hostiUdad se halla
en la naturaleza misma de la producci6n capitalista que
tiende a mender sus leyes a todas las esferas de la actividad
humana. Est:'. ht.lSulidad le manifiesta. !Obre todo, en el in­
tento de reducir el trabajo artístico, que es, por esencia.
un trabajo vivo, concreto, creador y libre, a un trabajo ge­
neral, abstracto, como se hace en las condiciones de la
producci6n capitalista con el trabajo enajenado. Pero, por
otra parte, el trabajo artístico no puede ser 8llCI11ejado al tra-
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bajo asalariado, y la obra de arte no puede ser reducida a
la condici6n de mercancía, sin que el arte mismo se vea
negado en su propia esencia. Ahora bien, si la hostilidad del
capitalismo al arte es una manüestación necesaria, esencial
de las leyes de la producci6n capitalista, y, si por otro lado, la
extensi6n de estas leyes a la creaci6n artística afectan tan
negativamente al destino del arte, l qué margen queda a esa
creación aUi donde impera ese tipo de producción material?,
¿qué validez tiene, entonces, la tesis marxista de la hostili­
dad del capitalismo al arte cuando la confrontamos con el
estado real de bte en la. sociedad capitalista?



9
u D:U~NVOLV1MmNTO DEL ARTE E.N LAS
CONDICIONES HOSTlUS DEL CAPrJ"AUSMO

Marx señala la hostilidad del capitalismo al arte en dos sen­
tidos: como hostilidad que dimana de la naturaleta misma
del sistema econ6mico capitalista y, como hostilidad que
afecta esencialmente al arte, a lo que este tiene de trabajo
cualitativo y creador. Pero, a su vez, Marx no podía dejar
de reconocer que, bajo el capitalismo, el desenvolvimiento
artístico no solo no se ha detenido sino que incluso alcanza
esas altas cumbres que en el siglo XIX representan la obra
de un Dickens o un Ba1zac para no hablar ya de las crea­
ciones anteriores de Cervantes, Shakespeare o Goethe. Baste
citar estos nombres a los que se puede agregar los de Byron,
Shelley o Maupassant en la literatura. Delacroix y Courbet
en la pintura, o Beethoven y Brahms en la música, para que
descartemos la idea de un retroceso o paralizaci6n del des­
envolvimiento artístico bajo el capitalismo en el siglo J1a5ado.
Y, por lo que toca a nuestro siglo, no sólo podemos enrique­
cer la lista de grandes escritores, pintores y compositores,
sino que podemos también registrar el nacimiento de un
nuevo arte, que, como el cine, habría sido imposible en otros
tiempos, es decir, sin el progreso científico y técnico opera­
do precisamente bajo el capitalismo. Ahora bien, este reco­
noCJmiento de que el arte no sólo no se estanca sino que
a1cam:a cierto florecimiento en la novela, la poesía y Ja mú­
sica sinf6nica a la vez que amplía su campo de actividad
a una nueva rama artística ~l cine-, que Marx no podia
conocer ni prever. ¿ invalida Ja tesis marxista de la hostilidad
del capitalismo al arte?

En primer lugar, señalemos el ámbito y límites de la acción
de esta tesis. La hostilidad del capitalismo al arte no puede
extenderse a toda la producción artística de la sociedad ca­
pitalista, sino a aquélla a la cual se aplica la ley de la pro­
ducción material capitalista, o sea, el criterio de productividad
que rige para el trabajo asalariado. Hay gran número de
escritores y artistas, sobre todo en los países capitalistas de
débil desarrollo econ6mico, que no viven de su actividad lite­
raria o arilitica en virtud de que, a causa del pobre desenvol­
vimiento capitalista de su país, su producción no reviste, en lo
fundamental, el cará.cter de una producción para el mercado.
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Por otra parte, en los países capitalistas donde ese mercado
está ya oorutituido y, por tanto, gran número de escritores }'
artistas ejercen su actividad creadora como una profesi6n de
la cual viven. existe también un sector importante no profe.
sional O de aficionados a las artes o a las letras que permanecen
al margen de las exigencias dominantes del mercado respec­
tivo.

El capitaJimw tiende a integrar la producci6n artistica en
el ámbito de la producci6n material, sujetándola a sus leyes,
pero ello no quiere decir que esa tendencia se imponga ple­
namente o en una escala considerable. De ser así, la hostili.
dad al arte se trocaría en una amenaza mortal a su existencia,
como se pone de manifiesto en los casos en que la creación
artística se haya sujeta a la ley de la productividad capi­
talista.

El grado de sujeci6n de la producci6n artística a las leyes
de la producción material depende, como hemos señalado
anterionnente, del grado de desarrollo capitalista del pafs
correspondiente. En la medida en que la producción ma·
terial adquiere más y más una forma capitalista. tiende a
aplicar esta forma a las diversas ramas de la producci6n
espiritual: la ciencia, la enseñanza, el arte, etc. Cierto grado
de desarrollo de la producción material capitalista -que,
desde un punto de vista histórico, aparece con la primera
revolución industrial-- es condición indispensable para la apli­
caci6n del criterio de productividad material a la produc­
ci6n espiritual, incluyendo la artística. Por esa r.u6n, para
un Adam Smith, el trabajo artístico es todavía improductivo
desde el punto de vista económico. De la misma manera, en
un país detenninado, el arte y la literatura no caen bajo
las leyes de la producci6n material, mientras ésta no cobra,
en gran escala, una forma capitalista.

Hay que señalar, asimismo, que no todas las ramas artís­
ticas se hallan sujetas, en )a misma medida, a las rey~ de la
producci6n capitalista. Unas artes sufren en mayor grado
que otras la hostilidad del capitalismo, pero esto 5610 quiere
decir que al capitalismo le interesa sujetar a las leyes de
!lU producci6n material unas artes más que otras; así, por
ejemplo, en nuestra época, el cine depende mucho más que
la danza o la poesía del conjunto de fenómenos econ6mi.
cos del cual (onna parte el mercado cinematográfico: can.
tidad de ('.apital invertido, consumo masivo que crea condi­
ciones más favorables para elevar los beneficio, etc. Hoy se
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puede hacer poesía llrica al margen de esos fen6menos eco·
n6micos, sobre todo si el creador baja su voz y se conforma
con un restringido número de lectores, pero no es posible
producir películas sin poner en juego todo un complejo
mecanismo económico. Por otra parte, desde el ángulo de la
productividad capitalista, siempre será más ventajoso invertir
en la producci6n de una película que en la eclici6n de un
volumen de (XlC$Ía. Cuanto más profundo es el interés por
la productividad material de la obra de arte -interés de·
tenninado a su vez por el monto del capital invertido, y de
los beneficios o pérdidas en juego-- tanto más se Jimjta la
libertad de creación, tanto más es dirigido el proceso crudor
y tanto más se intenta ajustarlo a prescripciones que asegu.
ren la aceptaci6n de un público masivo. Esto se evidencia
palpablemente en el cine por ser, como señalábamos antes,
la rama artística más sujeta, en la actualidad, a la ley de
producci6n material capitalista. Los temas que se fibnan,
el modo de abordarlos, la soluci6n que se les da e incluso su
~nguaje están adaptados a la consecución de la má.s alta
productividad en sentido econ6mico. A 10 largo de su his­
toria, el cine norteamericano ha sido una constante prueba
de ello. En nuestros días, las cintas producidas por dos o más
países capitalistas bajo el régimen de coproducci6n, no se
filman en general, para asociar a cineastas de origen nacional
wstinto en una tarea común, respondiendo a necesidades artís­
ticas e ideológicas comunes, sino para alcanzar objetivos eco­
n6micos comunes: abrine mutuamente nuevos mercados,
asegurar mejores condiciones para la exportaci6n, invertir ea­
pitales libres que en el país propio encuentran un campo
estrecho; en suma, la coproducci6n internacional surge pata
asegurar los beneficios que la producci6n nacional no pue­
de garantizar. Todo esto impone una serie de exigencias
en el proceso creador, exigencias que afectan al tema, modo
de abordarlo, selección de actores, lugares naturales de fal.
maci6n, etc. La aplicaci6n del criterio de productividad al
arte cinematográfico, reduciéndolo pura y simplemente a
la condici6n de industria, sella su lamentable destino artrs­
tico ya que sólo en contados casos el director logra enfreno
tarse con éxito al mareo hostil que rodea a su creaci6n. Con
todo, y esto pone de relieve hasta qué punto el arte es una
fortaleza que la productividad capitalista no puede fácilmen­
te conquistar, los nombres de Fellini, Buñuel, Antonioni, VIS­
conti, Alain Resnais, etc., asS COmo de otros directores cine-
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matográficos de los países capitalistas, quedan asociados a
esta afinnaci6n de la naturaleza creadora del hombre justa­
mente en un terreno donde )a hostilidad a su impulso crea­
dor se manifiesta más abiertamente. Pero no es casual que
esta. afmnaci6n de la libertad de creación surja en los estu·
dios de paoo como Italia o Francia, y no en Hollywood, es
decir, alli donde la producción cinematográfica se halla suje­
ta más implacablemente a las leyes de la producci6n mate­
rial capitalista. Ello confirma, una vez m&¡, por otra vía, la
tesis de la hostilidad del capitalismo al arte. Pero justo es
señalar también el hecho de que en la propia NorteamériC3
algunas creadones fílmicas logren esc.apar, a veces, del sis­
tema de producción cinematográfica que alguien C3racteri­
ro, en una ocasión. como "una flagrante prostituci6n de la
inteligencia creadora". Pero estas excepciones que confirman
)a regla hay que buscarlas -y ello no es casual- entre las
pequeñas compañías cinematográficas O productores inde­
pendientes, ajenos a las ocho grandes finnas de Hollywood
que controlan el 95% de la producción.

Nos hemos detenido en el ejemplo del cine porque repre­
senta, dentro de las artes actuales, el ejemplo más doloroso
y patente de la hostilidad del capitalismo al arte, pero in­
cluso en esta rama artística donde la hostilidad se manifiesta
tan palmariamente, vemos que la creación artística no 1610
no se paraliza. sino que en obras de los directores europeos ci­
tados, a cuyos nombres podríamos agregar algunos norte­
americanos como los de Frank Capra, King Vidor y Onon
WeJles, se logra que el cine como arte trascienda los limites
del cine como industria.

Lo que aqul aparece de un modo palpable lo encontra­
mos, en mayor o menor grado, en las demás ramas de la
actividad artística, o sea: hostilidad del capitalismo, por un
lado, desenvolvimiento del arte, por otro. Cuanto más pro­
fundamente extiende sus leyes la producci6n material a la
actividad artística, tanto menos propicio es el terreno para
la creación y, por consiguiente, tanto más intenso ha de ser
el esfuerzo del artista para resistir y superar los elementos
hostiles. Es decir. la relación en que se hallan los dos polos
de la contradicción (hostilidad del capitalismo al arte y con­
tinuidad del desenvolvimiento artistico) no es inmutable. Va­
ría de acuerdo con el periodo histórico capitalista de que se
trate, el grado de desarrollo econ6mico capitalista del pais
dado y el caricter específico de la rama artístiC3 en cuesti6n.
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Pero Jos dos polos se mantienen en tensión desde el momento
en que la producci6n material capitalista alcanza un alto
grado de desarrollo y tiende a integrar en su universo a la
producción espiritual.

En suma. la hostilidad al arte aparece como una tendencia
que se incuba en la entraña misma de la producci6n ma·
tt!rialista capitalista, pero sin que sea nunca tan absoluta
que pueda detener el desenvolvimiento artístico y, por tanto,
haga imposible la existencia del arte. La novela realista del
siglo pasado, gran parte del movimiento pict6rico moderno
contra la pintura oficial y académica del siglo pasado, y el Deo­
rrealismo cinematográfico actual, demuestran la imposibili.
dad de detener el desenvolvimiento artístico incluso en las
condiciones redobladamente hostiles de la producci6n capi.
talista de nuestro tiempo. Por otra parte, el florecimiento
de la novela. de la poesía o la música sinf6niC'.a y el logro
de grandes realizaciones artisticas incluso en ramas artísticas
tan dependientes de las exi~ncias de la producción material
como la arquitectura o el cme, no excluye, en modo alguno,
la hostilidad del capitalismo al arte ya que ésta no es sino
una manifestaci6n inevitable de las leyes de la producci6n
capitalista.

La hostilidad del capitalismo al arte, señalada por Marx,
es, pues. una tendencia que, aun estando en la entraña mima
de la producci6n capitalista, no logra imponerse plenamente
por la imposibilidad de reducir el trabajo artístico a la con·
dici6n del trabajo enajenado, mediante su transformaci6n
en una actividad puramente formal o mecl.nica. Induso
cuando el artista trabaja para el mercado se resiste a la uni­
fonnidad, a la nivelaci6n que destruye su personalidad crea·
dora; por tanto. por el sólo hecho de desple~r sus posibili.
dades creadoras se halla en pie de lucha contra el cerco
hostil que le tiende el mercado capitalista. De esta lucha no
siempre ~l artista sal~ victorioso; como demuestra la expe·
riencia del cine hollywoodense, el criterio de la productivi­
dad econ6mica ciega una y otra~ las posibilidades de crea­
ci6n. Pero, sin esta lucha que no es sino la lucha por la
afinnaci6n de la naturaleza creadora del hombre, la histo­
ria 001 arte del último siglo, sobre todo en al~nas ramas,
no seria más que un campo yermo. A esta afirmaci6n de
la actividad creadora en las condiciones hostiles de la pro­
ducci6n capitalista, hay que al""egar también la lucha heroi.
ca de los artistas que, a costa de las más terribles privaciones,

~20



se han negado a produclr para el mercado. Finalmente, la
producción material capitalista no logra extender sus leyes
a toda creación artística porque, en la propia sociedad en
la que rigen, el artista cobra conciencia de que el destino
de SU obra y del arte en general se halla vinculado al des­
tino de la sociedad, a su transfonnación radical. Su~ así un
nuevo arte que se halla en contraposición con las ide~ gus­
tos, valores y concepciones de la clase dominante y que no
tiene nada que esperar del mercado en que imperan las ideas,
gustos o valores que repudia i un arte que se afana por llegar a
quienes pueden companir su mensaje sin sujetane a las leyes
que rigen en el mercado capitalista. Pero estas difíciles vico
torias del arte en medio del cerco hostil de un modo de
producción que es la antítesis de! trabajo creador, no exclu­
yen la validez de la tesis de Mane: acerca de la hostilidad
de la producci6n material capitalista a la producci6n artís­
tica.



JO
PRODUCCION y CONSUMO (CRUCION y GOCE)

Hasta ahora hemos coJUiderado la obra artistica desde el
ángulo de su producci6n o creaci6n. Pero la producci6n no
es un p~so aislado cuyo destino se cumpla en sí mismo,
sino que forma parte de una totalidad más amplia en rela·
ci6n con la cual cobra su sentido cabal. Dentro de esta tata·
lidad, se eneuentra el consumo, en el cual el producto "se
vuelve directamente objeto y servidor de la necesidad indio
vidual que satisface con su goce."· Es decir, la producci6n
remite al consumo, y, de este modo, el producto no sólo se
relaciona con el productor sino con otro cuyas necesidades
satisface también. La producci6n afirma ast su carácter social
que se muestra no 1610 en el hecho de que requiere el con·
curso de los otros -particularmente en la producci6n ma·
terial- y en el hecho de que aún siendo producci6n indio
vidual -como era, sobre todo la producci6n artesanal y
como es hoy en lo fundamental, la producción artística­
es la de un "individuo que vive en sociedad"! y, por tanto,
de individuos socialmente condicionados. El carácter social
de la producci6n se pone de manifiesto, asimismo, en el des­
tino de sus productos como objetos directos de COnSumo o
de goce.

Aun formando parte de la misma totalidad, producción
y comwno son procesos que se separan en el tiempo: la pro·
ducción precede al consumo. Este sólo se actualIZa cuando
el acto de producción desemboca en un producto. que. des­
pués de objetivar al sujeto. queda separado del productor.
El producto comienza, por decirlo así. su vida propia. Por
un lado. manifiesta objetivamente la apropiación de la na·
turaleza por el productor, pero, por otro, exige una nueva
apropiación, .distinta, que s610 se cumple en su consumo. El
producto aparece. pues. como punto de llegada, desde el án·
gula de su producci6n, pero, a su vez. como punto de parti.
da, desde el ángulo de su consumo. Por ello, la necesidad
que satisface es doble, particulannente en el trabajo creador
y, por tanto, en la producci6n artística: por un lado, satis·

1 C. Manr, Grundru1' ••• , p. 10.
l! Ibid" p. 6.
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face la necesidad de expresi6n del productorj por otro, la
necesidad espiritual que le cumple en el acto de gozarlo o
contemplarlo. La relaci6n entre producci6n y consumo es,
por consiguiente. una relaci6n necesaria, intrlnseca, en virtud
de la cual uno y otro proceso se implican y fundamentan
mutuamente.

En su Introducción a la "Itica de la economía /J!'litica.
Marx pone de manifiesto esta unidad de la produca6n y el
consumo en general que se revela, en toda su plenitud. en la
unidad de la creación y el goce artístico. La producción pro­
porciona la materia al consumo y, de este modo, hace posible
una detennioada fonna de apropiación; el consumo orienta
y traza el fin de la producci6n. "El producto sólo conoce su
cumplimiento final en el consumo. Una vía férrea sobre la
cual no se rueda y que, por tanto no se usa, no es consumi­
da; es una vía férrea sólo en potencia, no en realidad. Sin
producci6n. no hay consumo, pero sin consumo tampoco hay
producci6n, ya que la producci6n carecería entonces de
fin...•

Si aplicamos esto a la creación artística, resultar! que el
producto arttstico solamente realiza su verdadera esencia
cuando es compartido por otros. El artista, evidentemente, se
expresa, se objetiva en su obra, y con ello satisface una nece­
sidad propia, concreta, pero su modo de satisfacerla exige,
a su vez, satisfacer la necesidad de otros. El contenido ideo­
lógico o emocional que el artista expresa ha de objetivarse
de tal manera~ decir, la forma que se imprime a la ma­
teria para que se manifieste dicho contenido ha de ser tal­
que pennita su uso por otros. La obra de arte no puede
ser consumida, no será propiamente tal, al menos en el do­
minio de la realidad, es decir, como posibilidad realizada.
Asi, pues, como todo producto, no es s610 punto de lle~da,
sino punto de partida de un nuevo proceso; no es meta
definitiva, sino camino que, al ser recorrido, pone en rela·
ci6n a diversos sujetos, épocas o mundos humanos. Y, por
otra parte, es un camino siempre abierto, que puede ser re<»­
rrido una y otTa vez dejando viva y abierta la comunicaci6n
humana aunque cambien los sujetos individuales, las !OCie­
darles, las épocas, las ideas o los intereses humanos concretos.

¿ Qué es la Antígona de S6focles escrita en Grecia hace
25 siglos, en las condiciones de la sociedad esclavista, sino

a C. Marx, Grundrill' .•• , pp. 12·13.
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un puente tendido entre los hombres de aquel tiempo yaque­
lla sociedad, y los hombres de otros tiempos y otras sode­
dades que, cruzándolo, pueden encontrarse y comunicarse
una y otra vez? Es un camino firme y perdurable por el que,
en todas las épocas, los hombres podrán transitar. Así pues,
el objeto creado, hace dos milenos y medio, allá en la lejana
Grecia, sigue siendo no un objeto en sí, sino un objeto para
otros, es decir, un lenguaje vivo.

El producto en general, y el producto anístico en particu­
lar, exige este paso de la posibilidad a la realidad que sólo
se cumple en el COnsumo. ti •••U na casa no habitada nC' es.
propiamente. una casa; como producto, a diferencia del
objeto natural. sólo se aCinna como producto, sólo se vuelve
producto en el consumo."· Tooa obra de arte es un mensa·
je. tiene una significaci6n humana para los demás, y sola­
mente es un producto real, no meramente posible, cuando
los demás se apropian su si~jfjcación.

La creación artística es objetivación del sujeto, pero no
toda objetivación es válida. ..... La producci6n no es pro­
ducto en tanto que actividad objetivada, sino solo en tanto
que objeto para el sujeto activo."· El objeto artístico sólo
lo es en relaci6n con el sujeto, con el hombre, es decir. en su
goce o apropiaci6n por los otros, como medio o instrumento
d~ comunicación.

En cuanto que el artista crea no sólo objetivando su acti­
vidad, sino creando un objeto para un mjeto, es decir, crean­
do un objeto que satisface su necesidad de expr'W6n (en la
producci6n), asi como la necesidad de los otros de apropiar­
se o gozar de stU productos (en el consumo), el artista no
puede prescindir de esta necesidad de los otros. El artista
la toma en' cuenta ya antes de satisfacerla real, eCectiva·
mente, es decirt antes de que su objetivación haya lIe~do a
su término. La sociedad renacentista quiere un arte que
satisfaga sus nuevas aspiraciones, ideas, valores o intereses;
necesita, por ello, una nueva producción. El consumo pro·
duce aqui en cierto modo, la producción misma. "El con·
sumo crea la necesidad de una nueva producción y, en
consecuencia, la razón ideal, el móvil interno de la produc­
ción que es el supuesto de ella.'" Así, pues, ya antes de la

• C. Man. Gru"tl'us, •.• , p. 13.
I Ibid.
• Ibid.
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producción, o en el cuno de ella, el consumo gravita sobre
la producción det.enninando su fm, su razón de lel'. El con­
sumo \lroduce la producción en el sentido de que propor­
ciona tdealnurtte su fin, el objeto de ella. La producción
produce realmente los objetos, que, en cierta medida. han
ado ya producidos idealnunte como fines trazados por tu
necesidades del consumo.

"El consumo -dice Marx- crea el móvil de la produc­
ción y crea también el objeto que actúa en la producción
determinando su fin. Si es claro que la producción propor­
ciona, bajo su fonna material, el objeto del consumo, lo es
también que el consumo presenta idealmente el objeto de
la producción como imagen interior, como necesidad. m6vil
y fin. Crea los objetos de la producción en fonna todavía
IUbjetiva. Sin necesidad, no hay producción.'"

Vemos, pues, que el consumo no desempeña un papel pa­
sivo sino que influye sobre la p'roducción misma al estable­
cer el fin al que tiende la actiVIdad objetivada del productor.
Por otra parte, no es algo exterior a la producción sino que
se halla en una relaci6n indisoluble con ella, ya que gracias
a su consumo el producto es verdaderamente tal, es decir,
un objeto para el sujeto. El consumo, tritese de productos en
general o de obras de arte en particular. determina por tanto
el carácter social de la producción como actividad que,
desde sus primeros pasos, reclama el goce o apropiación del
objeto por otros sujetos. El producto. en efecto. no 1610 res­
ponde a las necesidades del productor sino a las ~dades
de otros sujetos, a las necesidades de un sujeto no sólo pre­
sente sino futuro Y. por tanto, a necesidades que no !le agotan
y que. por este goce o COIl!UIIlO del objeto a través del tiem­
po, se reproducen ilimitadamente.

Si el consumo produce la producción creando el fin de
ésta, y, en consecuencia, produce la necesidad de una nueva
producción, esto no significa, en modo alguno, que la pro­
ducci6n se subordine pasivamente al consumo, o que, en la
relaci6n intrinseca entre ambos procesos, desempeñe un papel
secundario. Por el contrario, veremos inmediatamente que
la producci6n es primaria en este proceso ya que hace posi­
b!e el consumo efectivo, real y, por otra parte. crea o ¡ro­
duce tanto el sujeto que satisface determinada necesida en

7 C. Marx. C,...d,iss••••• p. IS.
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el acto de apropiación (consumo o goce) del objeto. como
el modo mismo de goarl.o o consumirlo.

Marx señala. en efecto, una triple detenninaci6n del con­
sumo por la producción. En primer lugar. la producci6n pro­
porciona al consumo su materia, su objeto. ~'Un CODlumo sin
objeto no es consumo; así, pues, en este sentido. la produc­
ci6n crea, produce el consumo/'a Aunque el consumo trace
idealmente el fm de la producci6n e influya IObre ésta. sola­
mente la existencia real, efectiva del objeto producido hace
posible de un modo real y efectivo su apropiaci6n, su goce
o consumo. Por 10 que toca al arte, ea evidente también que
sin creaci6n artística, no habrla goce o contemplación. En
segundo lugar, la producci6n no 8610 produce el consumo
proporcionándole su objeto, sino tambi~n el modo de con­
sumirlo. El objeto producido no es un objeto en general sino
un objeto detenninado que debe ser consumido de una ma·
nera determinada; es decir, el objeto satisface delenninada
necesidad. pero la determinabilidad del objeto, la forma que
el productor imprime al material conforma también, en cier·
to sentido. la forma de consumo. "El hambre es hambre
-dice Marx-, pero el hambre que se satisface con CArne
preparada y con tenedor y cuchillo, es un hambre distinta
de la que se satisface con carne cruda y utilizando las manos,
las uñas Y los dientes. La producci6n produce, pues, no sólo
el objeto del consumo, sinó también el modo de consumirlo,
y ello no IOlamente de una manera objetiva, sino también
subjetiva. La producci6n crea, por tanto, al consumidor...•
La relación, pues, entre el producto que responde a una ne­
cesidad y el modo de satisfacer ésta, consumiendo el objeto
producido, le manifiesta como una adecuación del modo de
consumirlo a las determinaciones de la producci6n. Justa­
mente, en este segundo sentido. afirma Marx que la produc­
ción produce el consumo, pero la determinaci6n de este últi­
mo por la producción, le manifiesta también en un tercer
aspecto: no sólo ajustando la necesidad al objeto material.
sino creando la propia necesidad que se satisface en el con­
1Um0, es decir. creando el JUjeto adecuado al objeto. La pro­
ducción hace nacer la necesidad del producto creado y, de
cata manera, enriquece las fomuu de apropiaci6n humana.

"El objeto artístico -como cualquier otro producto- crea

• C. Marx, Grnllriu,•• " p. IS.
t lbicl.
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un público apto~ comprender el arte y gozar de la be­
Ueza. La producci6n, por tanto, no s610 produce un objeto
para el sujeto, sino también un sujeto para el objeto."I' No
es casual que Mant haya puesto este ejemplo. No 10 habrla
hecho si toda su dialéctica de las relaciones entre produc­
ci6n y consumo no fuera aplicable a la producción y al
consumo de obras de ane. Por otro lado, se subraya, en un
nuevo plano, la esencia creadora de la actividad artística.
Si la producción se subordinara pasivamente al consumo, la
creación artística se ~uclrla a proporcionar objetos a un
sujeto con un modo ya definido de gozar su belleza. Si asl
fuera, la creaci6n artSstica tendria que marchar siempre al
compás o a la zaga de hu n«.esidades de un público ya for­
mado, con gustos. valores o categorias previamente estable­
cidos, y las grandes innovaciones ardsticas tendrian que es­
perar a que surgiera o madurara un nuevo modo de conswnir
-de percibir o gozar- los objetos artísticos. Cierto es que
un cambio en el clima ideol6gico de una sociedad o una
~poca exige esas innovaciones y ~a asi condiciones favorables
para una nueva actitud estética; sin embargo, la historia del
arte Y de la literatura demuestra que los cambios de sensi­
bilidad estética no surgen espontlneamente, y de ah1 la per­
sistencia de criterios y valores est~ticos que entran en contra­
dicción con los cambios profundos que se openm ya, en otros
campos, de la vida humana. La nueva sensibilidad, el nuevo
público, la nueva actitud est~tica tiene que ser creada; no
es froto de un proceso espontáneo. Y entre los factores que
contribuyen decisivamente a crear un nuevo sujeto para el
nuevo objeto artístico estl el objeto mismo. La tesis de Marx,
que le desprende del pasaje citado anteriormente, pone de
manifiesto la doble capacidad creadora del arte al crear tanto
el objeto como e1sujeto. En efecto, la producción ardstica no
1610 proporciona los objetos adecuados para satisfacer una
necesidad humana, sino que crea también nuevos mod~ de
gozar de su belleza y crea, asimismo, el sujeto~ PÚblico­
capaz de asimilar lo que no puede Iet ya asimilado por quie­
nes siguen atenidos a viejas fonnas de goce estétko.

l' C. Marx, Gr1lftJrisu ... , p. 14.
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11
lA CllEACION Y J!,L OOCE E8TETIOOS OOMO
POP.KAS Da APROPIAClON HUMANA

Producci6n y consumo son dos modos distintos de relacionar­
se el sujeto y el objetoj son, a su vez, dos modos distintos
de apropiacibn.

Toda producci6n -sea material o artística- es apropia.
ci6n de una materia por el hombre que, de este modo, hace
suya la naturaleza. lo dado, y crea un objeto nuevo, un pro­
ducto humano o humanizado. La naturaleza, la materia, es
aqul el objeto de la producci6n; al poner el hombre en ac­
ci6n sus potencias físicas y espirituales, este objeto natural,
dado, deja de ser un objeto en sí para volvene humano. El
hombre humani2a ul la naturaleza y humaniza, a su vez,
m propia naturaleza. La apropiaci6n es, pues, doble: de la
naturaleza exterior. y de la naturaleza interior.

El producto no es 1610 el testimonio de la apropiaci6n de
la naturaleza por el productor; es tambi~n objeto de consu­
mo ya que surge para satisfacer una neusidad. Como &uto
de la apropiaci6n que tiene lugar en el proceso de produ~
ci6n, el producto exige una nueva apropiación que se efectúa
en el proceso de consumo. Apropiarse el objeto de consumo
es ponerlo al servicio de la necesidad hwnana que debe sa­
tisfaeer. En el consumo o goce entabló relacion con un objeto
en tanto que satisface una necesidad especlfica, es decir. yo
entro en una relaci6n específicamente humana ya que me
apropió el objeto por la significación humana que tiene
para ml.

Gozar o oonsumir un cuadro es apropiarse de su signifi­
cación humana, de IU belleza, del contenido espiritual que a
través de determinada forma ha objetivado en ~l IU creador.

Pero la relaci6n entre sujeto y objeto en ambas formas
de apropiaci6n --es decir, en la producción y el consumo­
no es una relación directa e inmediata, sino que se estahlece
en el marco y por intermedio de una sociedad detenninada.
Tanto el productor como el consumidor se haDan condicio­
nados socialmente. No hay producci6n ni consumo de indi­
viduos al margen de la sociedad. De ahí que la apropiación.
de acuerdo con las relaciones que los hombres contraen en·
tre sí, varle de una sociedad a otra. Por lo que toca a la
producci6n. una es la apropiaci6n de sus productos en las
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condiciones del trabajo libre y creador en virtud del cual
el hombre enriquece y despliega su C$Cncia humana en los
objetos en la medida en que le apropia la naturaleza ene­
rior y su propia naturaleza, y otra es su apropi2ci6n en las
condiciones del trabajo enajenado) cuando bajo el imperio
de la propiedad privada sobre los medios de producci6~ el
objeto se vuelve ajeno y extraño al sujeto. asl como su pro­
pia actividad y sus relaciones con Jos demás hombres. Cuanto
más se apropia el sujeto la naturaleza, cuanto nW humaniza
el mundo que le rod~ tanto más se empobrece y desposee
aquí de su esencia humana. La apropiaci6n pierde entonces
su sentido human~ pues los productos del trabajo dejan de
Ier para el trabajador un objeto con forma humana. En
cuanto a la producci6n artfstica, ya vimos que esta repn>
Iel1ta una alta fonna de apropiaci6n espedf1C8Jtlente hu­
mana. Pero) como ya tuvimos ocasión de demostrar) en las
condiciones de la sociedad capitalista, esta apropiaci6n o
asimilación artística del mundo exterior se ve hostilizada por
la tendencia a aplicarle las leyes de la producción material
capitalista.

Ahora bien, ¿qué sucede con el consum~ como forma de
apropiación del obje~ en una lOCiedad en la que el teT
humano se define, ante todo, por lo que tiene, es decir) por
lo que posee? ¿Y quE sucede) sobre todo, con esa forma espe­
cifica de consumo que es el goce artístico en una sociedad
en la que se tiende a reducir la compleja red de relaciones
humanas a la relaci6n de posesi6n?

Posesión del objdo 'J goce estltieo

Para que el hombre sea, es preciso que se apropie la na­
turaleza exterior Y. con ella, su propia naturaleza. Pero, en
la sociedad capitalista, la apropiaci6n se presenta, ante todo,
como una posesión de objetos que implica, a su vez, una
desposesi6n humana, un empobrecimiento humano del suje­
to. El sujeto, así privado de su ter específicamente human~
acaba por convertirse en UD objeto más. Es el mundo en el
Que el 'e1llfT te impone al seT, y en el que la apropiación ver­
daderarnente humana deja paso a la apropiación privada,
o po8eSi6n de objetos. El hombre que no tiene, que no po­
lee, no es. Ser y poseer se indentilican. El hombre se apropia
así su ser y la realidad humana del objeto de un modo
unilateral y abstracto poIque su ser mismo y el objeto han
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quedado ~ucldos a una abstracci6n: a un ser que posee
y a un objeto poeefdo. "La propiedad privada -dice Marx­
nos ha welto tan estúpidos y unilaterales, que 1610 considera­
mos que un objeto es 1Iuestro cuando Jo tenemos. es decir.
cuando ese objeto representa un capital o lo poseemos di.
rectamente."1 8610 percibimos los objetos con un sentido:
"Todos los sentidos fuicos y espirituales han sido sustituid-oa,
pues. por la simple enajenación de todos estos sentidos, por
el sentido de la tenenaa."·

Apropiarse humanamente un objeto es hacerlo verdadera.
mente nuestro, es decir, apropiAndo como obra humana;
gozar de un objeto artistico es apropiárselo como obra del
hombre y para el hombre. es vernos confirmados en nuestra
realidad humana en este hacer nuestro el objeto. Yo IÓIo
puedo entrar en relación con el objeto es~tico. como objeto
del hombre y para el hombre, en cuanto que afirmo y des­
pliego las fuerzas esenciales de mi ser. y. a su vez. el objeto
artístico sólo es tal para mt cuando se me presenta como
un objeto humanizado y no como mero objeto.

En Ja relación de posesión, el objeto pierde para mI su
significación humana, toda su riqueza humana objetivada,
para reducirla a su riqueza material. Las múltiples signifi­
caciones del objeto quedan reducidas a una: ro utilidad ma­
terial. Toda la riqueza cualitativa del objeto le disuelve en
la relaci6n de posesión y, de este modo, el objeto humano.
concreto, se convierte en una abstracción. Pero al disolver­
le el objeto como un todo concreto-sensible en el que se
objetiva detenninada riqueza espiritual, pierde su condición
estética para ser~ y simplemente objeto de posesi6n. La
relación de posesI6n -vista desde el ángulo del objete.­
es incompatible con el goce o consumo verdaderamente esté­
tico. Pero esta incompatibilidad se manifi~, asirnWno, des­
de el ángulo del suJeto. En efecto, en la relación estética
el sujeto sólo puede aprehender el objeto, es decir, consu·
mirlo, gozarlo, desplegando como un todo único, en unidad
.indisoluble y en toda su riqueoza sus potencias espirituales
-intelectivas, afectivas y sensibles. En la relación de po­
ses.i6n, el sujeto suprime esta riqueza interior para que aflore
ro naturaleza egoísta, su sentimiento de posesión, y ello es
Jo que se pone de manifiesto en su comportamiento hacia

1 C. Mant, MtmlUmlol ••• , p. 85.
:1 Ibid. '
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el objeto por su si~ifica.ción estrechamente utilitaria. As(
pues! a un objeto abstracto, mutilado, en el que le disueJ~
la nqueza humana expresada en la forma concreto-sensible
de la obra de arte, corresponde un sujeto empobrecido tam.
bién que 11610 ti~ ojos para su utilidad material. El sujeto
1161o puede afirmar su realidad egoUta, su sentimiento de
posesión, en cuanto desposee al objeto de toda su riqueza
humana para ver en ~l pura Yexclusivamente su riqueza ma·
terial. A su vez, el objeto 1610 pude ser la confinnaci6n de
esta realidad egofsta del sujeto en cuanto ésa: se lo apropia
pura y simplemente como objeto útil, disolviendo todo aque·
110 que es consustancial con el objeto estético, o sea, su ri·
queza concreto-sensible, su significaci6n humana y su indi·
vidualidad concreta. Toda la riqueza cualitativa ~eto y
su individualidad desaparecen en la relaci6n de . n j la
apropiación del objeto es una apropiación unilateral, que
flota 1610 en la generalidad de su utilidad abstracta.

Ast, pues, al impedir que el hombre se apropie el objeto
humanamente, como hombre total, no como un !ler abstracto
y mutilado, la relación de posesión cierra el paso a la acti.
tud estética. al goce estético. Por otra parte, cuanto más
elevado sea el valO!' estético del objeto, es decir, cuanto más
rico en significaciones humanas y mAs complejo y profundo
lle& el mundo humano que se objetiva en la obra de arte. tan­
to más hostil al objeto estético ser! la actitud utilitaria.

Para el capitalista en cuanto tal, la apropiaci6n de la obra
artistica se agota en su posesi6n, en su compra. El sujeto
entra en relación con el objeto por su lenn, no por su ser:
es decir. pone entre paréntesis sus propias facultades indi­
viduales, el conjunto de sus potenciales espirituales para re­
ducirse a sí mismo a un sujeto abstracto: poseedor o com­
prador. En una sociedad en la que la obra de arte le vuelve
mercanda no se necesita, para poseerla, el gusto artístico ni la
sensibilidad que pennite descubrir la riqueza espiritual obje­
tivada en ella. El hecho de que no se sea un hombre culti·
vado, sensible o apto para percibir la belleza, no es un obs­
bi.culo para apropiarse en sentido capitalista la obra de
arte. En una sociedad en la que el ser se identifica con el
tener, lo que yo SOY. mis cualidades, mi individualidad se
hallan detenninados por el dinero.I El dinero me hace posee-

• ~Lo que puedo hacer 12110 con dinno, lo que puedo pqar. es
decir 10 que puedo comprar con dinero, eso soy 'jO, el mismo po-
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OOr incluso de la belleza. Pero una cosa es poseer la belleza,
Jo cual puede dane aunque no sea un hombre estéticamente
cultivado y otra cosa es gozarla, hacerla verdaderamente
nuestra, apropiane humanamente de ella, en la fonna que
requiere la determinabilidad del objeto bello, O sea, en una
relaci6n en la 9ue el sujeto y el objeto aparecen en su verda­
dera individualidad y, por tanto, en toda su riqueza humana.

Al señalar las relaciones entre la producción y el consumo,
vimos que para Mane el goce o consumo del objeto no se
halla en una relación exterior con la producción, ya que
el producto no es tal como mera objetivación del sujeto, sino
como objeto para otro sujeto. Si aplicamos esto a la creaci6n
artbtica, veremos que el producto artistico es obra humana
en un doble sentido: como objeto humano o humanizado en
el que el artista despliega y objetiva sus fuerzas esenciales y
como objeto en el que otros sujetos ven confmnada tambi~n

sus fuenas esenciales disolviendo as{ la nueva realidad objetiva
del producto para ser la realidad que" se cumple en la relaci6n
de Roce o consumo.

El arte es. pues, creaci6n individual destinada, por su pro­
pia esencia, a rebasar el Ambito de su creador, en cuanto
creaci6n para otros. El arte es doblemente JOda!. En cuanto
que, siendo una creaci6n única, individual e irrepetible
es la creación de un individuo socialmente condicionado y en
cuanto que la obra de arte no 1610 satisface la nec.esi~ad

de expresi6n de su creador sino también la de otros, neasi­
dad que, a su vez, scSlo pueden satisfacer estos entrando en el
mundo creado por el artista, compartiéndolo, dialogando con
B. El objeto creado es. por ello, un puente o instrumento de
comunicaci6n; el artista expresa por necesidad y también
por necesidad su expresión, una vez objetivada, ha de ser
compartida.

Si el arte es, por esencia, diálogo, comunicaci6n, mar
abierto en el tiempo y el espacio, el consumo o ROCC adecua­
do a esta producción que, por su propia naturaleza, reclama
el derrumbe de todas las murallas que quieran limitar su
capacidad de comunicación, es un consumo abierto, social;
un consumo que, Jejos de agotar una obra de arte, la con-

reedor del clineJo. Mi fuerza llega bata donde Dega la fuerza deJ
dinero. Lu eu.alidades del dinero lOtl mi. propia. eualidade.J.
fuenu elleJlciaJea, lu de IU poseedor. Por tanto, no ea, en modo •
RUno, mi individualidad la que dettnDina lo que '01 ., ~do." (C.
Man, MdIlUlCrilol ••• , p. 106.)
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vierte en fuente constante de contemplaci6n. de critica. en·
tendimiento o valoraci6n; un consumo que mantenga abierto
el di-'Iogo despu& de cada comunicaci6n individual con la
obra, que haga posible que cada individuo haga suya, hu­
manamente suya, una obra de arte. pero de tal modo que su
apropiaci6n individual deje paso a otras apropiaciones y,
de este modo. integrándose unas y otras a través del tiempo,
pongan de manifiesto. por esta múltiple y rica apropiaci6n
de la obra, toda la riqueza humana objetivada en ella.

Cuando me apropio así, individuahnente, una obra de arte,
me estoy afinnando yo mismo en ese acto con todas las
potencias de mi ser. Es mi individualidad concreta la que
se halla en juego. y toda gran obra de arte se caracteriza por
esta capacidad de sacudir, de conmover, todo nuestro ser.
Pero esta sacudida, afectándome en lo que tengo de ser hu­
mano, concreto, individual -pero siempre entendido lo indi·
vidual como nudo de relaciones sociales- no es, no puede
ser exclusiva; otros individuos -hoy o mañana, incluso
cuando hayan desaparecido toda una serie de circunstancias
concretas a las que estuvo vinculada la creaci6n de la obra
de arte. o mi contemplaci6n, mi goce o consumO- volverán
a apropiarse la obra y. de este modo. proseguir! el diálogo
infinito abierto desde el momento de su creaci6n. Mi apro­
piaci6n, en su sentido verdadero. no tiene nada que ver con
la exclusividad de la posesi6n y lejos de excluir otras apro­
piaciones se junta con eUas, como participantes de un mismo
diálogo. requerido por la naturaleza social del arte mismo.

Ahora bien la apropiaci6n privada, como pmesión de la
obra. altera por completo esta naturaleza social de la obra
de arte. suprimiendo o restringiendo sus posibilidades de diá­
logo. Aunque el propietario de la obra artistica quiera esta·
blecer con ella una relaci6n de apropiaci6n que no sea la
mera posesi6n, es evidente que por más que trate de superar
este marco estrecho y unilateral, pennitiendo que otros pue­
dan también gozar o consumir Sil obra, su posesión privada
limitará la capacidad de comunicaci6n, de diálogo. de ella.

Tratándose de otros productos, el acto de consumirlos es,
en general, un acto individual. Su poseedor puede apropiár­
selos humanamente en cuanto satisface detenninada necesi­
dad, o sea, en cuanto entra en relación con ellos por $U

valor de uso, no por $U valor de cambio. Pero la obra de arte
es un producto peculiar que exige no sólo esta apropiaci6n
verdadera, humana, o relaci6n peculiar con su valor de uso
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que se pone de manifiesto en el acto individual de gozarla
o consumirla, sino que exige. por su propia naturaleza, un
lazo vital incesante que jamás pueda cortarse entre ella y
los hombres; es decirt reclama una serie infinita de apro­
piaciones individuales. La posesi6n privada entra en contra­
dicción con el arte no 5610 porque impide establecer una
relación adecuada con el objeto, poseyéndolo en sentido pleno,
sino porque impide que cumpla su destino propio, es decir,
su función social, como medio o instrumento peculiar de
comunicación, como obra humana para los hombres. Cier­
tamente, el número de compradores y poseedores puede am­
pliarse; los poseedores, a su vez, pueden desprenderse de las
obras de que disponen como propietarios privados para po­
nerlas temporalmente -por ejemplo en el caso de la pin­
tura- al servicio de salones o exposiciones y ampliar así
los lazos vivos entre el artista y el público. En un C&SOt el
principio de posesi6n no hace más que extenderse al aumen­
tar el número de poseedores; en otro, se amplía un tanto
la verdadera apropiación en el mareo de la posesión pri­
Vad~ pero la contradicción radical entre posesión privada y
función pública y social del arte se mantendrá bajo el capi­
talismo mientras se haga del producto artístico una mercan­
cía y su posesión sólo esté al alcame de una minoría.

Las consecuencias extremas que puede acarrear la aplica­
ción del principio de la propiedad privada en el terreno
artístico no solamente pueden consistir en la limitaci6n de
la libertad de expresión del artista y en la restricción de lo
que pudiéramos llamar la libertad de goce o consumo, sino
incluso en la anulación total -temporal o definitiva- de esa
libertad.' Ello se pone de relieve en el hecho de que en los
pafses desarrollados desde el punto de vista capitalista y con
amplios mercados artísticos ciertas obras pictóricas sean re­
tiradas de la circulaci6n por las grandes galerías con el fin
de especular con ellas, y se las mantenga ocultas el tiempo

4 El bim c:onocido 10 que ocurri6 en Mbico, por ejemplo. con el
mural de Diego Rivera Sutño tl. Iln41 tvd_ Jornirlit41 _ti 14 Alarn.d4
Cll'ur41. pintado pan el comedor de un lujoso botel de la capital.
Aqut el principio de la propiedad privada hi20 valer tus derechOl
impidiendo que el p6blico contemplara el mural. Otro ejemplo, a6n
mil brutal ., mortal para el arte, de la aplicación de Cite princi.
pio huta el punto de aniqw1ar definitivamente una obra de arte,
fue la destnlcción en 1933, en nombre de los derechos de la pote­
tión privada. del mural pintado por Diego Riftra para el Rockefe­
ller Center de Nueva York.
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necesario para asegurar un incremento de los beneficios que
puede rendir a su propietario ~n modo alguno, al artis­
ta-j con lo cual se les convierte en objetos mudos e iner·
tes a los que se tes impide, a :su vez, cumplir su destino
artístico y social. En otros casos, la propiedad privada dicta
incluso sentencias de muerte, temporales o definitivas, COn­
tra una creación artística.



12
.EL ARTE V lAS MASAS

El principio de la propiedad privada entra en contradicci6n
con la funci6n social del arte que tiene que apoyarse en
una amplia vinculaci6n entre el artista y el público~ es decir,
en la posibilidad efectiva de que el goce estético dej~ de ser
patrimonio de una minorla, para convertirse en un goce
cada vez más profundo y humano. Ya sabemos que este
goce no es accidental; es esencial para· la creación en cuanto
que en ella se cumple en definitiva, y es esencial) a su vez,
para el consumidor. en cuanto que el arte es una de la.!
vías más fecundas de que el hombre dispone -no sólo el
creador- para elevarse como tal. Independientemente de
las limitaciones de ese COntacto que puedan provenir del len­
guaje mismo empleado por el artista o de la insuficiencia
del consumidor para entenderlo, el principio de la propiedad
privada -con independencia de estas limitaciones de la
obra y del contemplador- establece ya un divorcio entre el
artista y el público.

Pero ¿quE alcance o vigencia tiene este principio en la BOa
ciedad capitalista? Si se entiende por él la relación de exclu­
sividad del poseedor y la obra -particularmente en la fonna
de posesión individual- casi se restringe hoy a la pintura.
sobre todo a la pintura de caballete, asl como a la escul­
tura y a la arquitectura. El principio de la propiedad privada
en las demás artes -literatura, teatro. cine, músi~ etc.­
se manifiesta, sobre todo, en el uso que se hace de este de­
recho, uso que, en muchos casos, se traduce en una limita­
ción de libertad de creaci6n.

Ahora bien cuando la propiedad privada sobre la obra tiene
el carácter de propiedad sobre un producto que puede rendir
elevados beneficios, los intereses de ella exigen no ya su goce ex­
clusivo o privado, sino su goce o consumo público, de masas.

Este goce no podía darse mientras que la relaci6n del con­
sumidor se estableciera, como sucedía en otros tiempo~ sola­
mente con un ejemplar único e irrepetible, aunque el acce­
so a ella pudiera extenderse en el contacto colectivo permitido
por la!l exposiciones de pintura, lecturas públicas, conciertos
musicales, ~presentaciones teatrales. etc. Fue preciso «{ue la
obra de arte única e irrepetible pudiera ser estandanzada,
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reproducida masivamente, par", que pudiera darse un consu­
mo masivo e ilimitado de ella. Las posibilidades de esta
reproducción o estandarizaci6n mecánica del ejemplar único
DO era -ni e5- un problema estético sino cientifico, técni­
co, material. Fue preciso que la ciencia y la técnica avan­
zaran como habrian de avanzar precisamente en el sena
mismo del capitalismo para que se crearan los medios téc­
nieos que habrian de pennitir una difusión en masa de las
obras de arte.

Ya la invención de la imprenta en los albores del capita­
lismo inicia la posibilidad de un consumo masivo al rep~
ducir ilimitadamente una y la misma obra. Sin embargo,
solamente en nuestra época se inventan los medios técnicos
que hacen posible un consumo verdaderamente masivo de
los productos artísticos. Así, por ejemplo, los medios tipográ­
ficos se han perfeccionado hasta el punto de poder ofrecer­
nos magníficas reproducciones de cuadros, 10 que pernlite
que nos familiaricemos en nuestro propio domicilio o en la
escuela, con las joyas artisticas del museo más lejano. La re­
producci6n de obras de arte ha multiplicado en fonna insos­
pechada la relación de los hombres Con ellas. Cierto es que
esta enorme conquista técnica para el goce estético tiene su
contrapartida en el hecho de que una reproducci6n artística
por fiel que sea jamás podrá sustituir a la relaci6n directa
con la obra original i con todo, desde el punto de vista de la
nc:eesidad vital de que el arte esté abierto ilimitadamente
para que pueda cumplir su funci6n social, este contacto
aproximado, relativo y un tanto infiel será siempre prefe­
rible a la ausencia de toda relación. Lo mismo puede decirse
de la música grabada que, al difundir una buena ejecuci6n
más allá del marco estrecho de la sala de concierto, abre el
acceso a una creación musical a un número ilimitado de
oyentes. Cierto es que el concierto público como las expo­
sitiones de pintura, marcaban ya en el pasado una nueva
etapa, propia de la sociedad burguesa, frente al concierto o
exhibici6n privados en el palacio del noble, a través de los
cuaJes se estab1ecla una relaci6n limitada y estrecha entre
la creaci6n artística y sus consumidores. Sin emba~, 5610
en nuestra época, con Josp~ de la técnica moderna, se
hace posible un consumo público en gran escala de las obras
literarias, pictóricas o musicales, sobre todo cuando se utilizan
medios de difusión como la radio, la prensa o la teievisión.

Nuestra época, adem~ ofrece un arte nuevo --el cine--
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cuyos productos exigen. desde sus orlJten~ un goce o con­
sumo de masas jamás exigido por ningún otro tipo de pro­
ducci6n artística. El número de espectadores que ven una
película, sobre todo cuando ésta le distribuye internacional­
mente, se cuenta por millones Y. en ocasiones, por decenas de
millones. La radio y la televisi6n cuentan también con un pú­
blico fonnado por millones de radioyentes o televiGentes.

¿Qu~ se desprende de todo esto? Que si la apropiaci6n
privada. como relaci6n de pose!ión sobre el producto artís­
tico, impide que el arte cumfla su funci6n pública, social.
de comunicaci6n, en nuestra epoca, con el desarrollo de las
fuerzas productivu -y dentro de ellas. la ciencia y la técni·
ca- existen las condiciones tknicas y materiales más favo­
rables para que el arte pueda cumplir esa fuoci6n social
al extender su goce a un público vastisimo. fonnado por mi­
llones y millones de hombres, estableciendo lazos de una ex­
terui6n y diversidad que el artista de otros tiempos jamb
hubiera podido soñar.

Ahora bien, como hemos señalado en otro lugar. la téc­
niea es ambivalente, no tiene su fin en sí misma Y. por ello,
puede contribuir a elevar o a degradar al hombre. Pero como
su valor y su fuerza lo reciben del hombre mismo es &te,
en última instancia, quien decide el 1ISO que le hace de eUa
Y. por tanto, el que sea una fuente de bienes o de males
para la sociedad. Por supuesto. cuando hablamos del hombre
nos referimos al hombre social; por tanto, el uso de la téc­
nica es un uso social, inseparable de las relaciones sociales
dominantes en el marco de las cuales se aplica dicha técnica.
Existe. naturalmente, la posibilidad de que sus aplicaciones
sean un bien o una desdicha para los hombres, pero esa
posibilidad 9610 se convierte en realidad a través de unas re­
laciones humanas concretas -relaciones de producción- en
una sociedad dada.

Por 10 que toca al arte, también aquí ofrece la técnica la
posibilidad de SU aplicaci6n en las direcciones que antes se­
ñalamos y que le convierta, en este terreno, en un bien al
ampliar. en fonna ilimitada. las posibilidades del consumo

I Cf. mi trabajo: "Mitología y vudad en la muca de la lpoca"
(particularmente 101 apartados: "Critica de la cultura y la tknica".
"Un nuevo fetichismo: el fetiehilmo de la automatizacicSD"). En:
M.rrwriIu id Xlll COJl,r_10 l,,'mIGdDfI4l ti. FilolOff4, vol. IV,
Uniw:nidad Nacional Aut6noma de Mbdco, 1963.

238



artístico. Pero la realización de esta posibilidad Y el conte­
nido concreto que reciba este vasto consumo) dependerá de
las relaciones de producción y del carácter de la ley funda­
mental de la producción material que rija en estas relacio.
nes. Como sabemos, esta ley, en la sociedad capitalista) es la
creación de plusvalía, o sea, la ley de la ganancia. Ya vimos
en capítulos anteriores las dificultades con que tropieza el
capitaliSOH) para extender dicha ley -que rige, sobre todo,
en la producci6n material- a la producción artística. Las
dificultades provenian, como ya subrayamos, de la imposibi­
lidad de reducir el trabajo concreto artístico a un trabajo
general, abstracto, o sea, a las condiciones del trabajo asala­
riado. La individualidad de la obra artística hace dificil -y,
en algunos casos, imposible- la aplicación del criterio de pfO.
duetividad que rige en la esfera de la producción material
capitalista. Sin embargo, al asegurar la técnica actual la re­
producción mecánica, y en gran escala, de la obra de arte
y permitir su consumo masivo, surge la posibilidad de que
también) en esta esfera, sea aplicable en amplia escala la ley
de la producci6n material capitalista. La condici6n necea
saña para ello es que el arte, aprovechando las posibilidades
que el desarrollo técnico e industrial ofrecen, se organice
como una industria y que el consumo se estructure también
comercialmente a fin de que revista el carácter de un ver­
dadero consumo de masas, pues sólo un consumo de esta na­
turaleza puede asegurar el cumplimiento de la ley funda­
mental de la producci6n capitalista. Las cualidades estétiCM
de los productos y su contenido ideológico pueden darse en
la medida en que no ~ntran en contradicci6n con ]a ley de la
obtención del mbimo beneficio. No se excluye, por ello, la
posibilidad de que los medios de difusi6n puedan ponene al
servicio de un arte superior -particularmente de obras lite­
rarias, musicales o pict6ricas que gozan ya del prestigio de
las obras maestras al re5istir a la acción del tiempo, presa
ligio que se traduce, a su vez, en un valor econ6mico-. pero
la utilizaci6n de los medios masivos de di(usi6n, en las COn·
diclones de capitalismo, no impulsa a di(undir un arte su­
perior sino un arte inferior, banal, rutinario que es el que
corresponde a los gustos del hombre-masa, hueco y desper­
IOnalizado de la sociedad capitalista y que el propio capita­
lismo está interesado en mantener en su oquedad espiritual.

Ya Marx hace más de un siglo señaló en los Manwcritos
ecoMmicrrfilos6ficos de 1844 en qué condiciones hist6ricas.
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económicas y sociales -las propias de la sociedad capitalis­
ta- se da la enajenación del obrero al convertine su tra­
bajo, de actividad creadora que es la esencia del hombre, en
tnbajo enajenado, es decir, en una actividad en el cuno del
cual el hombre, lejos de afinnane, se niega a sí mismo, ya
que no se reconoce ni en los productos de su actividad ni en
Su actividad misma ni en sus relaciones con los demás hom­
bres. En cuanto que el hombre no se reconoce en sus produc­
tos ni se reconoce a sí mismo como sujeto creador, él también,
una vez, perdida su esencia hwnana, se vuelve objeto, cosa.
En pocas palabras su existencia se cosifica, se toma instru­
mento, medio o mercancla. Pero en la sociedad capitalista
el fenómeno de la enajenaci6n se extiende hasta abarcar, con
otras caracterlsticas, incluso a los capitalistas, y el resultado
es que, en general las relaciones humanas adoptan la fonna
de relaciones entre cosas y que todo se vuelve abstracto, im­
personal, deshumanizado.

Esta doctrina de la enajenación del hombre, que consti­
tuye en Mane: una de las piedras angulares de su crítica de
la sociedad capitalista y de su concepción del hombre, no
ha hecho más que confinnarse en la medida en que el capi­
talismo adquiere la fonna de un capitalismo monopolista de
Estado y fortalece al máximo su organización burocrática. El
poderoso desarrollo de la técnica, vuelta contra el hombre
en las condicione, de una sociedad enajenante, hace aún más
patente la "cosificación" o "despersonalización" de las rela­
ciones humanas. Este fenómeno es hoy tan evidente que la
mayor parte de los pensadores burgueses de nuestro tiempo
tratan de abordarlo, por supuesto sin hacer referencia a
Manc:, bajo la fonna de una crítica del "hombre-masa", del
"uno" o del "Don Nadie" cuya existencia inauténtica se opo­
ne a la existencia auténtica de las "minorías egregias" (Or­
tega y Gasset) o del hombre como "ser para la muerte"
(Heidegger). Lo que es esencial en el sistema capitalista,
puesto que este 1610 puede afinnarse en la medida en que
mantiene la "cosificación" de la existencia humana, se con·
vierte en una categoría de la existencia humana en general,
o en el fnato de toda sociedad indwtrial desarrollada con
independencia de su estroctuta económico-social, -capita­
Usta o socialista- con 10 cual se eluden sus raíces concretas,
económicas, de clase, asi como la vía revolucionaria para
extirparlas. Sin embaJ'KO, como hemos tratado de demostrar
en contraposición a una serie de concepciones filál6ficas que

240



hoy están en boga en Occidente,I el fen6meno de la ·'desperso­
nalizaci6n" o "cosificación" de la existencia humana perte.
nece, por esencia, al capitalillllO, lo cual DO implica negar
que en una sociedad socialista puedan darle, como efectiva­
mente se han dado, manifestaciones de ese fen6meno jUlo­
tamente en la medida en que se aplican métodos de din:e.
ción estatal que son ajenos o contrarios a los principios del
socialismo. Es decir, lo que est7UÜ2lmente le da bajo el capi­
talismo, 5610 como una deformación de su esencia misma pue­
de brotar en el socialismo.

Que la despersonalización o cosificaci6n de la existencia
humana fonna parte de la entraña misma del capitalismo
puede verse hoy por el hecho de que este fen6meno DO ha
hecho más que desarrollarse y adquirir caracteres aún más
monstruosos en una sociedad, como la norteamericana, en la
que impera el capitalismo en su fase superior, monopolista.
Justamente en ella encontramos las formas más refinadas y,
a la vez, más repulsivas, de manipulación de los individuos
y de las conciencias tendientes a lograr, por todos los me­
dios, la máxima transformaci6n -en extensión y profundi.
dad- del hombre en cosa, en objeto.I El capitalismo que
conoci6 Marx llevaba en su entraña la tendencia a cosificar
o masificar la existencia; pero nunca, como hoy en la !Ocie·

2 Cf. mi trabajo antes citado, particularmente al la par1e tibJ.
Jada: "La crítica de la 'despenona1inci6n' o 'muifieaei6n' del hom­
bre de Dueltra ~."

11 Cf. Vanee Pacbrd, TI.. "'liJ'JI "rsuatl"s. David MacKa"
edition, Nueva York, J957. El intem de esta obra reside no tanto
en su anüili. de un atpeeto importantbimo del "modo de vida"
noneamericano como en Jo. hechos sorprendentes que en ella le
aportan. Su autor l10t revela el gigantelCO etfuerzo que le realiza
en Jos EsUdm Unido., redoblado en Jos últimos años, en el que
participan profl!son.'s de c:ieDc:iu lOCiaJes, psiquiatras. psic6Joso- .,
~nonal especializado de grandes firmas comerciales, para modelar
la concienCJa de los norteamericanos I!D cuanto consumidores ., ciu­
dadanos, a fin de que acepten puivamente -una vez derribados .us
mecaniJmos pltquicos e ideológicos de defena- las propueltu .,
deciaiones que interua.n a 101 grandea muta 'faDQUÍI. Todos 101 me­
dios lOO buenOl plllll alcanzar el rlD, ., este fio, en definitiva, no es
otro que el de convencer a Jos consumidores de que COftIWIIan precio
aamente aquellos IIrtfculos que no dexan ni necesitarl, pues 1610
aú puede alejarse el fantasma de la depresi6n económica que ronda
corutantemente sobre la indultria norteamericana. Se explica que el­
ta tarea, por Iu enorme. esperanut que le cifran en ella, no le
deje e:Ilchuivamente en manos de 101 jefes habituales de los deper­
lamentos de proparanda ., publicidad, ., que toda una 1egi6D de
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dad norteamericana, le ha impuesto esta tendencia tan plena
y amenazadoramente. El hombre ideal, desde el punto de vis­
ta de los intereses de eñe eapitalismo voraz, es el hombre
engendrado por sus propias relaciones; es decir, el hombre
despersonalizado, deshumanizado, hueco por dentro, vacia­
do de su contenido concreto, vivo, que puede dejarse moldear
d6cilmente por cualquier manipulador de conciencias; en
pocas palabras, el hombre-masa.. Ahora bien, ¿cuál es el arte
o IeUdoarte que este hombre-masa puede digerir o consumir?;
¿cu!1 es el arte que el capitalismo, ya en estado de descom­
posici6n, tiene interés en impulsar fundamentalmente, sobre
todo en una lOciedad industrial, y altamente desarrollada
desde un punto de vista técnico, en la que se dan las con­
diciones para extender y profundizar el proceso de despeno­
nalizad6n o masificación? Es precisamente el arte que pode­
mos llamar, con toda propiedad, arl, d, masa.f.·

Por arte de maaaa entendemos aquél cuyos productos satis­
facen 1u nca:sidadea seudoeatéticas de los hombres-masa,
cosificados, que son, a la vez, un producto característico de
la !IOCiedad industrial capitalista. Su goce masivo se halla

proieliOl'ft, J!lic\uiatru Y_p&icoanaliaw tomen parte en ena. Por
ejemplo, Iq'Ún informa V. Pt.cbrd, en la Univenidad de Columbia
le ban orpnizado senUnariOl espeeiale. en 106 que profelOt'ea de
ciencia lOcia1es enaefian a pupoa de elqJertOl en "relacione. púo
blicu" 101 ~todoI aW adecuadOl para mane¿u Iaa eoncienclU.
Nuewo autor protata dmidamente contra lu implicaciones anti­
hu.manis"'" de estas tknieu de #rltlwft, pero lin percatane de
coda la pvedad de au. coruec:uencias para el hombre. puesto que,
en fin de cuentas, no IOn~ tknicaa de enajenacilm o cOlificaci6n
de la exÍlteDcla bumana, es decir, EPitodos elaboradOl fria y e:em.
c:ientemente~ mantener a 101 bOEPbrea -por razones econ6micaa,
l)OUticaa e ideol6gi~ en ele estado de deapenonalizaci6n y des­
humanizaci6n que Man leñal6 categ6ricamente en IU ipoca, cuan·
do esa enajenaci6n era ensendrada e.pont!neau¡ente por el capita­
liImo y a6.D no cobraba lu fonnaa moaauuoaaa que le ponea de
manifie.to ea la lOCiedad capitalina actuaL

• El lector bahr6 advertido que para ftOIOt!'Ot el tbmIno ''IDa•
..." ea expresionea como "bombre·m.aaa" o "arte de maJal" a6Io
tiene una IÍgníficaci6n peyorativa, ya que, COD1O bemOl aeñalado
aDteriormente, la maaificaci6n de la existencia hwnana es un fe­
DÓII1eIlO canetedatico de la lOCiedad eapitalUta y encaja perfee­
tamerlt.l!l dentro del concepto de "enajenaci6n" o "cosificación" del
bombn: (tranafosmaci6a del hombre en COla, del sujeto en objeto,
del fin en J:Dedio), aeiialado por Marx.

Eal.cl bombre-coaa que no le reconoce a al mismo como sujeto, como
ser humano, ni en au. p;oduetoe ni ea au. actos, Marx lo ve ori«i­
nariamente en la relaci6n que, en el procao de trabajo, le esta-
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asegurado por la existencia de un público potencial, cuanti·
tativamente inmenso, así como por las posibilidades de acce­
der a esos productos artísticcs en virtud de Jos poderosos
medios de difusi6n (prensa, radio, cine y televisión) que la
técnica actual pone a su disposición. Esos productos son, en
el terreno literario, las historietas y toda clase de novelas foto­
novelas, radionovelas y telenovelas). asl como la mayor parte
de la novela policial; en la música, gran parte de las canciones
llamadas modernas, románticas o populares y, en el cine, la
mayor parte de la producción fílmica. En este tipo de produc­
ción seudoartistica los grandes problemas humanos y sociales
se descartan al amparo de una supuesta necesidad de satisfacer
un legítimo deseo de entretenimlento y cuando le toca alguno
de ellos, se transita siempre por la superficie, con soluciona
que no quebranten la confianza en el orden existente, recor­
tando las ideas, achatando los sentimientos y abaratando las
pasiones más hondas. Elite arle de masas no es sino un arte fal.
sa o falsificado, un arte banal o caricatura del arte verdadero,
un arte producido cabalmente a la medida del hombre hueco

blece entre el obrero '1 SUI pro<!uctol. Pero aabel%1Ot tambim que
Manr no ftduce elle ren6meno al trabajador, linO que 10 señala,
uímÍJmo, con otras taracteri.ticas. en el PO obrero, q decir, en eJ
capitalista. Por ello, una lOciedad enajenaute, como la eapitalitta
do Dueatrol d1u -.obre todo, en el ejemplo taD e10euente de la
..x.iedad norteamericana- trata de extender el prouao de coWiea­
eión a la comunidad entera. De ah! el empleo de Ia.a tkniea. de
manipulación de hu conciencias con el fin de reducir al hombre a
la condición de objeto y mantenerlo en ata toJIdicj6n. La aplica­
ci6n de aw tknicas en fonna deliberada por unOl homblu -JOI
eapita1i1tu- 'i¡nifica que no 1610 te eneuentran, de hecho, en UDa
~&Ción de enajenación con relpe<:to • otros a 101 cuaJet ven como
objetOl suyos, .ino c¡ue COIUCientemente tratan de alinnar tu poaici6n
econ6mica y tOCía! a[¡rmando en Otrol hombre. IU condici6n de
objeto o cosa. PelO este mantener al otro en IU enajenación ea, a tu
va, en él miamo, en el capitalina, una manifataci6n peculiar de
IU propia enajenaci6n. Por olQ parte, el obrero. en cllanto caft(le
de conciencia de c1~ se halla inerme ante ate frio J deliberado
moldeamiento de tu tonciencia erpont1nea J pua as! a formar par­
te tambi~ de ese universo de "bombre..mua" que el capitalicmo
e.tA intue.ado en coDltruir y mantener.

Ahora bien, el proletariado revolucionario qlle guia fUI &CtoI
p6b1iCOl J privadoa por la conciencia de '111 inte~t de d.aae y por
la misión biatórica que le conapoMe. cODCiencla que acIc¡uiere en
la medida. en que asimila tU ideo~a de clase --d marxiJmo..leni­
niuno--, no .ólo puede resistir venturoe.YJlente a 101 intentoa m4JÍ­
liclJ/lorll de 101 manipuladores profeaion¡¡Jes de concienciaa, lino
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y despenonallzado al que te destiña. Si ~y una plena
correspondencia entre producción y consumo, entre objeto y
sujeto o entre obra y público, ésta la hallamos en la rela­
ción entre el arte de mas:u y los gustos y necesidades de SU!
gozado~ o consumidores.

Es. pues. un hecho innegable la existencia de este arte tri­
vial, apto para un público ayuno de sensibilidad estétiu; un
arte que deja al hombre en la superficie u orilla de las cosas
y que se distingue, a su vez, por un lenguaje arteramente
fácil que corresponde a su falta de profundidad humana;
un lenguaje que asegura una inteligibilidad y comunicación
tanto más extensa cuanto mú lIUperficial y hueco es 1IU con­
tenido, y cuanto más pobres canales y endebles son sus me­
dios de expresión.

Ante este hecho se desata -legítimamente- la inquietud,
el malestar y la desaz6n de quienes aman verdad~te al
arte; a veces, las criticaJ contra este arte de m4SDS se tradu­
cen en una exaltación de un arte minoritario que vendría a
ser el antl:poda de ese arte degradado o cosificado. Pero estas
criticas no pueden dar en el blanco y no hadll más que
enturbiar las aguas mientras no se examinen las fuentes

que el proletario mismo. en lal CODdiciones enajenanlel de la 1OCie­
dad capitalilta, el ra un hombre que .~ aprehende a si uüsmo como
IUjeto, no como objeto, y, ademh, como mjeto aetivo\ creador,
tanto de su propia emancipación como de la emancipaa6n de la
humanidad ent.et"a. El obrero. por la conciencia de su JlI'Ollia en&­
jenaei6n ., por la lucha organiuda y coruciente que hbra P?t can­
celarla no sillo en el recinto de tU concienc:ia. sino en la VIda real,
pdctiea, el ya --en plena lOCiedad capita1il~ la negaci6n miana
dtl hombre-masa, es decir, del hombre inerte, cosificado, que te
deja moldear puivamen~ su destino. Las "maaaa" obreras que
luchan por tu emancipaci6n y por la Í1utauraci6n de una nueva
lOciedad en la I\ue el hombre leA fin 'f no medio, JUjeto y no ob­
jeto, lw:han precuameDte porque no quieren ~r tratadu como 1DaIaI,
y jwtamente con IU lucha revolucionaria crean tu condiciODes
para acabar con la muific:acl6n de la existencia humana, propia de
la lOCiedad capitalista. Por ftta ru6n, cu.ando empleamos la upre­
lilm 4'" d, m4S41 10 hacemot en un aentido peyorativo, dindoJe la
signifieaci6n de un IeUdoane producido. deliberadamente, desde
alriba. por voluntad de la c:lue dominante ~ para el goce o consumo
de las muas, o. mú exactamen~, de 101 hombres-masa. producidOl
preOsamente

i
junto con IUI produCtOl materiales, por la produc-

ci6n materia c:apitaliJta. ~

El proletariado revolucionarlo, Justamente potque es la due que
reivindica la esencia humana, mere<le un arte auperior. no etOI
,ubproducto, artútiCOl que embotan la telWbilldad, mutilan la men­
te y desvla.n lu energías erea.dona.
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econ6micas, sociales e ideol6gicu del arte d. masas en la lO­

ciedad aetua1. Así, por ejemplo, existe la tendencia a explicar
este, fenómeno seudoartistico, con las características que he­
mos señalado, pero tergiversando por completo la dial~tica

de la producción y el COnsumo. El objeto correspondería a las
exigencias o necesidades del sujeto (el público), y Jos pro­
ductores no hadan más que satisfacer esas necesidades; el
producto no harla más que adaptarse a las exigencias del
consumidor. Tal es, en general, el punto de vista de los pro­
ductores capitalistas cuando alguien les pide cuentas por la
baja calidad estética e ideológica de sus productos. El arte
de masas aparecería así como un fruto de las masas mismas,
como el arte querido e impuesto por eUas y, por tanto, como
un hecho fatal e inexorable tomando en euenta las relacio­
nes entre Ja oferta y la demanda.

Un importante teórico del arte contemporáneo, Wilhe1m
Worringer. llega a hablar de la "dictadura de los conJUDli­
dores" para fundamentar la necesidad de un arte~ ar­
tistas no sujetos a los dictados de los consumidores.

El consumidor aparece aquí dotado de un poder absoluto,
imponiendo sus gustos y deseos al productor, en tanto que
este último se presenta como un hombre !Olicito que 1610
vive para satisfacer las necesidades de los consumidores. Pero
todo esto es aparente; la realidad profunda es otra, pues las
relaciones entre la producci6n y el consumo, en la sociedad
capitalista, se hallan mistificadas ya que la producción no
está ahí al servicio del hombre, no se halla dirigida a la sa­
tisfacci6n de sus necesidades, sino a la creaci6n de plusvalfa.
Aparentemente, el consumo, el goce influye sobre la produc­
ción, detennina su cauce y su extensión, pero en realidad.
el consumo mi!lDO se halla dirigido y organizado para satis­
facer las exi~ncias de la producci6n.

Las relaciones nonnales entre la producci6n y el consumo,
es decir, las que pueden y deben establecerse en una socie­
dad en la que la economía sirva al hombre, reserva, por
supuesto, un papel importante al consumo, al goce. ya que
como vimos es el m6vil de la produccl6n y no se halla, por
tanto, en una relación exterior, accidental con ella. Ya se
trate de productos materiales o artísticos el COnsumo o goce
detennina, no en forma absoluta, sino relativa, la produc-

I Wilhelm Worringer. 1'Foblmt4ti". 1M en. eofIt.mtM4ruo. Ed.
Nueva Visión, Buen.. Aitu. 1958, p. 9.



ción. Pero tambi~n señalamos anteriormente que· en esta
~lación entre la produc::ción y el conswnoJ incluso aunque
hte desempef\e un papel activo, la primacía corresponde, en
última instancia, a la producción, ya que ésta produce no 1610
objetos, sino induso el sujeto, el modo de consumirlo. Al
afirmar Marx que el objeto crea también el sujeto capaz de
gozarlo pone de manifiesto la verdadera relaci6n entre la
producción y el consumo cuando ésta no se halla mistificada:
ni dictadura de los productores que, en el terreno artistico,
significarla una producción exclusiva del artista para si, ro­
mo expresi6n de IUS necesidades. cortando los vínculos con
los otros, cuya nece!Ídad de apropiación tiene tambi~n que
ser satisfecha con la obra de arte; ni dictadura de los con·
sumidores que haria de la necesidad interior de crear una
mera exigencia exterior, limitando así la libertad de creación
del artista. Ni un consumo que :se imponga absolutamente
a la producción. ni un poder tan absoluto de &ta que niegue
toda influencia al consumo.

Ahora bien. en el arte de masas se rompe eata relación
natural. humana, entre la producción y el consumo. Aparen­
temente, son las exigencias de este último -"el público man·
dan

_ las que detenninan el carácter de la producción artis­
tica; aparentemente, es el comumidor, -las masas- el que
fija el m6vi1, el fin de ella de tal manera que los produc­
tores no hacen mú que satisfacer d6cilmente sus necesidades.
Nos hallarlamos ast, empleando la expresión de Worringer,
ante una dictadura de los consumidores; pero en realidad,
no hay tal, sino más bien una dictadura de los productores.
En una sociedad en la que rige la ley fundamental de la
R&nancia. del máximo beneficio. la producción no sólo pro­
duce productos que satisfacen detenninadas necesidades sino
también las necesidades mismas Y. con eUas. los consumido­
res. Bajo los efectos de las técnicas de pnsuasüSn. de la pu·
blicidad, de una educación unilateral y cosificante, los hom·
bres acaban por desear 10 que no necesitan o no corresponde
a sus verdaderas necesidades humanas. La satisfacción de
ellas pierde su canicter individual, con~to. para convertir';'
se en algo general y abstracto. El hombre queda separado
de sus verdades necesidades y sus deseos no apuntan ya, en
realidad, a la satisfacción de sus propias necesidades, sino
a las de los otros. Tal es la situación del hombre-masa en
una sociedad capitalista altamente desarrollada. Su cosifica­
ción se pone de relieve en este abandono 5U)'O de sus propias
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necesidades para acabar poi' desear aatisfacer las necesidades
que le imponen, con sus tknicas de persuasión y manipu­
lación de conciencias. 101 dictadores de la producción que
IOn también los amos y señorea del consumo.-

Esto que es patente en la esfera de la producci6n mate­
rial se extiende también al tipo de producdón que denomia
namos arte de ma.s4S. sobre todo al cine y a los productos
artísticos o seudoartísticos que se difunden por la prensa, la
radio y la televisión. Si el PÚblico prefiere un arte trivial,
hueco, de baja calidad estética y humana. esta preferencia
es un tanto aparente ya que le ha sido inducida, fabricada o
producida desde fuera. El productor ya no se conforma
con ponderar falsamente y recurriendo a toda clase de señue­
los las cualidades de su producto; para asegurar el consumo
mAs vasto posible de sus mercancías se despreocupa de las
cualidades objetivas de ellas y, sobre la base de unas cuali-

• En la obra antes citada de Vanee Pacbnl. TIs. hitld.,. ~I'M.
tü", puede encontrar el lector abundante. cfatol extrafcb de la
realidad lClcial noneamericau que demueatraD huta. qlé punto
IOn manejadot o dirigidoe Jot conaumidores. De acuerdo con dichoe
datoa, el col1Jl1DÜdor obedece a 'ugeJtione. extemaa ." por laDto,
IUI motivacionea DO 100 siDo la exJ)J'eli6D aparentemente propia.
intema, de auautione. o tnaDdatoa que le neran de fuera. Aunque
el colUumidor cree lineeramente que. al decidirle a adquirir tal o
cual producto, obra espontine.unente '1 cumple 'UJ propio. deleOlo
en verdad no hace lino aatíJÍacer loe deteOl de 101 ])l'OdllCtorei.

La tranJiormaci6n de etOII dCleOl externoa en deteos polio' le
o~ de confonnidad con lu invutigadonea J. los m!todOl de üu­
btue10nea especializadas en eatoa meneateJa Vfllli,Ul* ID' Jlo'w..
'iofta,l R.UlITClt. ColoT R.S.IJTcJi ¡'utihd. 01 .fm.ricG. etc.). En lu
convenciones de gerentea O ejecutivos de eatoa aiíOl aueJe hahlane!
Jeg6n Packard, de una nueva "revolución en el mercado" en virtua
de la cual los problemas d~1 conaumo han pasado • ocupar el pri­
mer plano; de 10 que le trata ahora et. fund&meDta1mente. de.
cómo convencer y estimular al colUlumidor para que compre aquello
que no delea, fomentando un deaeo cie,o e irracional de c:ompru
un producto en aqu810s que no lo neceutan.

Sobre eata organiw::i6n o direcci6n del COIUUDlO ., la aplU:aci6n
de técnicas -burdu en UDOI CUOI o IUtiJe. en otroa-- pan. mane·
jar 1aa mentea de los individuos y ettu en ellos necelilbdea y de­
teOI artificiales. mlte ya una abundante literatura. De ella puede
conaultane provecboeamente: David Rieaman. Loru1, ero.d, Vale
Univenitr PreIS, J950; WiUiam H. Whyte Jr.• The ""tJn.iuIio..
mlll'l (El homb,N)"llrúzlUidn, trad. e.p., Fondo de Cultura Eco­
n6mica. M&ico, D. F., 1961) ., un "manual de relacio~1 p6bli.
~ eacrito por varios autores bajo la direcci6n de Edward L. Be...
naya cuyo titulo -TII. E",ínenin, 01 CoPU...'- DO deja de ler
revdadot.
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clades~ crea artificialmente el deseo de consu­
mirla, aunque se trate de un producto que, en realidad, no
satisface una verdadera necesidad del que lo adquiere. En
una sociedad enajenante y mistificada, las relaciones entre
la producci6n y el consumo negan a ser tan mistificadas y ena·
jenantes que tanto el producto como la necesidad, el objeto
oomo el deseo, se vuelven artificiales desde un punto de vis­
la verdaderamente humano. El hombre se halla tan enaje­
nado que ni siquiera su goce, su consumo, es propiamente suyo.

Por lo que toca al arte de masas, el cine ofrece pruebas
muy elocuentes de esta acomodación de los gustos y necesi­
dades del público a las necesidades de los productores. Así,
por ejemplo, el slar ~slem en que descama. en general, la in­
dustna anematográflca capitalista y, en particular, la nor­
teamericana es una creación artificial de los productores para
asegurarse el máximo beneficio, ligado, a su vez, al número
de espectadores que pueden ver una cinta. Y junto al staT
J'Ystem (o vedelismo) hay que poner tambi~n la preferencia
de los espectadores -preferencia fabricada o inducida des­
de fuera- por ciertos temas o géneros de películas que aca­
ban por convertine en el tema o género que el público ne­
cesita ver, aunque, en definitiva, su necesidad no sea tanto
lUya como de los propios productores.?

'1 La importaDcia del s,''' 11,'nrt, desde el punto de villa de Jos
int.eretel de la producci6n eapitaliata, ea Ulnesable. En efectoJ,. el
es.peetador medio_que en Wla lOCiedad enajenada corresponde a von
Promedío o Don Nadie "prefiere" ir a ver una cinta no tanto por el
presti&io de tu verdadero artí6te -el director- ni liquiera aeducí­
doI por el tema o el título 1, menos a6n, impulsado por el juicio de
un Crltíco especializado, tino mu1 particularmente por el DOmbre
famoeo de la estreDa favorita que figura al frente del reparto. El
que lu preferenciu de 101 e,pectadoftt le c:analicen, ante todo. por
la via del v,tl"ismo. no es, en modo alguno. un hecho casual. No es
ca.ual, en efecto, que el 89% de l&J penDn.aI a 1aa que le preguntó
en Francia (según datal de una eatadútica del Centre National de
la Cinematognlphie) qué ea lo que les decidta a asi.tir a la pro­
~n de UDa pellcula contestaran que IUJ "estreUu". Ciertamente.
el productor cinematogrifico le dirige a un público poteDcial for­
mado por milloDel Y millones de eapec:tadoret de diferente origen
nacional, de c1ue, ., OOD clive~ padOt de formación cultural, es­
~ I!I ideo16sica.. EltaI difueBClU debieran traducine, en prin­
cipio. en la asiatencla al cine por 101 IDOtivoa mú clive~. Con
ello, la exh1'bici6n de una peUcula tendria que hacer frente a 00Jl.
tincenciu impreviJibJe" impuestal por la dívenidad de intaaes,
SUStoI o inclinac:ionu. Para U1e1UlV el CODIWDO mú amplio el pro­
ductor tiene que vencer la incertidumbre que implic:aria la ui.te1I-
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Vemos, pues, que por primera vez en la historia el des­
arrollo de la ciencia y ]a técnica brinda al arte la posibilidad
de ser gozado por un público potencial, formado por millones
y miUones de seres humanos. Y, por primera vez, también,
en las condiciones concretas de la sociedad capitalista, este
goce o consumo de los productos artísticos se frustra y entra
en contradicción con su propia naturaleza ---(;OIDO asimila­
ci6n o apropiaci6n verdaderamente humana del objeto­
en cuanto que es un goce o consumo dirigido, o séa, "pre­
fabricado". Pero, a su vez, este modo de consumo es el que
cOrTe!ponde más adecuadamente al tipo de producción artís­
tica o seudoartística que hemos denominado arte de masas.
Pues ¿cómo podría el sujeto apropiane humanamente, en
toda su riqueza de manifestaciones y significaciones estéticas
y humanas, lo que ya de por sí se ofrece como un producto
pobre y desvaído desde el punto de vista estético y humano?;
¿cómo podría entrar en relaci6n Con un seudoarte que res­
bala por nuestra epidennis, que no exige poner en tensión
nuestras fuerzas humanas esenciales, que no aborda con pro­
fundidad ningún problema, que no cala en las fibras más hon·
das de nuestro ser y, finalmente, que, en lugar de esperanzas
fundadas, sólo ofrece e] señuelo de falsas o achatadas solu­
ciones y de narcotizantes ilusiones?

cía al cine por razones tan distintas. Por ello, tiene que uniformar
la producción misma para uniformar, a su Ve%., lu preferencias del
público. Con l!:5te fin, destaca un elemento entrtl la pluralidad de
101 que intervienen en la filmación -director, "estrella", opera­
dor, tema, ete.- para a~gurar a!.Í una adheri6n mis firme, general
y constante. Ese elemento, dentro de la produc,ción cinematogrifica
capitalista, es la "estrella." En tomo suyo puede aglutinar a un vasto
público que otros elementos de la cinta pudiera diferenciar. El
It4r J)'J'tm responde, pues, a una imperiOla y objetiva necesidad ECO.

nómiea, y no es casual, por ello1 que el financiamiento de una
cinta var!' acompañado, a veces, ele cláusulas especiales que exigen
la inc1ul16n de determinada "estrella" en el reparto porque 1610 así
puede garantiune la recuperación del capital prestado o invertido.
La "estrella" aparece &si como el eje del film 1 dotada, para el pro­
ductor, de excelentes cualidades eoon6micas. Claro esti que estas
cualidades no le pertenecen naturalmente, DO le dan en eUa por sí
mismas, sino a través de ciertas cualidadea penonaIes -físicas o
profesionales.- que, en muchos cuos, IOn tambi6n un producto
de una imrresionante publicidad. En suma, el lllJr $)1dlrm, carac-­
teriltico de cine en los pa.ls.ea capitalistas es un ejemplo muy pa­
tente de cómo en el art, tl. mas4J el guJto Y las preferencias del
público se aj~tan a las necsidades de los capitaliJtas, verdaderos
dictadorel de la producci6n y el consumo.
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13
EL CAPITAUSMO y EL ARTE DE )lASAS

Gada semana, cerca de mil millones de personas con.sumen,
en los países capitalistas, los productos artísticos o seudoartís­
ticos que les brindan laa salas cinematográficas, los recept~

res de radio o las pantallaa de los aparatos de televisión.
Las cifras son, en verdad, impresionantes: decenas o cente­
nares de miles de espectadores -y, a veeea. millones-- para
una sola pelicula en miles de salas de exhibición distribuidas
en ~ran nCunero de países y continentes diversos; millones de
radioyentes de un solo programa de una sola estaci6n que,
en ocasiones, se encadena COn gran cantidad de ellas para
encadenar asi las dóciles e indefensas mentes de sus huecos
consumidores; programas de televisi6n que hoy, merced a los
video-tapes. crozan las fronteras y extienden así. más y más,
el clrculo de su influencia. Pues bien, esta enonne potencia
de comunicaci6n. puesta al servicio de la difusión de pro­
ductos anisticos o seudoartístic05, ¿ a quién beneficia o per­
judica?, ¿quién o quiénes tienen que perder o ganar con
ella?, ¿qué es, en definitiva, lo que se hunde o se levanta en el
hombre cuando esos poderosos y eficaces medios se ponen al
servicio no de Un arte verdadero sino de un arte de masas?

Quien pierde, ante todo, es el propio hombre-masa, cosi­
ficado, que absorbe sus productos. ya que su goce o consumo
de ellos aunque se presenten, muchas veces. como una dis­
tracci6n o diveni6n inocentes, no hacen más que afirmarle
en su oquedad espiritual, en su estado miserable de objeto.
medio u hombre-cosa.

En este sentido, el arte de miMas. incluso cuando se pre­
senta en la fonna más banal y. en apariencia más intrascen­
dente, o cuando roza fugazmente los problemas humanos
mAs profundos para quedarse, al fin. en su epidermis, des­
pués de velar las contradicciones vivas y reales, este seud~

arte cumple una función ideológica bien definida: mantener
al hombre-masa en su condición de tal. hacer que se sienta
en esta masicidad como en su propio elemento Y. en con­
secuencia, cerrar las ventanas que pudieran permitirle vistwn.
brar un mundo verdaderamente humano, y, con ello, la posi­
bilidad de cobrar conciencia de su enajenaci6n, ast como de
las vías para cancelarla.
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Pero no 1610 pierde el hombre-ma.sa con todo lo que ello
significa: es una pérdida para todos los hombres o, más exac­
tamente. para los hombres verdaderos que aspiran hoy. con su
lucha consciente y re~ a imtaurar un orden social verdade­
ramente humano. Pierde, a su vez., el arte auténtico. el arte
como expres.i6n de lo espedficamente humano, de la natu­
raleza creadora del hombre, y pierde en cuanto que el goce
o consumo de masas ciega las vías para una apropiaci6n
verdaderamente estética Y. por tanto, humana. Entre el arte
verdadero y el hombre-masa se establece. en efecto, un dili­
logo de sordos porque este último no puede entrar en la re­
laci6n propia, exigida por el objeto artístico y, consecuente­
mente, no puede apreciarlo. Esta sordera o ceguera con
respecto a la verdadera creaci6n artistica es un hecho comun­
mente admitido -aunque insuficientemente explicado-; las
estadísticas, en este terreno, son tremendamente reveladoras.
Lo menos que podemos decir, sobre la base de eUas, es que
no hay una concordancia entre calidad y popularidad. El
público, en general, en Sas condiciones propias del consumo
de masas, prefiere casi siempre los productos mlis dele2na­
bies, desde eS punto de vista estético, a los que ofrecen va­
lores estéticos más altos. l Esto no signlfica, en modo alguno,
que no reconozcamos la existencia de un sector que rechaza
esos productos y busca otros más elevados, como no deja.
mos de reconocer tampoco la labor positiva de los cine-clubs,
de ciertas editoriales o estaciones de radio y televisi6n de de.
temunadas instituciones culturales o universitarias que tien­
den, sobre todo, a satisfacer las necesidades estéticas verda­
deras. Pero la realidad es que, pese a los esfuerzos de estas
instituciones y pese, a su vez, a los nobles deseos de un sec­
tllr mb exigente, el público otorga Su preferencia a los sub­
productos artísticos o a obras de baja o dudosa calidad es·
tética.

No se trata de algo casual, sino de un hecho que se da

s En el cine, por ejemplo, es frecuente, como es labido, que una
buena película 1610 pueda exhibirle una leman& o dOl, mientras que
otnu de ¡nfima calidad prolongan tu exhibici6n durante mete. y me­
IC'. En ocaJione., una cinta de innegables vaJo~. artúticos obtiene
una adhesi6n mú entuliuta, pero ello obedece a conIideraciones
extrartbticas (erotiamo, D6dmsmo, ICnsacionalillIlO de diverto g&
nera, ete.). En otro campo, l:u encuesw que suelen reaJiune para
auscultar los guitos y preferenciu de los radioyentes o televidentes
re~tran, en general, más votos en favor de 101 prognmu de mil
baja calidad artfnica.
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necesariamente pues, como ya señalamos con anterioridad.,
el gusto y el criterio estético del consumidor se halla confor­
mado o adaptado para apreciar detenninados productos y
descartar otros, jwtamente aquéUos que tienen más alto valor
estético, o los que ofrecen un contenido ideológico que entra
en oposición con el pobre y mezquino molde en que ha sido
encerrada su mente, Así, se aprecia una obra convencional,
con personajes de ca.rt6n, con falsas soluciones y un senti­
mentalismo barato, en tanto que en nombre de la' diversi6n
o el entretenimiento puros, se recha%a todo hurgar profun­
do en los problemas fundamentales del hombre concreto y
real. El hombre abstracto, deshuesado que consume estos
productos artisticos los mide con la vara de su propia exis­
tencia abstracta y deshuesada, una existencia en la que no
cabe ya una relación propiamente estética, pues ésta sólo
puede darse alH donde el hombre se manifiesta con todas sus
fuenas esenciales, y es afectado en todo su ser. En este Roce
o consumo de masas, la pérdida para el arte no puede ser
más dramática: el sujeto no tiene, en realidad, ante sí un
objeto verdaderamente estético, sino esos productos O seudo­
productos artísticos que el llamado arte de masas le ofrece:
por otra parte, aunque el arte verdadero se oCrezca al sujeto,
este será incapaz de reconocerlo por su imposibilidad de
establecer Una relaci6n propiamente humana -estética­
con ~l.

El consumidor no gana con esta fonna de consumo aros­
tico ya que no hace más que afinnarle en su existencia hu­
mana abstracta, cosificada, impidiéndole entrar en la relaci6n
exigida por el verdadero objeto estético; si, por otro lado, el
arte y la sociedad -en cuanto que el arte es un fenómeno
social- no tienen tampoco nada que ganar con este goce
o consumo de masas, ya que establece una relación inade­
cuada entre el sujeto y el objeto estético, en virtud de la
cual se subviene el orden de valoracl6n, y el arte verdadero
se queda sin el goce o consumo que le corresponde, ¿quién
sale ganando entonces con esta mistificación de las relacio­
nes entre el sujeto y el objeto estético que se pone de mani­
fiesto, en toda su gravedad, en el consumo de masas?

Si no es el consumidor ni el arte mismo, sólo puede serlo
el productor, no entendido aquí como creador individual del
producto artístico, sino como productor de un consumo o
apropiaci6n inadecuada del objeto, o sea, como caritaJista.

El arte de masas es el que interesa, sobre todo, a capita-
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lista; por principio, nadie puede estar más interesado que
~l en su goce o consumo masivo. Y ello por dos razones esen­
ciales: una, económica y, otra, ideológica.

Desde un punto de vista económico. 51610 el consumo de
masas de un producto artbtico asegura los más altos bene­
ficios. Ello implica que el arte de masas ~ ante todo, una
industria y que, en consecuencia, su goce o consumo se ve.
ante todo. por sus resultados económicos. En el cine, el con­
sumo es dirigido u organizado con el fin de asegurar el ma­
yor número de espectadores, es decir, los más altos beneficios.
y a este mismo fin se atiene el productor en las demás
manifestaciones del arte de masas.. Pero. como ya señalamos
anteriormente. ello sólo puede lograrse mediante una nive­
lación tanto del objeto corno del sujeto, es decir, tanto de
ciertas particularidades de los diferentes productos artísticos
como de los gustos, deseos y necesidades del consumidor. Es
forzosa una estandariza&Í61l tanto del objeto corno del suje­
to, pues sin ella el consumo de masas no podría darse ni
aportar, por tanto, grandes beneficios. En efecto. si la diver­
sidad cualitativa de los productos se encontrara con un con­
sumidor unilateral, incapaz de absorber esa diversidad y
riquezas de la producción, el consumo tendría un carácter
limitado; desde el punto de vista de su rendimiento econ6­
miCot esa limitaci6n entraría en contradicci6n con los inte­
reses del capitalista que 5610 pueden ampliar la producci6n
y~ en consecuencia. su fuente de beneficios en la medida en
que amplía el número de consumidores. Si, por el contrario,
la producción artistica tuviera un carácter unilateral, nive­
lado, uoüonne y se encontrara con un público que reclama­
se una diversidad de manifestaciones artísticas para satisfa­
cer su propia diversidad y riqueza espiritual, el carácter
uniforme y limitado de la producci6n significaría un freno
para el consumo mismo, ya que esta última no podría aten­
der los múltiples y diversos deseos de los consumidores.
Cabe una tercera posibilidad: una producci6n artística rica
y divena para un público rico y diverso a la vez.. Ahora bien,
desde el punto de vista de la productividad en sentido ca­
pitalista, ninguna de estas posibilidades es aceptable. En los
dos primeros casos. el desajuste entre los productos y el con­
sumidor, se traduce en una limitación del consumo Y. por
tanto, de los beneficios; en el tercero, el desajuste desapa­
rece, y el consumo se asegura, inclU!O en gran escala, pero,
al ser logrado sobre la base de una producción divena y rica
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en sentido espiritual y de los gustos más variados y diversos,
no seria ventajosa econ6micamente, aunque sí, y en grado
sumo, desde un punto de vista espiritua! y es~tico. Este
tipo de relación entre producción y consumo sólo podrá darse
en una sociedad comunista y particularmente en su fase
superior, cuando el individuo se desenvuelva en toda su ple­
nitud en el marco del propio desarrollo social. Este tipo
de relación es, seguramente, el que tenía a la vista Maia­
kovski cuando pedía: "1 Muchos poetas buenos y düerentes!"

El capitalismo está, pues, interesado en una nivelaclón tan­
to de la producción artística como de los gustos que deter­
minan su goce o consumo. En primer lugar, por razones eco­
nómicas ya que este consumo de masas es el que rinde más
altos beneficios; en segundo lugar, desde un punto de vista
ideológico, ya que es uno de los medios mis efectivos para
mantener las relaciones enajenantes, oosificadoras, caracterís­
ticas de la sociedad capitalista. En las condiciones actuales
de esta sociedad, cuando la tarea de manipular las concien­
cias en escala masiva se convierte en una necetidad vital
para el capitalismo tanto desde el punto de vista económico
como ideológico, la producción y el consumo de un arte de
masas responde a sus objetivos cosificadores tan plenamente
que podemos decir que este arte de J7l4ltU es, hoy por hoy,
el arte verdaderamente capitalista. El es propiamente el
antipoda de un arte verdadero y, por su contenido ideoJ6­
gico, o ~ por su afirmación de la condici6n del hombre
como cosa, como instrumento, se opone al esfuerzo teórico y
práctico que, en nuestro tiempo, se lleva a cabo por desmis­
tificar y desenajenar las relaciones humanas. La efectividad
de este arte de mtlStu. desde el punto de vista ideológico,
se halta determinada por estas dos razones: en primer lugar,
es el que dispone fundamentalmente de los medios de di­
fusión en masa y, por tanto, su mensaje ideológico puede
penetrar allí donde no tiene acceso a! arte verdadero; incluso
el mensaje ideológico, abiertamente al servicio del capitalis­
mo, pero con revestimiento arttstico nonnal que puede ofre­
cer una novela, por ejemplo, jamis podrá lograr la difusión
de un relato radiof6nico que, COD un tema anáJogo, exprese
el mismo mensaje. Asf. pues, para el capitalismo es mucho
más efectivo este arte de masas, con sus productos wlgares
y simplistas, que cualquier forma de creación artística 9ue
aspire a cumplir ciertos objetivos ideoJ6gicos sin renunCIar,
por otra parte. a determinadas exigencias est~ticas. En i5eb-run-
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do lugar, su eficacia no estriba exclusivamente en el hecho
de que el arte de masas monopolice el uso de los grandes
medios de dilusi6n, sino en que siendo como es el arte que
corresponde a las necesidades de las masas -es decir, el arte
que puede consumir el hombre que ha sido despojado de
su riqueza espiritual-, siendo el arte que habla el único len­
guaje que esos hombres despenonalizados y masificados pue­
den entender, es, hoy por hoy, el único que puede aspirar a
un consumo masivo.

Los millones y miUones de espec:tadores que "en una pelí­
cula vulgar, que excita sus bajas pasiones o contribuye a
ampüar su vacío espiritual, se encuentran en eJla en su ele­
mento, escuchan en ella su lenguaje -el lenguaje fácilmente
comprensible para ellos de un mundo enajenado- y com­
parten su indigencia espiritual y su mistificación de las rela­
ciones y los valores porque ellos mismos llevan una existencia
espiritual indigente, hueca y mistificada. Serta inútil que se
les ofreciera otro producto artistico, pues lo rechazarlan; sena
vano que se Jes hablara otro lenguaje: no lo entenderían.
En el arte de masas, tienen su arte; en su lenguaje, el suyo
propio. Por tanto, una~ que en la sociedad capitalista do­
minan las relaciones enajenadas que el capitalismo está inte­
resado en mantener, el arte de masas surge como una de las
vias má.s adecuadas para llegar a la conciencia del hombre
cosificado y, a la vez, como el arte que, con ayuda de Jos
poderosos medios de difusión de nuestra época, es una ver­
dadera industria.

En suma, el arte de martJS de nuestro tiempo es el que
mejor corresponde a los intereses del capitalismo tanto desde
el punto de vista económico como ideol6gico.



14
EL DILEMA "ARTE DE MINOJUAS
O ARTE DE MASAS"

En la sociedad capitalista actual -y tanto más cuanto más
se extiende en ella la acci6n de la ley de su producci6n
material hasta adoptar las fonnas extremas que hallamos
en la sociedad norteamericana actual en la que los hombres no
sólo pierden su autonomía al producir sino incluso al consumir
los productos-, la producción y el consumo de obras artís­
ticas se traducen en un divorcio cada vez más profundo en­
tre el arte y amplios sectores sociales.

E) artista que objetiva sus fuenas esenciales crea un pro­
ducto que exIge, a su vez, una verdadera apropiación, una
asimilaci6n humana, estética; sin embargo, esa apropiaci6n
no se produce en la escala necesaria porque todo un sector
social de hombres enajenados, cuyas conciencias están siendo
manipuladas por otros y que carecen ya, por su condición
de hombres-cosa, de esta integridad y riqueza humanas sin
las cuales no puede haber propiamente Koce o consumo ar­
tístico, quedan al marxen de una verdadera relaci6n estética.
En la sociedad capitalista hay millones de hombres con los
que un verdadero artista no puede entablar un diálogo. Para
millones de hombres se han roto los puentes que debieran
ponerlos en relaci6n con el arte. Pocos son los que negarán
este hecho innegable; en cambio, son muchos los que culpan,
de un modo simplista, unas veces al artista creador de nues­
tros días, otras, al público de nuestro tiempo. En uno y
otro caso, no dan en el blanco. La culpa no es del artista
que habla un lenguaje verdaderamente humano -el de )a
creaci6n- ni tampoco del lector o espectador que perma­
nece sordo o ciego ante su obra, porque sus ojos u oídos ya
15610 son aptos para consumir o ~r los productos de un
arte de masas. Tampoco hay que buscarla en la persona
concreta o capitalista de carne y hueso que le ofrece esos
productO$. La culpa -más propiamente, la caU5a- hay que
buscarla en las relaciones econ6mico-sociales que encama el
capitalista y que. al volverse contra el arte. perjudican por
igual al creador (el artista) como al consumidor (el público).
Al P.rimero porque acorta el tono de su voz, el radio de
aCC16n de su palabra y, de este modo, le cierra el camino
para negar a un público cada vez más vasto; al público por-
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que mantiene a muchos hombres en una actitud cosificada)
enajenada, que le impide el goce apropiado de un verda­
dero producto humano como ~ la obra de arte. Así, pu~
en una sociedad en la que un amplio :sector de ella -obre­
ro y no obrero, como decía Marx- vive "~a existencia
enajenada, existe por principio un divoreio entre el artista
y un amplio sector de la sociedad, un divoreio con el cuál
tienen poco que ganar y si mucho que perder, como lo de­
muestra la experiencia artistica de nuestro siglo. tanto el
arte como la sociedad.

De este hecho, a saber: del hecho de que en la sociedad
burguesa -y como manifestaci6n profunda de la hostilidad
del capitalismo al arte- el artista se divorcia netesariamente
de las masas porque no puede descender al nivel de ellas
ni éstas quieren -ni pueden- elevarse al nivel del arte;
del hecho de que el artista no puede aspirar hoy a compar­
tir su mensaje con los millones de seres humanos que el ca­
pitalismo mantiene en su condici6n de hombres-cosa; de este
hecho hist6rico -divorcio real, efectivo) entre el arte y las
masas-- hay quienes deducen que el arte de nuestro tiempo
ha de ser necesariamente un arte minoritario, para iniciados
O escogidos.

Tal es el punto de vista de Ortega y Gasset en La des­
humanizaci6n del drle y que, después de haber sido expuesto
hace unos treinta años, sigue siendo muy representativo de
este modo de concebir las relaciones entre el arte Y las ma­
sas. Las tesis orteguianas son muy conocidas en los pa1ses
de lengua española, pero vale la pena recordarlas. En sus.
tancia, con palabras del propio Ortega, pueden rormulane
así: "El arte nuevo tiene a la masa en contra suya y la ten­
drá siempre. Es impopular por esencia: más aún es anti­
popular.')l

Ortega parte, por tanto, no 5610 del reconocimiento de
que existe un divorcio entre el arte y el público -la masa-,
sino de la afirmaci6n de que este divorcio es insuperable;
al arte nuevo solamente Uega "una minoría especialmente
dotada." Como para Ortega el concepto de masa no tiene
un carácter concreto, hist6riCO-9OCial, ya que en B subsume
a todo aquél que no pertenece a la minoría "egregia", el arte

1 J~ Ortega y Guaet. lA lI"hmllllizacidll tI,I ",U. Ea 011'4'
eom/1ltllll, 4a. ed., Revflta de Oc:eidente, Madrid, 1957, t. nI, p.
S5f.
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llUevo es, por esencia, minoritario, o. como él dice, "un arte
de privilegio, de nobleza de nervios, de aristocracia iratin­
tiva."2 Se trata de un arte que no es, por principio, para
todo el mundo, sino "para Jos que entienden", sin que Or­
tega se proponga 'iquiera calar en el problema de cómo
puede ganarse el acceso a ese clrculo privilegiado o la posi­
bilidad de pasar de un plano a otro. Sus circulos -minoría
"egregia" y tnaSa- !on inexorables: "Esto implica que los
unos poseen un 6J'E3oo de comprensión negado, por tanto, a
los otros, que son dos variedades distintas de la ~ie hu­
mana.'"

Todo esto concuerda perfectamente con la concepción aris-­
toeratÍZ3nte de Ortega que divide a los hombres m dos 6r­
denes o rangos --egregios y vulgares-; el ane nuevo seria
el propio de los primeros. Lo que asegura la inteligibilidad
y adhesión, en un caso, y la incomprensión y repulsa en otro.
es su desrea.lización o irrealismo, asi como su deshumaniza­
ción, o rechazo del arte como expresión o representación de
lo humano.

No nos proponemos ahora entrar en una caracterización
del arte moderno en cuanto tal. Nos limitaremos a reiterar
que. a nuestro juicio, el divorcio entre el ane y el público
ex1ste, efectivamente, y existe, a su vez. entre otras rv.ones
porque el artista., en su afán de afinnar su independencia
y su subjetividad en un mundo cosificado, ha acabado en
gran parte por hacer saltar Jos puentes que deblan hacer
posible la comunicación. Esto visto desde el ángulo del crea­
dor. Ahora bien, desde el ángulo del consumidor, existe asi­
mill1lO una situación. en la que hemos insistido anterionnente.
en virtud de la cuál, por la profunda enajenación en que
ha caído como ser humano, le le cierra la posibilidad de una
verdadera asimilación estética. Contra el arte moderno,
contra sus realizaciones valiosas, están los mismos que es­
tán contra todo arte verdadero. Las mismas razones que
impide a un hombre sumido en la miseria espiritual entrar
en una reJaci6n propiamente humana con un cuadro de
Picuso, un poema de Paul E!uard o una cinta de Fellini
le impedirán establecer esa misma relación -verdaderamen­
te est~ca, hwnana- con la obra de un VelAzquez, un G6n­
gora o un Tino de MoJina.

2 J. Ortega YCauet, op. cit.• ed. cit.• p. 555•
• Ibid.
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No podemos hablar, por principio, de un nivel absoluto
de incomunicabllidad sino de dos casen extmnos de ella que
pueden darse, en circunstancias detenninaw, tanto por cul­
pa del creador como del lector o espectador: cuando el
artista no logra h~rse entender porque no ha querido -o
no ha podido- forjar el lenguaje adecuado y 00 consigue,
entonce$, objetivar su expresión en formas que aseguren un
mínimo indispensable de comunicabilidad; o bien, cuando
el hombre, convertido en cosa, deshumanizado, sordo y ci~
para la riqueza humana, se queda, por principio, sin posibi­
lidad de entrar en comunicación con una obra de arte.

Pero incluso estos casos extremos -lOtipsismo o subjetivis­
mo radical del creador. o impenneabiJidad del hombre-masa
al goce propiamente estético- IOn casos que solo se dan
históricamente en una sociedad detenninada como la capita­
lista actual e incluso en ella no abarcan la totalidad del
arte ni la totalidad de la sociedad.

El dilema: arte verdadero (minoritario) o arte inautén­
tico (mayoritario. de masas) es falto, planteado en ténninos
absolutos, aunque en una sociedad enajenante el segundo
pueda contar con la adhesi~n de la mayoría. El arte puede
reducir su capacidad de comunicad6n por razones de orden
hist6rico-social, como las que de~inan el hermetismo de
la creaci6n artística o el alejamiento de grandes grupos hu­
manos de las posibilidades de su goce, pero esta situaci6n
particular del arte en una sociedad dada y del hombre cosi­
ficado de ella. no puede elevane, como pretende Ortega,
a la categorla de un principio absoluto, pues ni el arte es,
por esencia, hermético, minoritario, ni tampoco,~
esencialmente, la mayorla ha de volver sus espaldas al arte.
El arte de nuestro tiempo acabará por rebasar las limitacio­
nes que un lenguaje hennético opone a su funci6n lOcial
y las masas, hoy alejadas de él, volverán al arte. PM'O esta
vuelta será {ndice, a su vez, de la. cancelaci6n de su enaje­
naci6n. El arte cumplirá, entonces, propiamente su función
social. Estas condiciones, las de un arte dirigido a ,odos 10lI
hombres porque todos lo necesitan para afirmane a si mis­
mos como seres hwnanos. para apropiarse la riqueza huma­
na que el arte les brinda, 1610 le darán en una sociedad
futura en la que las relaciones humanas tengan un carácter
verdaderamente humano. Pero este acceso de grandes nú­
cleos de la sociedad a la creación artútica, por compleja y
rica que pueda ser, no ~ --como sucede en la sociedad
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actual, en el consumo masivo de un arte de masas- el expo·
nente de un empobrecimiento espiritual humano, sino por
el contrario el índice do la elevaci6n y del enriquecimiento
de la sensibilidad humana, en general, y estética, en particu­
lar. El artista no sentid, entonces, este acceso de enormes
contingentes humanos a su creaci6n como una bárbara in·
euni6n de la j'Jn;ua" en el sagrado recinto del arte, sino
como el cumplimiento mismo del verdadero destino de $U

creación.
Vemos, pues, que en las condiciones de la sociedad capi­

talista, los intereses econ6micos e ideológicos de la clase
dominante se hallan vinculados a un consumo o goce estéti­
co en masa que sólo puede serlo, en general, de un arte
banal. en tanto que el arte verdadero, al que no tienen ac­
ceso grandes núcleos humanos masificados tiende a conver­
tirse en un arte privilegiado. Esta situación, que 5e da efec·
tivamente, tiene que sentirla el artista como una limitaci6n
del radío de acción de su obra. De ahí que. objetivamente,
su destino sea solidario del destino de la! fucr7.as sociales
que luchan por la abolición de las relaciones humanas ena·
Jenantes que alejan del arte a grandes sectores sociales al anu­
lar o defonnar su capacidad de goce o consumo estético.

El problema de restablecer las relaciones propiamente es·
téticas entre el artista y el público, problema capital en
nuestros tiempos, no puede plantearse, por tanto, al margen
de los cambios profundos, radicales, que exigen las contra­
dicciones irreconciliables de la sociedad capitalista. No se
puede pensar en ampliar y enriquecer el consumo verdadera­
mente estético, es decir, el modo de gozar el verdadero arte,
sin elevar y enriquecer en amplia escala la sensibilidad hu­
mana, tarea que es indispensable. a su Vel, de la transforma­
ci6n radical y profunda de las relaciones sociales, políticas,
económicas y espirituales. El intento de establecer un diálo­
go masivo, a todo trance, adaptándose pasivamente a una
llemibilidad estética ya existente, Uevará a buscar la comu­
nicación por una via fácil, limitando el enriquecimento de
los medios de expresi6n y, con ello, rebajando el valor esté·
tico del arte. La producci6n, como ya vimos, crea el modo
de gozar o consumir el producto y, por tanto, el artista no
puede esperar pasivamente a que la socielad cambie y, con
ello, a que se creen las condiciones favorables para un cam­
bio radical de la sensibilidad. No; el artista ha de contri­
buir a que se opere ese cambio creando, como decía Marx,
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el público capaz de gozar de su obra, pero sin sobreestimar
sus propias fuerzas ni olvidar que este poder suyo de crear
un público no es directo e inmediato, sino que se despliega
en el marco de unas condiciones sociales dadas que lo fre­
nan o favorecen. En la sociedad capitalista, los poderosos
medios técnicos de difusi6n y comunicación escapan al con­
trol del artista y, por tanto, no está en sus manos utilizar­
los para crear el público capaz de consumir una verdadera
obra de arte. La posibilidad de un goce o consumo artístico
mayoritario se convierte así en un problema que rebasa los
limites de la capacidad del arte para formar un público a
su medida. Para arrancar a los hombres cosificados, enaje­
nados, del arte de masas que consumen cada día y hacerles
gozar de un arte auténtico, hay que arrancarlos. primero,
de su cosificación o enajenaci6n. Ahora bien, aunque el arte
pueda contribuir también a ello, la tarea es, fundamental­
mente, de otro orden: es una tarea crítico-revolucionaria que
se plantea al nivel de las relaciones reales, materiales, y que
corresponde, sobre todo, a la clase social -el proletariado­
más interesada en poner fin a toda enajenación.

La sociedad capitalista plantea este dilema: arte minori·
tario o arte de masas, consumo privilegiado de las obras
artísticas o consumo masivo de subproductos arústicos. Aun­
que algunos te6ricos del arte moderno, haciéndose eco de
este dilema, lo plantean como un dilema inexorable, cuyas
raíces están, por un lado, en la esencia misma del arte de
nuestros dw, las raíces profundas, son, como hemos tratado
de demostrar, de carácter histórico-sociaI. Ahora bien cuan­
do se cobra conciencia de que esas raíces existen y se tiene
presente que toda verdadera obra artística, por esencia, esta­
blece siempre un diálogo a través de todas las particulari·
dades de tiempo, clase o nación con los hombres de ayer,
de hoy o mañana, la respuesta al dilema anterior debe ser
el rechazo del dilema mismo: ni arte minoritario ni arte
de masas: arte para todos; es decir, para todos los hombres
que lienten la necesidad de una apropiaci6n humana de las
cosas y que encuentran en la reJació:¡ estética una fonna de
satisfacer profundamente esta necesidad, y en el objeto esté­
tico, una utilidad humana Quedan transitoriamente fuera
de ese lodos, de esa "inmensa m¡noría", en la sociedad
capitalista, los hombres-cosa, que mientras no recuperen su
condición humana, no pueden entablar una relaci6n verda­
deramente humana -y, en consecuencia, estética- con los
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objetos. Con ello, le pone de manifieato, una vez más, la
hostilidad del capita1iJmo al arte, pero extendida ahora al
goce o consumo est~t¡co.

El artista crea para los hombres que sienten la necesidad
de una totalidad de manifestaciones vitales humanas -e,o...
mo dice Manc-, aunque la sociedad capitalista actual engen·
dre, en gran medida, un tipo de hombres masificados que,
hoy por hoy, no sienten esa necesidad. Por el hecho de crear
para todos los homb~, aunque ese todos no abarque real,
efectivamente a todos los hombres de hoy. el artista, por un
lado. produce para un consumo o goce amplio de su pro­
ducto, sin plegarse a las exi~ncias de un consumo de masas
y, por otro. mantiene las más elevadas exigencias estéticas
en su creación, sin reducirla a una creaci6n para minorías o
privilegiados.

Así, pues, el dilema "arte de minorías o arte de masas"
que el capitalismo PUKna por mantener es un dilema fabo,
delde un punto de vista es~tico y humano. Responde a in­
tereses ajenoe al arte y al hombre. Sin embargo, pe3e a las
condiciones desfavorables en que le encuentra el artista para
rechazarlo, puede esquivarlo pugnando por hacer un arte que
no .ea minoritario, exclusivo para iniciados ni tampoco un arte
de masas que, en aras de las exigencias económicas e ideol6­
gicas del capitalismo, sólo aspire a un consumo masivo. El arte
para un público capaz de apropiarse humanamente, es decir,
es~ticamente. sus productos. s610 será. aquél que, por ser
viva palabra del hombre, no le dirija a un público privile­
giado ni enajenado, sino al pueblo. 5610 un arte así -un
arte venladeramente popular- podrá. rebasar SU condicio­
nalidad hist6rico-social y establecer un diálogo, desde este
ahora y este aquí. no sólo con los hombres no enajenados
de hoy sino con los hombres, libres ya de toda enajenaci6n,
del futuro. 5610 un arte así podrá JObrevivir a sus circuns­
tancias cuando éstas sean ya mero recuerdo o materia del
olvido.



15
EL ARTE VP.JU)ADERAKENTIl. POPUlAR

La expre&i6n "arte popular" es objeto cada día de las más
burdas mistificaciones, y de ahí la necesidad de despejar el
camino de nuestra investigación, en este punto, restablecien­
do su verdadero !ÍKJlificado. Una de las mistificaciones más
socorricLu estriba en identificarlo con lo que nosotros hemos
llamado arte de masas, o arte propio del hombre cosificado
y enajenado de la sociedad industrial capitamta. Al iden­
tificarse así lo popular con lo masivo, se tiende a caracteri­
zar el arte verdadero en nuestros tiempos como un arte pri­
vilegiado, antipopular. De este modo, al hacerse de él un
arte minoritario, por esencia, se descarta la posibilidad de
un arte auténtico ya que se parte de la premisa gratuita
de que este último sólo poeMa aspirar a una comprensión
mayoritaria en la medida en que desnaturalizara sus propios
medios de expresi6n. De acuerdo con esta concepción, que­
daría cerrado el camino a un arte que no fuera ni minori­
tario ni de masas, es decir, a un arte verdaderamente popu­
lar que no se dejara aprisionar en el marco asfIXiante del
dilema tan caro a Ortega y Gasset: o minorías egregias, o
masas gregarias.

A veces, se piensa por el contrario, con las más bellas
intenciones, que se puede hacer saltar los dos ténninos de
ese dilema cultivando un arte popular, pero entendido éste
no propiamente como un arte para el pueblo sino como un
arte acerca del pueblo o populilta. Se cree, entonces, que buta
convertir al puebJo en objeto de la representación artística y
teñir los medios expresivos de un supuesto color "popular".
transcribiendo el lenguaje, los usos o las costumbres populares,
para que se tenga un arte verdaderamente popular. Pero
esta concepción, no por bien intencionada, deja de ser menos
falsa. Si la anterior rechaza despectivamente toda relad6n
entre el arte Y el pueblo. y ve en el arte popular un arte
inferior que se opone al arte auténtico o "artlstico'" esta
nueva concepción se limita a establecer una relaci6n epi­
dénnica entre el arte y el pueblo que .slo puede conducir
a un arte )ocalista, costumbrista o populista, no a un arte
verdaderamente popular. En un caso, Jo popular se concibe
sólo en un sentido cuantitativo, masivo -)0 popular como
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"lo popular", lo que tiene éxito, pero un éxito que sólo es
garantizado por la inautenticidad artistica-; en el segundo~
popular es el arte que centra su mirada en el pueblo, aunque
esta mirada 5610 se detenga en su superficie.

Ahora bien, asi corno no hay que confundir el arte popu­
lar con el arte más consumido, más "popular" -el arte de
masas-, tampoco es legítimo establecer un signo de igual­
dad entre él y un arte costwnbrista, regionalista o localista;
es decir, con un arte populista.

En las condiciones del capitalismo, interesado en fomentar
un arte privilegiado, de casta, y, por tanto, en rechazar la
difusi6n de un arte verdadero, puede darse -y se da en no po­
cos casos-- un arte dirigido a las mayorías -no a las ma­
sas- o :sea un arte verdaderamente popular, en su doble
sentido ---<:uantitativo y cualitativo. Pero~ a su vez, la hos­
tilidad del capitalismo al arte puede detenninar la existen.
cia de un arte verdaderamente popular que no sea "popu­
lar"~ que no goce de la aceptación de la mayoria en tanto
que el arte p,ropiamente antipopular -el arte de~
sea "popular', en virtud de las condiciones en que se des­
envuelven -como ya hemos visto- la producci6n y el consu­
mo en la sociedad capitalista.

Después de descartar las falsas concepciones que identifi·
can arte popular y arte de masas~ o arte popular con "po­
pulismo" artistico, debemos recurrir a un criterio cualitativo
para detenninar lo que entendemos por arte verdaderamente
popular. Descartado el criterio cuantitativo ---<:uantía del
éxito, de la difusi6n-, así como el criterio localista costum­
brista, el citado criterio cualitativo no puede ser otro que la
profundidad y riqueza con que el arte expresa el talante
y las aspiraciones de un pueblo O de una naci6n en una
fase histórica de su existencia. Podemos, por ello~ suscribir las
siguientes palabras del gran marxista italiano Antonio Grams­
d cuando trata de fijar el concepto de literatura popular:

"Cuesti6n del por qu~ y cómo una literatura es popu­
lar. La "belleza!~ no basta. Se requiere un contenido inte·
lectual ., moral que sea la expresión elaborada y completa
de las aspiracio~ mis profundas de un detenninado pú.
blico. de la naci6n-puebJo en una cierta fase de su desarro­
llo histórico."·

I A. Granuc.i. ed. cit., pp. 100-101.
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Gramsci sostiene que la "belleza" no basta cuando no se
halla encendida por un profundo contenido ideol6gico y
moral. Por otra parte, esa belleza en sí, sustentada en si mis­
ma, tenclria un estatuto bastante incierto y, por ello, se la
mienta en el pasaje citado entre comillas. Pero, al descartar
esta belleza sustantivada, al menos en una literatura venia·
deramente popular, Gramsci se guarda muy bien de sustan·
tivar, a 5U vez, el contenido en el sentido de que éste por
sí solo pudiera bastarse para asegurar el carácter artístico­
popular. Gramsd en este punto anda con pies de plomo,
consciente tal vez, de que en e] tan discutido problema de las
relaciones entre contenido y forma han naufragado, en nom·
bre del marxismo, las mejores intenciones. Lo que Gramsci
dice aceres de esto en otro Jugar nos sirve para desbrozar
el camino de un arte verdaderamente popular de los equi­
vocos que en tomo a su caracterizaci6n se han ido acumu­
lando. "Sentado el principio de que en ]a obra de arte debe
buscarse s610 el aspecto arttstico, no queda excluida de nin­
guna manera (•..] la actitud hacia ]a vida que circula en la
misma obra de arte."2 Esta actitud ante ]a vida de un pue·
blo es ]a que se expresa en el contenido ideol6~co y moral
de la literatura popular. Pero lo artístico no se alcanza pura
y simplemente por la "belleza del contenido" ni por esa ''be­
lleza" sustantivada que proviene solo de la forma, sino por
la forma "en la cual el contenido abstracto se ha fundido
e identificado."s

El arte popular es expresión profunda de las aspiraciones
e intereses del pueblo, en una fase hist6rica dada, y como tal
mantiene cierta relaci6n con la politica, pero esta relación,
por un lado no es exterior -algo que se impone desde fuera­
y, por otro, no es directa e inmediata. Por esta relaci6n, la
obra de arte es tendenciosa y, en este sentido, como recor­
daba Engels en su carta a Minna Kautsky del 26 de noviem­
bre de 1885, todo pn arte ha sido siempre tendencioso.
"El padre de la tragedia) Esquilo, y el padre de la comedia,
Arist6fanes, han sido los dos, vigorosamente) poetas tenden.
ciosos, al igual que Dante y Cervantes, y 10 mejor de lmri·
ga ., amor de Schiller es el ser el primer drama politico
tendencioso."

Los te6ricos más representativos de la estética idealista y

2 A. Gramsci, ed. cit., p. 2a
a Ibid.
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burguesa de nuestro tiempo convierten en uno de 105 prin.
cipios cardinales de! arte moderno la gratuidad e irrespon­
sabilidad. Sin embargo, como nos recuerda Engels con este
apretado haz de nombres, en todos los tiempos el arte
verdaderamente popular ha estado siempre en estrecho
contacto con la vida humana, con el pueblo y, por tanto,
revela un profundo contenido ideológico. Es un arte tenden­
cioso. Lejos de dominar a lo largo de la historia del arte,
la gratuidad e irresponsabilidad artísticas -<¡ue hoy se ele­
va a la categoría de principio rector de la creación- aparece
sólo en una fase tardía de la sociedad burguesa, como una
negativa del artista a servir la moral, la política o la reli­
gión burguesas.

El arte popular, de que nos habla Gramsci, es un arte
tendencioso, como lo ha sido, de acuerdo con Engels, todo
gran arte, desde que el hombre crea artísticamente en la so­
dedad dividida en clases. Otra cosa es la aparición de la
conciencia de ese carácter tendencioso y el intento imposible
de e,radir el espíritu de tendencia que está entrañado en la
misma obra de arte.

El arte popular es profundamente tendencioso justamente
por expresar los intereses más elevados de un pueblo en una
fase hist6rica dada, pero ello no quiere decir que el arte se
reduzca a su tendencia y que lo artístico pueda disolverse
en 10 político. Con esta disolución no tendría nada que ga.
nar el arte ni tampoco la política. El criterio político puede
ser aplicado a una obra de arte pero siempre que no espe­
remos de este arte más de 10 que se puede dar. Puede
servir -como dice Gramsci- "para demostrar que alguien
como artista no pertenece a aquel detenninado mundo polí­
tico y -ya que su personalidad es esencialmente artistica­
que en su vida íntima, en la vida que le es propia, el mun·
do en cuesti6n no actúa, no existe.'" Pero debemos ~r­
darnos muy bien de transfonnar el criterio político en artís­
tico, porque ello significa medir por el rasero actividades que
incluso estando relacionadas jamás llegan a identificarse. Por
otro lado, si el arte y la política nos ponen en relación con
la realidad humana no hay que olvidar que la política se
justifica por su capacidad de transformar esa realidad de un
modo efectivo, real, mientras que el arte la transfonna, transo
figur5.ndola, para hacer con ella una nueva realidad que es

• A. Cram.d. ed. cit .• p. 28.
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la obra de arte. La transformación que realiza el político
es transitoria; la realidad transfonnada deja paso a una
nueva transformación. y esta serie de transformaciones que la
política opera sobre la realidad. adecuando conscientemente
la acción humana a determinadO! objetivos, se identifica, en
Kfan panel con el movimiento mismo de la historia. La trans­
formación que el artista efectúa sobre determinada realidad,
reflejándola o transfigurándola, es, en cada acto creador,
única e irrepetible, y queda fijada, perdurando a lo largo
del devenir hist6rico-real. La política y el arte son dos modos
de aupenr el tiempo, pero la victoria de la política sobre
el tiempo es transitoria tanto que ella misma. en el (uturo,
en una sociedad comunista y con la extinci6n del Estado,
acabará también por ser superada; en cambio. el arte, por su
perdurabilidad, es uno de los medios más firmes de que dis­
pone el hombre -una vez liberado de la ilusi6n de una in­
mortalidad corp6rea y an[mica- de vencer al tiempo y de
resistir los embates de ]a caducidad.

El arte popular es el verdadero arte de su tiempo, pero,
por ello también, es el arte capaz de vencerlo, de superarlo.
La fidelidad a su tiempo no hace nunca de este arte tempo­
ral un anacronismo. Siendo fiel a su tiempo, el arte lo sobre­
vive y, de este modo, sigue viviendo con el movimiento
mismo de la vida real. En este sentido. el anc griego se salva
de la caducidad que pesa hoy sobre la política esclavista de
su tiempo. Sin embargo, el político impaciente tiende a ver
en el arte, fiel a su tiempo, un anacronismo sin darse cuen·
ta de que en esta dialéctica de lo temporal y lo que per·
dura, ]a potitica -y no el arte- será vencida por el tiempo.
El arte J la política tienen ritmos distintos, y de ahí la
necesida --eomo señala Gramsci- de no tramformar el cri­
terio político en artístico.'

• Cramsci delimita 101 dos planos ---el deJ artilta y el polltic:o-­
1 w:, por principio, cierta opolición entre ambos: lO ••• En lo con·
cemiente a la I'tlaci6a entre la literatura y la poHtica ea necesario
tener prelt'r1te ette criterio: el literato debe tener neceaariamentc
penpectivu menot preci... y definidas que el poUtieo, debe ser
menos "leCtaño", si lUÍ puede decirte pero de unll manera "contra.
dictoria". Para el poLltico toda imagen "fijada" A ,rior; el I'tIlCcio­
naria; el polltico conúdera todo el movimiento en fU devenir. El
artilta, en cambio, debe t~er inúgenes "fijadal" y lO1idificadu
en forma definitiva. El poIItico imagina al hombre como es, y al
miJmo tiempo, como debe ser para alcanzar un fin determinado; IU
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el arte popular rebasa la adh~6n estrecha a determinada
ideología política y no tiene, como premisa, su vinculación
a tal o cual escuela artística; su premisa es, como dice
Gramsci, "histórica, política, popular" y sus raíces, agrega,
"deben penetrar' en el humus de la cultura popular.·

El artista que corta sus raíces del humus popular deja
de hacer suyos los sentimientos, aspiraciones e intereses del
pueblo, y no siente la necesidad de hacer un arte popu·
lar. Las razones de este corte están unas veces en la actitud
negativa del artista hacia una sociedad que 10 niega como
artista y como hombre, y le empuja hacia el aislamiento;
otras, reside en la impwibílidad de discernir donde se hallan
las fuerzas sociales -el pueblo- con el que podría satisfa­
cer su necesidad de comunicación. Finalmente, puede ocurrir
que el artista no encuentre ese destinatario de su obra que
podría incitarle a salir de su aislamiento. Artista y pueblo
se buscan y no se encuentran; unas veces -las más-- es el
pueblo el que lo busca y no lo encuentra; otras -en esta
sociedad industrial capitalista enajenante- es el artista el
que busca al pueblo sin encontrarlo. Sin embargo, la hi5toria
nos ofrece claros ejemplos de conjunción artística y popular,
tan claros y reiterados que la situación actual de divorcio
radical entre el arte y el pueblo, a la luz de la experiencia
hist6rico-artística universal se presenta -pese a los inten­
tos de ver en ella una situación perfectamente nomlal- co­
mo una terrible y dolorosa anomalía.

Insistimos, una ve-.l más, que se trata del divorcio entre
el arte y el pueblo, pues el capitalismo proporciona pródi.
gamente a las masas el arte que les complace. Las masas y el
pueblo se diferencian radicalmente como lo cuantitativo y
lo cualitativo, lo deshumanizado y lo humano, lo inerte y lo
vivo, lo pasivo y lo activo o creador. Cuando decimos pueblo,
nos referimos al elemento vivo, fecundo y fecundante de la
historia; a la fuerza motriz y creadora del desenvolvimiento

labor consiste precisamente en ímpubar los hombres a movene, a
ulir de BU eer actual y "confonnane" a dicho fin.

El artista presenta necesariamente de una manera realista "lo
que hay" en determinado momento de personal, de no-conformista,
etc. Por este motivo, desde su punto de vi~la, el polltico no estará
jamás satisfecho del artista, ni llegad a estarlo nuna.. Siempre lo
enconlnlrá retrasado respecto del tiempo, anacrónico y superado
por el movimiento real." (A. Granuci, ed. cit., p. 30.)

• Ibid., p. 31.
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hist6ricOj y, por ello, no podemos identificarlo en modo al·
guno --en las sociedades divididas en clases- con la socie·
dad entera o con el conjunto de la poblaci6n, y menos aún
con el sector más hueco e inerte de ella -las masas cosi·
ficadas y despersonalizadas. El pueblo no es tampoco una
categoría ~eneral y abstracta; en cada época tiene un conte­
nido concreto. Hist6ricamente. 10 constituyen las cla!e5 y ca­
pas sociales que crean, con su actividad, los principales valo­
res materiales y espirituales, y que, con su lucha contra la
opresi6n y la explotación, aseguran, frente a las clases domi­
nantes, la continuidad del desenvolvimiento histórico pro­
gresivo. A 10 largo de la historia, la fuerza fundamental del
pueblo, la sustancia popular, hay que buscarla en las clases
trabajadoras, a las que hay que añadir las capas intelectua·
les y, en determinado período hi~t6rico, mientras es una c1~
ascensional, la burguesia.

F.l pueblo es a 10 lar;:to del devenir hist6rico el fermento
creador. Visto en esa penpectiva universal él es. en defini­
ti\·:1, quien asegura, a través de un duro y complejo proceso
de luchas en las que alternan victorias y reveses, ascensos
y caídas, una afmnaci6n sucesiva de lo humano.

Cuando se habla de un arte en el que se descubre una
afirmaci6n de 10 universal humano, una capacidad de dialo­
gar con todos los hombres por encima de sus particularidades
de tiempo, clase o naci6n, no puede entenderse lo humano
como una abstracci6n, ya sea la del hombre en generala la
del individuo. La crítica de Mane a las filosofias inmediata­
mente anteriores o de su tiempo -Hegel, Feuerbach, Stirner,
etc.- es un e5fuerzo brioso y constante por arrancar al hom­
bre, como ser concreto, real, de las abstraciones con que pre­
tenden sitiarlo esas filosofías. Tan abstracto es el hombre en Re­
l1eral de Feuerbach como el individuo de Stirner, que cree
afirmane como tal en su absoluta unicidad. El hombre -<lice
justamente Manc- es un ser social; el individuo, un nudo de
relacionei sociales. Los individuos se agrupan por intereses y
aspiraciones comun~ incluso sin tener conciencia de ello,
y forman así las comunidades humanas que llamamos clases,
pueblos, naciones o sociedad. Desde sus origenes, los hombres
9610 han podido afirmarse como tales frente a la naturaleza
y frente a sS mismos entrando en relaci6n unos con otros.
De este modo. en las relaciones con los otros -e incluso en
las que mantienen consigo mismo- el hombre nunca deja
de ser un ente social. La propia soledad es un estado del
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hombre social. Pues bien, entre las fuerzas sociales que sur­
gen como resultado de ~a "cualidad social" del hombre,
aptlrece el pueblo como una fuerza histórica fundamental,
lo cual no excluye que, sin perder de vista esta perspectiva
universal, se muestre, en determinados momentos, pasivo,
inerte, arrastrando toda una carga de deft!Ctos, prejuicios y
limitaciones.

En cuanto que el arte es aCinnación, expresión. y objeti­
"'ación del hombre, entendido éste no de un modo llbstrac­
to, sino concreto --como ser social, histórico-, el arte hunde
sus raíces en esta veta auténtica y profunda de lo humano
que es Jo popular. Por este contenido popular el arte arranca
de un ahora y un aquí, pero lejos de sentirse prisionero de
su tiempo se ele..'a, por Su sustancia popular, a )0 universal
humano.

En este sentido es popular -y, a la vez, universal- la tra·
Kedia griega, el teatro de Lepe, la pintura de Goya, el dra­
ma de Shakespeare, la novela de To)stoy, el Guernica de
Picasso o la pintur-a mural de Siqueiros y Orozco.

A través de sus ~ndes artistas, los pueblos encuentran
su expresión más aut6ctona y, a la vez, más universal; sus
creaciones son verdadE'rDS estallidos de su alma. O como
decia el poeta Migue) Hemoinde7.: "Nuestro d~tino es parar
en las manos del pueblo [ ...] Los poetas somos viento del
pueblo: nacemos para pasar soplados a través de sus poros
y conducir sus ojos y sus sentimientos hacia las cumbres más
hermosas... JI

En todo arte verdaderamente popular se abre, a la vez, o
se enriquece una veta profunda de lo humano. Hacer arte
para el pueblo es hacer arte universal, es hundirse en la sus­
tancia humana particular -nacional y popular- para salir
de ella cargado de universalidad. Quien logra establecer este
diálogo particular, 1000a así ese diálogo perdurable que lIÓlo
consi~n entablar las wandes creaciones de todos los tiem­
pos. Por etlo, dice el poeta Antonio Machado,' mirando de
soslayo a los que esbozan una sonrisa indulFtente cuando
se ponen en relaci6n al arte y al pueblo: "Escribir para el
pueblo -decía mi maestro- Iqué más quisiera yo!. .. Escri·
bir para el pueblo es escribir para. el hombre de nuestra raza,
de nuestra habla, tres cosas inagotables que nunca acabamos

T Antonio Machado. ¡tu," d, Ma¡",.IJ., Ed. Losada, Bumol Ai·
res, 1943, t. JI, pp. 67.68.
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de conocer. Escribir para el pueblo es llamarse Cervant~ en
España; Shakespeare, en Inglaterra; Tolstoy, en Rusia. Es
el milagro de los genios de la palabra."

Gramsci y Machado coinciden así, desde situaciones vita­
les distintas. El primero, separado físicamente de su pueblo.
desde la celda oscura de una prisi6n que iba labrando su
muerte j el segundo, mano a mano con él, en la tierra tensa
y en llamas de España en la que el pueblo defiende su destino.

Un arte popular así entendido. sin la carga de las mis­
tificaciones que se asocian a esta expresión es, en suma, el
arte universal de todos los tiempos; el arte que no se con·
tenta con una fonna bella y que, fundido con ésta, ofrece el
rico y profundo contenido ideológico que corresponde a las
aspiraciones y esperanzas de un pueblo en una (ase hist6rica
de su desenvolvimiento. Un arte que es. por ello. "viento
del pueblo", su palabra viva. Cierto es que junto a él hay
también otro arte que aspira a ser. como decía Gramsci,
"belleza", una belleza que no basta aunque es innegable que
un arte aai puede realizar ciertos valores estéticos. Pero cuando
un pueblo quiere expresarse y, con su voz, el hombre entero,
tiene que llenarse de sustancia popular, y entonces son los
Lope, Cervantes, Goya o Tolstoy quienes recogen esa sustancia
y nos la devuelven hecha sustancia humana univenaJ.

Ese es el arte que Manc, Engels, Lenin, Lunachars1cy o
Gramsci siempre han apreciado, sin re~atear sus méritos es·
t~ticos, cualquiera que fuera su vinculaci6n con su tiempo,
su sociedad o intereses de clase.

Trátese de Esquilo, Goethe o Balzac, Marx ve sus crea·
ciones como altas expresiones de lo universal humano que el
proletariado está llamado a realizar, pero, al mismo tiempo,
como expresiones caractcristicas de un pueblo. En ellas se
funde, en su sustancia popular, lo circunstancial y lo perdu.
rabIe, lo particular y 10 universal. Marx habria suscrito sin
reparos las palabras antes citadas de Machado y GramllCi
sobre un arte verdaderamente popular, sin cerrar, por ello.
sus ojos a otros campos, pues, en definitiva, para Marx el
arte era, en todas sus manifestaciones, una prueba siempre
viva de la existencia creadora del hombre. Pero allí donde
se requiere que el arte cale profundamente en su tiempo y
sea expresi6n aut~ntica de un pueblo o una naci6n, el arte
no puede dejar de ser verdaderamente popular.
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16
ARTE CULTO, INDIVIDUAL Y PROPESIONAL,
y ARTE COLF.cnVO \. POPULAR

A lo largo de su historia, la creación artística ha seguido
dos direcciones fundamentales: creaci6n eulta, proCesional,
de detenninados individuos en los que concentra, al pare­
c~r, con carácter exclusivo, el talento artístico, y creación
colectiva o anónima del pueblo. Hay así la historia del arte
fonnada por los nombres de los creadores ~niales que se
van sucediendo unos a otros para constituir una radiante
constelaci6n d~ individualidades vigorosas que brillan a lo
largo de los siglos con luz propia, y hay también una histo­
ria del arte sin nombres -no la falsa y artificial historia
an6nima con que soñaba WoIfflin-, una historia oscura y si­
lenciosa que arranca de los primitivos cantos épicos o, m&!
remotamente aún, de las danzas o canciones que acompañaron
al hombre -en tiempos prehistóricos- en su dolor, sus temo­
res o esperanzas y que, con nuevas manifestaciones, pero sin
~der su carácter colectivo o aoonimo, perdura a través de los
siglos cantando nuevos dotores, temores o esperanzas, hasta
l1e~ar a nuestros días.

Comparado este arte colectivo y popular con el que nos
ha legado esa constelación de geniales individualidades crea­
doras, sus frotos palidecen. Y a este desventajoso saldo hay
que agregar el hecho de que, considerado en su conjunto, a
lo largo de su trayectoria multisecular, este arte anónimo
parec:e sostener una lucha infortunada contra el tiempo, ya
que su vitalidad se ha ido menguando, especialmente, en
los dos o tres últimos siglos. Cierto es que, en algunos países,
se mantiene viva e incluso se enriquece la veta artística po­
pular; se trata, sobre todo, de paIses que, en cierto modo,
quedaron a la ~a del desarrollo capitalista moderno y no
pasaron, en consecuencia, por la expropiación espiritual que
trajo consigo la gran producci6n maquinizada. Ahora bien,
en la mayoría de 105 países capitalistas altamente industria.
Iizados no existe una verdadera creación popular; sus fro­
tas no son, en muchos casos, sino apliKados vestilltios de un
impulso creador hoy inexistente. Pero ¿c6mo podrta existir
ese impulso creador cuando se ha destNido el fundamento
mismo de la creación artística, es de<'.ir, cuando el trabajo
-expresión universal de la naturaleza creadora del hombre-
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se convierte en esa acuvidl\d impersonal, deshumanizada y
mecánica que es el trabajo enajenado en las condiciones de
la producción capitalista?

Ya hemos visto anterionnente que es precisamente en la
sociedad capitalista donde esa destrucción del fundamento
de la creación artística adquiere mayor extensi6n y profun­
didad. En la sociedad antigua, que se caracteriza por el bajo
nivel de desarrollo de las fuerzas productivas y donde, por
tanto <lera inconcebible el libre y pleno desenvolvimiento del
individuo y de la sociedad" (Marx), la producci6n estaba
al servicio del hombre; de ah! que, pese a todo, pennitiera
cierto despliegue de su capacidad creadora. En la Edad
Media, el trabajo artesanal permitía mostrar la libre indivi·
dualidad creadora del trabajador. Es cabalmente con el des­
arrollo de la producción capitalista y particularmente con
el paso de la manufactura a la gran industria, cuando el
trabajo pierde su carácter vivo, creador y con ello se limi.
ta, empobrece o anula la capacidad creadora del pueblo. La
desaparición del trabajo creador seca las fuentes de una
verdadera creación popular y esto se traduce en un empo­
brecimiento cada vez mayor de su folklore. Una vez que se
agotan sus posibilidades creadoras en el terreno artístico,
5610 encontramos al consumidor, pero el consumidor pasivo,
impe~nal y deshumanizado que corresponde. como hemos
visto antes a los subproductos artísticos que brinda. bajo el
capitalismo, el arte de masas.

El capitalismo crea así condiciones hostiles al florecimien­
to de un arte del pueblo al agotar, por un lado, la capacidad
creadora del hombre en el trabajo que debe servirle de fun.
damento; y, por otro, al difundir masivamente sucedáneos ar·
tístico para mantener al pueblo separado no 5610 del gran arte
proCesional, culto, de todos los tiempos, sino de la verdadera
creadón popular, con 10 cual -en virtud de una forma
peculiar de enajenación- acaba por no reconocerse en !liS

propios productos, en las creaciones anónimas o colectivas
que lo expresan.

La expropiación capitalista se convierte así en una verda­
dera expropiación de la capacidad creadora del pueblo des­
pl~da hasta entonces, en forma más o menos rica, en el
trabajo y en el arte. Cuanto más extiende su esfera de acción
la ley de la producci6n material capitalista, tanto mis se
recorta el ámbito de la creación artística popular, un arte
del pueblo y para el pueblo. Así, la expropiaci6n capitalista
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de 101 campesillOl inglelel en el siglo XVII con todo su cor­
tejo de dolor y calamidades, no 1610 significó un cambio
radical de sus condiciones de vida que le tradujo en la des­
a~ón de su existencia campesina, sino tamblm la expro­
piación de 101 rasgos individuales, libres y creadores de su
trabajo y con esto la desaparición de la creación popular
que había Oon:cido sobre la base de eUos.

El capitaliJmo tiende, pues. por principio, a limitar la es­
fera del arte como creación colectiva popular. En lo popu­
lar no suele Yerle la e:xpreti6n de la vitalidad creadora de
un pueblo que no le resigna a ser expropiada, sino Jo que
hay en ella de curioso, local o pintoresco. Lo popular apa­
ftCe asS como una expresión artfstica degradada.

Marx y Engels mostraron siempre el más alto respeto por
el arte como creación culta, individual y profesional, como
lo demuestra su admiración profunda por sus mú altos ex­
ponentes (&quilo. Cervantes, Shakespeare, Goethe, Hcine.
BaJzac; etc.). Pero sin regatear un momento la importancia
primordial de estas cumbres individuales de la creación ar­
tística, descendían de ellas para mirar y admirar los frutos
de la creación colectiva del pueblo. No les atraía, en ellos,
por supuesto, su color local o IU pintoresquismo; no los bus­
caban por el hecho de que el pueblo le pusiera a st mismo
en ellos como objeto de representación; tampoco les intere­
saban pura y sencillamente como monumentos del pasado en
los que se pudiera nstrear las ideas, ilusiones, esperanzas,
juicios o prejuicios del pueblo en otros tiempos o como tes­
timonios de un mundo ya extinguido. Todo esto no dejaba de
tener su valor y, ya en tiempos de Marx y En~ls, la ciencia
folklórica y la etnografía habían realizado importantes descu­
brimientos de estos valiosos aspectos. La creación popular Id
interesaba, ante todo, como expresión de la capacidad crea­
dora del hombre, no como mera materia de investi~ciórr

folklórica. Por esta razón, ~a para cUos un !eoomeno vivo.
como lo es todo arte verdadero. Su vitalidad !le manifes­
taba en ser una fuente no agotada de placer estético, en su
capacidad de resistir al tiempo, a las condiciones sociales
e históricas en que habían brotado. Ciertamente, por su per­
durabilidad, la creación artística del pueblo comparte el des­
tino auténti~ de las grandes creaciones individuales: ~ba·

lar 10 particular humano para enriqueeer uf lo universal.
Al demostrar que el capitalill1lo es, por e!enci~ hostil al

arte, Marx tiene presente, sobre todo, como hemos visto a

274



lo largo de nuestro ensayo, la opolici6n radical entre la pro­
ducci6n capitalista y el hombre como le1' creador. Pero la
tesis de Mane no 1610 es aplicable al arte como cn::aá6n
individual) sino tambi&l como creación popular. El destino
del arte como creación colectiva popular le halla vinculado,
por tanto, al destino del hombre como .er creador. Por ello,
el renacimiento del arte popular le observa boy en los pabea
socialistas --es decir, allí donde el trabajo humano comienza
a asumir su naturaleza creadora. La restaw'aci6n del prin­
cipio est~tioo ~reador- del trabajo humaDO en esos pa1scs
suscita condiciones favorables para el desenvolvimiento de la
capacidad creadora del pueblo en el arte.

Sin embargo, al exaltar el arte popular, como expresión
de la capacidad creadora del pueblo, Marx y Engels se cui­
dan mucho de idea1izarlo o contraponerlo al arte como crea,.

ción individual. Al examinar las posibilidades de la crea­
ción popular bajo el capitalismo) no hay que perder de vista
que la oposici6n entre capitalimlo y creación popular~
mO demuestra el ejemplo histórico que antes citábamos del
arte popular de los campesinos ingleses del ligio XVlI­
puede ser radical y absoluta. De esta hostilidad radical, los
rom'nticos extrajeron la conclwi6n de que la creación po­
pular 1610 pudo desenvolverse en lu condiciones del pasado
y, particularmente, en las de la E(hd Media. Mane y Engels
que fueron 101 primeros en poner al descubierto el mea­
nimio objetivo de esta oposici6n, trataron de vincular la crea­
ción popular con el presente. En las condiciones capitalis~

la creaci6n popular 1610 puede subsistir --ciertamente- en
el campo, es decir, alU donde no llega todavta la expropia­
ción material y espiritual capitalista; pero también puede
darte, piensan Marx y En~1s, en las ciudades modernas, con
la poes[a y la canci6n revolucionarias como expresi6n de la
conciencia de clase de los trabajadores. De este modo, pese
a las condiciones hostiles a que se enfrenta la creaci6n po­
pular, no profeaonal en la sociedad capitalista, el pueblo
pone de manifiesto, en el arte, su e.1pacidad de creaci6n.

Pero Marx y EngeJs, COmo decíamos antes, no idealizan
el arte popular ni lo contraponen a la creaci6n individuaL
En las eondiciones hostiles en que el hombre crea en la so­
ciedad dividida en clases y, particularmente, en las condicio­
nes capitalistas que destruyen el fundamento mismo de la
creaci6n artística, y canran ast en el pueblo su impulso crea­
dor, limitando, por tanto, las posibilidades de un arte an6-
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nUno, popular, es inevitable que las ~ibilldades creadoras
se concentren casi exclusivamente en mdividuos que se con­
sagran profesionalmente al arte y que no tienen que compartir
el despliegue de sus (uerzas creadoras con un trabajo físico
que es por principio, la n~aci6n misma de su capacidad
creadora. Este arte no es sólo ]a expresi6n de la capacidad
creadora del hombre, negada o enajenada en el trabajo, y
mermada en e] arte colectivo o an6nimo, sino que como he­
mos visto, anteriormente siendo una creaci6n culta, individual
y profesional, puede convertirse por su enraizamiento en las
más profundas aspiraciones y esperanzas de un pueblo, en
un arte verdaderamente popular. La creaci6n individual sal­
va así las posibilidades creadoras que la creaci6n colectiva,
popular, en las condiciones particulares de la sociedad ca­
pitalista, no puede realizar.



17
LA DIVISION SOCIAL DEL TRABAJO ARnSnOO y
EL DESENVOLVIMIENTO DE LA PERSONA.UDAD

Marx ve la verdadera riqueza humana en el despliegue uni·
versal de la personalidad. "El hombre rico -dice Marx­
es, al mimto tiempo, el hombre nec~sitado de una totalidad
de manifestaciones de vida humanas."a El hombre se alimllll
como ser esencialmente humano cuanto más universalmen­
te despliega su personalidad, cuanto más ricos y variados
sean los dominios en que ejerce sus facultades. La riqueza hu­
mana es riqueza de n!Cesidades y de ~Iaciones consigo mismo,
con los demás y con la realidad. Para poder afirmarse como
ser libre, consciente y creador, el hombre tiene que superar la
limitación, la estrechez que entraña la comagración de sus
fuerzas a una ta~a única y exclusiva por importante que
sea. Su libertad es inseparable de la universalidad de su per­
sonalidad. Por ello, dice Marx, teniendo presente el nuevo
tipo de hombre que en la sociedad comunista habr& de realizar
su esencia, sus verdaderas posibilidades humanas: "El hombre
se apropia su ser omnilateral de un modo omnilateral y, por
tanto, como hombre total."2 Justamente este despliegue total
de su personalidad es el que niega, en la sociedad capitalista,
la división del trabajo.

La división del trabajo, bajo el capit~lismo, aísla al hom­
bre en el marco de una actividad limitada, e imprime al
desarrol1o de la personalidad una dirección unilateral, que
a veces cobra la forma de una monstruosa espedalización.
Lejos de desarrollarse univcrS3lmente, el hombre se acanto­
na en su esfera de acción y, aferrado a su particularidad,
limita y ~utila su ser.

(.,n la división del trabajo se divide asimismo el hombre
concreto y real. A esta división la llama Marx en tos Manus­
critos de 1844 "fonna enajenada. y alienada de la actividad
humana como actividad genérica",' poniéndola en relación
con el fenómeno de la enajenación; a lo largo de toda su
obra -en Miseria de la filosofía. Trabajo asalariado )' capi­
tal, hasta llegar a la obra cumbre de su madura El Capital-

I C. Marx. MlIlIUJt,itOI ••• , p. a9.
2 lbid., p. 8~.

I Jbid., p. tOO.
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Marx IUbraya la oposición de la división del trabajo al dea­
envolvimiento del individuo. El cierto que la división deJ
tnhajo -reconoce Marx- ha permitido incrementar las
fuerzas productivas, elevar el poder del hombre sobre la na­
turaleza; sin embargo, en las condiciones en que le da dicha
división en la sociedad capitalista divide al hombre concreto
y real. lo degrada y envilece, a la vez que 10 separa de la
CO!J1wlidad. A diferencla de los economistas burgueses que
1610 ven el aspecto positivo y necesario de la divisi6n del
trabajo, Marx señala, una y otra vez, su aspecto profunda­
mente ner:tivo, IObre todo en cuanto mutila la personalidad.

La acbvidad artística no escapa tampoco a eta ley bis­
t6rica de la divisi6n del trabajo. El arte se divide, como
ya hemos indicado, en un arte culto, profesional, individual
y UD arte popular, anónimo y no profesional. Las tareas de
creaci6n se concentran en ¡ndividualidade~ excepcionales ~n

tanto que el pueblo queda descartado cada vez más de ellas,
sobre todo bajo el UpitaliSlno. Ya en 1846, polemizando con
Slimer, decla Marx: "La concentraci6n exclusiva del calento
artístico en individuos únkos y la consiguiente supresión
de est3S dotes en la gran masa es una consecuencia de la di­
visión del trabajo."·

La división de la creación artística en creación individual
y profesional, por un lado y creación popular, por otro, con­
tribuye, en Ja lOCiedad capitalina, a la aparición de un arte
minoritario. Pero, por otro lado, conduce, a su vez, a la for­
ma de rxpropiaci6n espiritual que hemos llamado arte de
masu, o tea, a un arte en cuya producción no interviene el
pueblo, aunque sí en ,u consumo en la medida en que se
degrada a la condici6n de m;u.a. En efecto, como ya hemos
señalado anteril)l'trlente, la tendencia hist6rica del capitalis­
mo el la de descanar al pueblo de la esfera de fa creaci6n
ardstic.a para reducirlo a mero consumidor de lubproductos
artísticos. El arte colectivo, popular, que el pueblo no 1610
consume lino que tambiEn produce, encuentra condiciones
hostiles a IU desenvolvimiento.

La división del trabajo artístico en un arte culto. profesio­
nal y un arte anónimo o popular tiende a concentrar 111
creación en individualidades excepcionales y a eliminar de
elLl a los artistas senciJlos, aficionados o no dotados de un

• C. Marx " F. !DId.. lA itl.ololÍa 1Il4maft4, tnd. de W. Roca,
tel. P\&eblot UnidOl. Montevideo. 1959, p. 445.
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talento creador excepcional y, por supuesto, al pueblo. Ahora
bien, independientemente de que el arte como obra de per­
sonalidades excepcionales pueda ofrecer -y ofrezca efecti.
vamente- frutos grandiosos, es evidente que su c:oncentraci6n
en detenninados individuos contribuye en ciertal condiciOnes
hist6ri~JOCiales, a limitar la capacidad de creación del hom·
bre. En efecto, si el arte repre~nta una de las formas mú ele­
vadas y específicamente humanal de apropiación de la reali·
dad j si en ~l se manifiesta el hombre en toda su riqueza al
desplegar y objetivar sus fuerzas esenciales en un objeto
concreto-sensible, la tendencia a concentrar el talento ani~

tico en individuos excepcionales no hace sino limitar el área
del hombre que siente la necesidad interna de crear, romo
dice Marx, "confonne a las leyes de la belleza" para alinnar,
de este modo, su verdadera naturaleza humana. Puesto que
el arte pone de manifiesto el princifio creador que, en for·
ma limitada, encontrarnos ya en e trabajo, el desenvolvi.
miento universal de la penonalidad exige que todo hombre
como scr creador sea, en cieno modo, un hombre-anista,
es decir, un hombre situado en una actitud creadora ante
el mundo, ante las cosas. Por esta razón, el me como activi·
dad excepcional ejercida por una minoría de individuos
excepcionalmente dotados, pese a los valores est~ticot y hu·
manos que pueda legar, contribuye a mantener la mutilaci6n
de la personalidad, ya que ésta queda arrancada de una
esfera -<omo la creaci6n-- vital para ella. La concentra·
ci6n del talento artístico en un número reducido de indivi­
duos mantiene el principio de la divisi6n del trabajo, con
todos sus males, en una esfera que, por esencia, debe le!'

universal: la esfera de la creaci6n. La afinnaci6n de este
principio, se traduce, a su vez, en la divisi6n de los hombres en
creadores y consumidores. impidiendo asI el desenvolvimien­
to verdaderamente humano -como ser creador- del india
viduo.

Marx, sin embargo, no deja de ver, al situarlo en un te­
rreno hist6rico, la ambivalencia del arte como aeaci6n india
vidual. La división del trabajo arttstico tiene ratees sociales
y sus males, como los de la divisi6n del trabajo en general,
sólo desaparece,",n cuando se creen las condiciones sociales
necesarias, en un tipo de sociedad en que el hombre pueda
desenvolver en toda su riqueza su personalidad. Es decir, en
una sociedad que tiende a afirmar a cada individuo en su
particularidad y en que el trabajo enajenado es la expresi6n
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Man: subraya la opoeici6n de la división del trabajo al des­
envolvimiento del individuo. Ea cierco que la división del
trabajo -reconoce Marx- ha pennitido incrementar las
fuenu productiv.u, elevar el poder del hombre IObre la Da­

turaleza i sin embargo, en las condiciones en que le da dicha
divisi6n en la lOciedad capitalista divide al hombre concreto
y real, lo degrada y envilece. a la vez que lo separa de la
comunidad. A diferencia de 101 economistas burgueses que
1610 ven el upecto positivo y nec:esario de la división del
trabajo, Marx teñala, una y otra vez, su aspecto profunda­
mente n~tivo, IObre todo en cuanto mutila la penonalidad.

La acbvidad artística no escapa tampoco a e$ta ley bis­
tórica de la división del trabajo. El arte se divide, como
ya hemos indicado, en un arte culto, profesional, individual
y un arte popular, an6nimo y no profesional Las tareas de
creación le concentran en individualidades excepcionales en
tanto que el pueblo queda de3C8rtado cada vez más de ellas,
sobre todo bajo el capitalismo. Ya en 1846, polemizando con
Stimer, decía Marx: "La concentraci6n exclusiva del talento
artistico en individue» únicos y la consiguiente supreaón
de e!taS dotes en la gran mua es una coo.teCUcncia de la di·
visión del trabajo."'

La división de la creaci6n ardstica en creaci6n individual
y profesional, por un lado y creación popular, por otro, con­
tribuye, en la lOciedad capitalista, a la aparición de un arte
minoritario. Pero,r: otro lado, conduce, a su vez, a la for­
ma de expropiaci n espiritual que hemos llamado arte de
maJal, o sea. a un arte en cuya producci6n no interviene el
pueblo, aunque st en 'u consumo en la medida en que le

degrada a la condici6n de masa. En efecto, como ya hemos
Ieñalado anteriormente, la tendencia hist6rica del capitalis­
mo es la de descartar al pueblo de la esfera de la creación
artística para teducirlo a mero consumidor de subproductos
artísticos. El arte colectivo, popular, que el pueblo no 1610
consume sino que tambi~ produce, encuentra condiciones
hostiles a su dexnvolvimiento.

La divisi6n del trabajo artístico en un arte cuJ~ profesio­
nal y un arte anónimo o popular tiende a concentrar la
creación en individualidades excepciona1el y a eliminar de
eIla a 101 artistas JeDcil1os, aficionados o no dotados de un

, C. Mux ., P.~ ú iJ,olod. oümOM, liad. de W. Jlocea,
Ecl. Pueb10l UJÚdoe, Mcmtevideo, !959, p. ++5.
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talento creador excepcional 'Y, por IUpuesto, al pueblo. Ahora
bien, independientemente de que el arte como obra de pu­
IOnalidades excepcionales pueda olrecer -y ofreza decti­
vamente- frutos grandiosos, el evidente que su concentraci6n
en determinados individuos contribuye en ciertu condicibnes
hist6rico-socia1es, a limitar la capacidad de creaci6n del boro­
breo En efecto, si d arte representa una de lu (onnas más de­
vadas y especlficamente humanas de apropiaci6n de la reali·
dad; SI en ~I se manifiesta el hombre en toda su riqueza al
desplegar y objetivar IUI (uenas esenciales en un objeto
concreto-sensible, la tendencia a concentrar el talento artb­
tico en individuos exoepcionalel no hace lino limitar el área
del hombre que siente la necesidad interna de crear, c:omo
dice Mux, "conforme a las leyes de la belleza" pan. afirmar,
de este modo, su verdadera naturaleza humana. Puesto que
el arte pone de manifiesto el principio creador que, en (or­
ma limitada, encontramOl ya en el trabajo, el detenvolvi·
miento universal de la personalidad exige que todo hombre
como ser creador lea, en cierto modo, un hombre-artista,
es decir, un hombre situado en una actitud creadon ante
el mundo, ante las cosas. Por esta r&26n. el arte como activi·
dad excepciona! ejercida por una minona de individuos
excepcionalmente dotados, pese a los vaJOrel est~tiCOl y hu·
manOS que pueda legar. contribuye a mantener la mutilación
de la penonalidad, ya que &ta queda arrancada de una
esfera -como la creación-- vital para ella. La concentra­
ci6n del talento anSstico en un número reducido de indivi­
duos mantiene el principio de la división del trabajo, con
todos SUI males. en una esfera que, por elencia, debe le!'
universal: la esfera de la emici6n. La afirmación de este
principio. se traduce. a su vez, en la divisi6n de 101 bombra en
creadores y consumidores, impidiendo u1 el desenvolvimien­
to verdaderamente humano --corno ser crea.dor- del indi­
viduo.

Marx, sin embargo. no deja de ver, al situarlo en un te­
rreno hi.tórico, la ambivalencia del arte como creaci6n indio
vidual. La divisi6n del trabajo artfstico tiene ralees sociales
y 1\.11 maJes. como !os de la divisi6n del trabajo en general,
sólo desaparecerán cuando le creen las condiciones sociales
necesarias. en un tipo de sociedad en que el hombre pueda
desenvolver en toda su riqueza su personalidad. Es decir, en
una sociedad que tiende a afirmar a cada individuo en su
particularidad y en que el trabajo enajenado es la expresión
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de la negación de la capacidad creadora del hombre, éste
no podia desarrollarse Como ser creador en escala universal.
En esas condiciones, de expropiaci6n general de la esencia
creadora del hombre, la concentraci6n del poder humano
creador en unos individuos excepcionales constituía una ne­
cesidad y, además., la garantía de que el principio creador
del hombre se salvaba en un mundo económico y social que,
por esencia, le era hostil. Así como la divisi6n del trabajo en
general signific6 un progreso justamente porque la actividad
humana se autonomizaba y especializaba, con lo cual el
hombre elevó inconmesurablemente su poder sobre la natu­
ral~a, el arte se salv6 como actividad creadora y pudo es.
ca1aT las más elevadas cumbres en la medida en que su acti­
vidad se autonomizó y el artista se acanton6 en su mundo.
Pero esta autonomia se alcanzó, como señalan Mane y En­
gels, no al margen de la sociedad, sino en el marco de ella,
gracias a la divisi6n del trabajo. La divisi6n del trabajo hizo
posible no 1610 la existencia de la actividad artística, sino in­
cluso su florecimiento. "Sancho se imagina -decían Marx y
Engel5- que Rafael pintó sus cuadros inde~ndientemente

de la división del trabajo que en su tiempo existía en Roma.
Si se compara a Rafael con Leonardo de Vinci y el llZiano,
se podrá ver hasta qué punto las obras de arte del primero se
hallaban condicionadas por el florecimiento a que entonces
había llegado Roma bajo la influencia de Florencia, etc.tla

Sin embargo, el fundamento objetivo de la concentraci6n
del poder creador artístico en individuos excepcionalmente
dotados, es también el de la desposesi6n del talento crea­
dor de grandes sectores de la población trabajadora al ena­
jenar y cosificar su existencia. Por tanto, los frutos aportados
por la concentraci6n del talento creador en individuos excep­
cionales tienen como contrapartida -sobre todo en la so­
ciedad eapitalista- el aplastamiento de las aptitudes crea­
doras de millones de individuos.

La hostilidad del capitalismo al arte que, como hemos vis­
to. se manifiesta tanto en el plano de su creación como
en el de su goce o consumo, se expresa asimismo en la
divisi6n del trabajo artistico que conduce a la concentraci6n
del talento creador en unOS individuos, a la separaci6n del
artista de la sociedad. Sólo cuando el individuo vea en la
comunidad no un límite sino la condici6n necesaria de su

6 C. Marx y F. Engds, La ¡¿,ologla ol,mana. ed. cit., p. 444.
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desenvolvimiento y desaparezca el desgarramiento interno
del hombre real y concreto, dejará de ser el arte una esfera
exclusiva, privilegiada. Esto sucederá, a juicio de Marx, con
un cambio radical de la sociedad: con el comunismo. Des­
aparecerá entonces la división entre arte profesional y arte
popular; la necesidad verdaderamente humana de crear y gcr
zar de los frutos de la actividad artística no será sentida
solamente por un sector privilegiado de la sociedad, sino que
se convertirá en una necesidad común, universal. justa­
mente porque el hombre es, por esencia, un ser creador y esta
sociedad restaurará al hombre en su naturaleza creadora,
la actividad artística se convertirá en una necesidad humana
cada vez más vital. Naturalmente, esta capacidad creadora
se presentará con diversa intensidad y con logros diversos, de
distinta calidad, en los diferentes individuos, pero en todos
se manifestará, en mayor o menor grado, ya que el trabajo
mismo, al dejar de ser totalmente un trabajo enajenado y
convertirse en una actividad humana creadora, llevará }'a en
su seno un principio estético como "creación conforme a las
leyes de la belleza", principio que se plasmará a un nivel
superior en el arte.

Por tanto, no se trata de que todos los hombres en la so­
ciedad comunista, sean creadores excepcionalmente dotados
sino que todo individuo, en cuanto ser creador, sea en mayor
O menor grado, artista. Y, sobre todo, se trata de abrir libre
cauce a las aptitudes creadoras y no de expropiarlas o aplas­
tarlas en gran escala como sucede con el arte popular bajo
el capitalismo. Por ello, dicen Marx y Enge1s: lO ••• No se
trata, como Sancho se figura, de que cada cual pueda trabajar
sustitu~ndo a Rafael, sino de que todo aquél que 1I~

dentro a un Rafael pueda desarrollarse sin trabas ... "11 Y
esto, a su vez, lo hará el individuo sin limitarse exclusiva­
mente a esta actividad, sin acantonarse en ella, sino desple­
gando una totalidad de manifestaciones vitales, de la cual
el arte será una manifestación superior, pero no (mica y ex­
clusiva. Por rica que sea la actividad de un individuo, su
riqueza humana, como hombre concreto, real, no podrá
agotarse en ella. El desenvolvimiento universal de la perso­
nalidad no tolera que el arte se reduzca a una mera activi­
dad profesional, a una esfera exclusiva dentro de la divisi6n
del trabajo.

11 C. Marx y F. Engds, lA iJ,olo,ÚJ /ll,m/lrl/l, ed. cit. p. 444.
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"En una organización comunista de la sociedad desapare.
ce la inclusi6n del artista en la limitaci6n local y nacional.
que responde pura y únicamente a la divisi6n del trabajo~

y la inclusión del individuo en este dctennínado arte, de tal
modo que 1610 haya exclusivamente pintores, escultores, etc.,
y ya el nombre mismo expresa con bastante elocuencia la
limitación de su desarrollo profesional y su supeditación a la
división del uabajo. En una sociedad comunista, no habrá
pintores, sino, a lo sumo. hombres que. entre otras cosas, se
ocupen tambi~n de pintar.'"

Marx y Engels conciben as[ una sociedad en la que la
creación artística no sea ni la actividad que se concentra
exclusivamente en individuos excepcionalmente dotados ni
tampoco una actividad exclusiva y única. Es, por un lado.
una sociedad de hombres-artistas en cuanto que no 1610 el
arte. sino el trabajo mismo. es la expresi6n de la naturaleza
creadora del hombre. El trabajo humano, como manifesta.
ci6n total de las fuel"laS esenciales del hombre. contiene ya
una posibilidad estética que el arte realiza plenamente. Todo
hombre por ello, en la sociedad comunista, será creador. es
decir, artista. Pero esta sociedad será, a su vez. una sacie.
dad de artistas-hombres. en cuanto que el artista como hom·
bre concreto que es, no escindido, no separado de la socie­
dad. no agota la totalidad de su ser en la actividad artística
por elevada que sea. El artista de la sociedad comunista es.
ante todo, un hombre concreto, total, cuya necesidad de una
totalidad de manifestaciones vitales es incompatible con su
limitación a una actividad exclusiva, aunque ésta sea aquéUa
en que se despliega mAs univenal y profundamente: el arte.

7 C. Marx y F. Engels, lA id6oloffll al,rlllIlIlI, p. ,"S.
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18
PALABRAS F(NAI..ES

Uegamos al final de nuestra investigación. Nuestro prop6­
sito era esclarecer el sentido de la tesis de Marx acerca de
la hostilidad del capitalismo al arte, extraer de ella una
serie de fecundas consecuencias y mostrar su vi\"a signífica­
ción actual. Hemos visto la hostilidad de la producci6n ca­
pitalista al arte en tres planos fundamentales: producci6n
o creación, consumo O goce y divisi6n social del trabajo ar­
tístico. Creemos haber demostrado la existencia de esa hos­
tilidad y, con ello, la validez de la tesis de Marx; pero al
mismo tiempo, haciendo frente a una interpretaci6n simplista,
hemos señalado también sus límites. Por otra parte, nuestro
estudio pretende haber probado que fen6menos muy carac­
terístiCOl de nuestro tiempo y que, por tanto, Marx no pudo
conocer --<:amo la existencia de un arte inauténtico, de ma­
SQS- puede ser explicado perfectamente a la luz de la cita­
da tens marxista de la hostilidad de la producci6n capitalista
al arte. Nos hemos esforzado por ampliar el alcance de esta
tesis señalando por nuestra cuenta 06mo se aplica al goce
o consumo estéticos y a la división social del trabajo artístico.
A 10 largo de toda nuestra investigación hemos partido de
la idea de que la oposici6n entre arte y capitalismo es una
oposici6n radical, de principio, que tiene por b:ue la contra­
dicci6n, puesta al descubierto por Marx desde 1844, entre
el capitalismo y el hombre. Como el arte es una esfera esen­
cial de lo humano, sufre por ello implacablemente la hosti­
lidad de la producci6n capitalista. Tal es el sentido profun.
do de la tesis citada de Marx cuya significaci6n, validez y
vigencia actual hemos pretendido demostrar.
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to de Ja). p. Sol.

Romanticiano. pp. 101. 16S.

s
Semibilidad est~tica, pp. 79,81.
-y necesidad inmediata, p.

81.
-tu particuJarizaci6n. pp.

82-84.
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82.

SentidOl humano&, pp. 77. 79.
80.
_ humanizaci6n y la hu·
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Ser y tenet' (Marx), pp. 231·
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96. 98·99.
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31, 97.
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y), pp. 112·119.

SoIipaiuno artutico. p. 259.
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248-249.
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Adolfo Sáncbez Vázquez. catedrático de Estética de la Flcultld de
FiIosoría de la Universidad Nadonal Autónoma de México. adopta en
este h"bro una posici6n muy personal en la actual polémica sobre me y
marxkmo -igualmente distante de Lukks que de Ganudy- que lo coloca
entre los principales teóricos de la estética marxista contemporánea.
Pan Sánchez Vázquez.la "penetnnte y fecunda .. estética lukacsiana
sólo es aplicable al arte realista. YI que, al erigir como criterio de
valor una serie de condiciones que 1610 puede satisfaetr el ~ismo,
excluye un núcleo importantísimo de obras de me excelentes,
convirtiéndose en una estética "c:ernda y normativa", El lutor rechaza
igualmente el intento de Garaudy de identiflClJ' apriorísticamente me y
realismo para poder incluir así en un desmesurado "realismo sin riberas"
todo el arte válido de nuestro tiempo. Sánchez V'zquez sdlala que
el realismo no agota la esfera del arte. y q~ puede haber Yhay un arte
no realista (imaginación, simbolismo. fantasía, a~i6n, etc.)
válido desde el punto de vista de la estética marxista. El exte-n!O ensayo
que ocupa la segunda parte del libro. "El destino del arte- bajo el
capitalismo", es un brillante desarroUo de la idea de Marx sobre la
hostilidad esendal del Clpitalismo hKia el trabajo artístico en el que
sorprende, ante un tema tan propenso al doctrinarismo dopnático. la
originalidad Yla soUdez coa que Sánchez Vb.quez lo precisa y pone
al dia.

En la coJección El hombre y su tiempo
• AdoJfo Sánchez Vázquez
Estética y marxismo [AntologCa]
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