





























EL ARTE EN OCCIDENTE (viene de la pég. 9)

La situacion econémica del arte y la libertad

del artista

Otro campo abierto al arte es el del
medio ambiente mismo. A decir ver-
dad, el sueno de convertir el contorno,
al menos el urbano, de nuestra vida en
una especie de Gesamtkuntswerk, de
oOpera permanente, no es de hoy; pero
es tal vez hoy cuando los medios para
convertirlo en realidad parecen a nues-
tro alcance.

Pero, en funcion de estos nuevos
poderes que se le ofrecen, jqué limi-
taciones, qué coerciones pesan sobre
el artista? jCuél es la situacién eco-
ndmica y social que le impone la so-
ciedad capitalista?

EXAMINEMOS primero la
situacion econdmica del arte. A pesar
de los encargos oficiales o de las sub-
venciones, el arte es en lo esencial un
asunto privado sometido a las leyes de
la competencia. Su comercializacion
afecta en primer jugar a las obras mis-
mas, a su venta, su realizacion, su
representacion o su distribucion, Las
obras maestras consagradas por el
transcurso del tiempo constituyen va-
lores seguros de que se precian los
museos, esos nuevos lugares de pere-
grinacién del mundo moderno.

Pero, incluso tratandose de obras
mas recientes, en cuanto sus autores
logran cierta notoriedad entre los en-
tendidos, la bolsa de valores experi-
menta escasas variaciones. Cuando
surge un nuevo nombre, o una nueva
escuela, no suplanta a los otros, u
otras, sino tras largos afos.

En definitiva, la especulacion sélo
hace objeto de sus miras a los artis-
tas aun ‘desconocidos, la inmensa
mayoria de los cuales no llegan a ad-
quirir renombre ni pueden vivir fran-
camente de su arte. En cuanto al cine,
que a tantos obreros alimenta, sélo
enriquece a unos cuantos astros o
estrellas. En cambio, los auténticos
creadores conocidos son escasos.

De todos' modos, no es esa masa
de desconocidos la que garantiza la
vitalidad econdmica del arte, sino més
bien el prestigio de aquellos artistas
de quienes se habla y que poseen una
clientela. Una clientela que no esta
compuesta Unicamente por colec-
cionistas, ya que éstos son, incluso
en los paises ricos, poco numerosos.

Pero, asi como existe una masa de
productores desnocidos, hay también
en todas las sociedades desarrolladas
una masa de consumidores andnimos:
todos los que frecuentan los museos,
leen libros de arte, van al teatro o al
cine o escuchan discos. Aunque el
arte no llegue a embeber el mundo
hasta el punto de transformarlo radi-
calmente, como suefian los profetas
del anti-arte o del no-arte, penetra en
cambio constantemente en los ocios
de «la masa». Y aunque no sea un
arte popular, en el sentido de que no

es del pueblo, se ha popularizado al
mismo tiempo que se planetarizaba.

La creciente importancia que el arte
adquiere asi en la vida cotidiana hace
que por él se interese el Estado, el
cual se siente tentado de ponerlo al
servicio de su ideologia o de su poli-
tica y de ejercer sobre él su censura.
Esto plantea el problema de en qué
medida es o se siente libre el artista
frente al Estado.

Tal libertad puede medirse segun
las normas y los controles que se le
imponen, o no se le imponen, oficial-
mente. La censura existe en todas
partes, pero sus poderes y sus fun-
ciones no son por doquier iguales.
Cabe pensar que el artista es menos
libre en los paises donde existe una
religion de Estado o una estética de
Estado y que es mas libre en aquellos
paises donde el Estado tiene unos in-
tereses pero no una doctrina que im-
poner ni un estilo que recomendar.

Empero, las cosas no son tan senci-
llas. Y no lo son porque hay que distin-
guir bien entre ser libre, sentirse libre
y afirmarse libre. El artista que acepta
las normas y los controles que se le
imponen puede sentirse libre (sin ser
por ello la veleta de Espinoza). El
artista que en otros tiempos se identi-
ficaba con la sociedad y con su cultura
ni siquiera se interrogaba por su li-
bertad; del mismo modo, en ciertos
paises hay artistas particularmente
sensibles a los problemas sociales
que se erigen en defensores de la
politica del Estado e incluso en pro-
fetas del futuro que ese Estado in-
tenta construir, hasta el punto de prac-
ticar sobre si mismos una especie de
autocensura.

En cambio, en un pais donde la
censura se muestra benigna el artista
puede mostrarse sensible a las diver-
sas coerciones que sobre él ejerce
insidiosamente el medio ambiente y
sentirse alienado hasta la desespera-
cién o la rebeldia total.

En todo caso, si es que hay un cri-
terio de la libertad de que el artista
goza, en una época como la nuestra
en que la libertad es una exigencia
de la subjetividad, ese criterio consiste
en la vitalidad y la calidad del arte, y
quizd también en su poder de libera-
cion,

Y es que, en efecto, el mundo en
que vivimos puede parecerle al artista
un mundo alienado. Esta inhumanidad
de nuestra civilizacidon consiste, por
un lado, en que al universalizarse ani-
quila todas esas entidades singulares,
cargadas de sentido, que eran las
patrias; en lugar de ser vivida inocen-
temente como una tradicidn, la civili-
zacion deja de ser un traje a la me-
dida del hombre, que uno lleva sin
sentirlo, y se convierte en un uniforme
confeccionado por el juego de leyes
impersonales y que se lleva a des-
pecho de si mismo.

Por otro lado, ese mundo trastocado
simultdneamente por la revolucidn
tecnoldgica y por las revoluciones so-
ciales aparece lleno de incertidum-
bres y de contradiccionnes; es un
mundo desgarrado del que nadie se
siente ciudadano, puesto que los na-
cionalismos conservan aun su virulen-
cia. El régimen de produccién y de con-
sumo podria tender a unificarlo, pero
en realidad lo que hace es acentuar las
desigualdades escandalosas del des-
arrollo, el contraste entre la riqueza
y la miseria, entre el despilfarro y el
hambre.

lgualmente, en el seno de cada so-
ciedad se ensancha el foso existente
entre las instituciones que se mueven
y las que permanecen inmdviles. Este
mundo resulta opresivo u hostil para
el individuo. No es pues de extrafiar
que ciertas filosofias anuncien la
muerte del hombre, desde el momento
en que los diversos sistemas, mate-
riales o intelectuales, le ponen impla-
cablemente a su servicio. Ya no son
solamente la Iglesia y el Estado los
que piensan por él y le imponen sus
razones; es la razén misma la que,
utilizada por quienes detentan el mo-
nopolio del discurso, de la palabra,
ejerce su propio terrorismo.

I ERO jcabe al menos afir-

mar que el artista se siente apoyado
por un publico al que se halla ligado y
ante el cual es responsable? ;Se siente
el artista, en su vision propia del mun-
do, solitario o acorde con los otros,
con un publico, incluso con un pue-
blo? Por otro lado, ¢es sensible en su
produccién a la demanda de los con-
sumidores o bien obedece sdlo a si
mismo o a una cierta ldgica de la
evolucién de un estilo?

La respuesta a estas preguntas debe
tener en cuenta la personalidad del!
artista y el papel que se atribuye a si
mismo, pero también las situaciones
historicas, los regimenes sociales, los
sistemas de produccion artistica.

En todo caso, sostenido o no por un
publico, el artista, al menos en los
paises occidentales, suele contemplar
con desasosiego, cuando no con un
sentimiento de tajante rebeldia, ese
rostro alienado de nuestra civilizacion:
asi lo atestiguan sus obras. Cuando
el arte no es para él una evasion,
como para otros lo es la filosofia
o la erudicidn, le sirve de oportunidad
para denunciar todo lo que mistifica,
oprime o aliena al individuo, incluyendo
a veces en esa denuncia la idea misma
de creacidn.

Y es que los artistas han perdido
también la ingenuidad. Antes podian
identificarse con la sociedad, o con el
principe que la encarnaba; y en la
aurora de la historia pudieron ser los
artifices de una cultura inmemorial y
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EL ARTE EN OCCIDENTE (cont.)

La respuesta del artista a un mundo deshumanizado

celebrar un mundo en el que todo
tenia sentido. Hoy ya no pueden hacer-
lo; lo que antes era consentimiento es-
pontaneo seria ahora complicidad. De
todos modos, complices lo son inevi-
tablemente, y saben que lo son, desde
el momento en que para vivir, pero
también para ser oidos entran en el
circuito comercial.

tLes cabe al menos la posibilidad
de reivindicar su libertad en la crea-
cién misma? Si, pero pueden también
ser recuperados. Toda sociedad crea
valvulas de seguridad para impedir las
explosiones. Asi, la sociedad burguesa
se ofrece a si misma el desahogo de
unos cuantos enfants terribles, de
unos cuantos monstruos sagrados o
malditos que terminan siendo inofensi-
vos. Porque, en fin de cuentas, ningln
surrealista ha bajado a la calle dis-
parando su revolver al azar y Salva-
dor Dali es multimillonario. La «contes-
tacién», la rebeldia critica resulta cas-
trada en cuanto se convierte en moda,
en espera de ser un capitulo mas en
las historias del arte.

De todos modos, ese juego de la
«<contestacion», en los paises que lo
toman por tal, se vuelve quizad peli-
groso para la clase dominante a partir
del momento en que el arte encuentra
un publico mas amplio, incluso en la
clase dominada. Puede entonces pro-
ducir efectos imprevisibles, dejando
de ser una valvula de seguridad para
convertirse en un detonador.

ALLI donde es libre, el ar-

tista responde con un esfuerzo apasio-
nado y apasionante de busqueda. Ese
esfuerzo se explica evidentemente, en
primer lugar, por la multiplicidad de
los medios y de las incitaciones y de-
mandas que la civilizacién industrial le
propone.

Pero ese frenesi de la busqueda y
de la invencién se explica también por
la comercializacién y la competencia.
En un mercado terriblemente competi-
tivo, aparte los valores seguros, sdlo
se vende la ultima moda, la que im-
pone la emulacidon en la novedad o
en el escandalo. Esta explicacién les
basta a quienes protestan contra las
novedades y hablan de impostura. En
cambio, no es suficiente para quienes
desean comprender.

En efecto, este esfuerzo de bus-
queda estd animado por una reflexion
incesante que puede llegar hasta la
negacion del arte y, aun antes, del
artista. Al meditar sobre su propia
situacién, parece que el artista esté
recorriendo hoy en sentido inverso el
camino que ya recorrié de Cennini a
Vasari, del estado de artesano al de
artista.

Pero el creador se pone a si mismo
en tela de juicio aun mas radicalmente
cuando pone en entredicho la nocién

misma de arte. No se trata de que
renuncie a su busqueda, como hicie-
ron Arthur Rimbaud y Marcel Du-
champ, sino de que le asigne un fin
distinto de la belleza.

Ciertamente, toda creacion es trans-
gresion, toda invencion recusa la tra-
dicidon. Pero la transgresién esta to-
mando hoy dia formas violentas:
exalta el anti-arte, el arte bruto o el
arte salvaje, y no es facil averiguar
los motivos y las intenciones que la
mueven. Su evidente agresividad se
vuelve primero contra los valores tra-
dicionales; poner bigotes a la Gio-
conda, adulterar la musica mezcldndola
con ruidos, pegar sobre el cuadro
objetos de desecho o introducir en la
coreografia los gestos cotidianos es
rechazar las buenas formas, los buenos
modales como pura convencién, es
profanar la belleza porque resulta opre-
siva en cuanto se impone una defini-
cion o unos modelos de ella, porque
aparece ligada a otros valores sospe-
chosos en la medida en que ha sido
privilegio de una clase social y, quiza
también, porque esa belleza oficial
oculta o condena otros tipos de
belleza.

La agresividad se vuelve entonces
contra el objeto, no sélo contra el
objeto estético (esos pintores que la-
ceran sus lienzos) sino también contra
el objeto prosaico que las obras su-
rrealistas transforman radicalmente en
su apariencia y niegan en su signifi-
cacion practica. Y puede volverse
también contra el espectador, poniendo
en ridiculo su candidez.

Rechazo de los valores y de las
obras en que éstos encarnan, rechazo
de un mundo conocido, dominado y
bien ordenado, rechazo de un publico
facilmente domesticable: diriase que
el artista quiere jugar y que nos invita
a jugar con él. El happening, las ex-
pansiones de César, las maquinas de
Tinguely, la musica de John Cage, las
obras cinéticas nos invitan hoy a una
participacién ltdica. Sabido es que el
juego puede ser perfectamente serio a
la vez por las motivaciones que sus-
cita, la dedicacion que requiere y los
efectos que produce. Lo mismo ocurre
con el arte: justamente cuando se pro-
clama a si mismo juego es cuando
mas imperiosamente exige que se le
tome en serio.

No cabe duda de que el arte con-
temporaneo intenta ser una empresa
de liberacion, exigida con fuerza por
el caracter represivo e inhumano de
nuestra civilizacién pero también por
la sobrecarga superflua de todo lo que
el artificio ha ido ahadiendo a la natu-
raleza,

Esta empresa de liberacidén presenta
tres aspectos:

Lo primero que hay que liberar es
el mundo, poblandolo de objetos nue-
vos, detonantes, que no sean una

reedicidon tranquilizadora de lo ya co-
nocido, arrancando el objeto usual de
su contexto para que nos desconcierte
y podamos descubrir en €l una belle-
za inédita e insdlita. Quizd podriamos
asi rehabilitar nuestra misma civiliza-
cién. Al construir una maquina carica-
turesca Tinguely devuelve la maquina
a la naturaleza, tal vez a la poesia; y
en las obras en que Robert Rauschen-
berg acumula los simbolos obsesivos
del American way of life transparece,
no menos que la ironia del autor, su
ternura. En todo caso, es asi como la
poesia pone las palabras en libertad
arrancandolas a los sintagmas coti-
dianos y como la mdsica de Cage
libera los objetos sonoros.

I ERO 4no es esto convi-

darnos a un juego de las mentiras?
¢(No equivale a abandonar la certidum-
bre de lo real por las delicias de lo
imaginario? yjNo es verdad que, cuando
creemos cambiar el mundo, lo Unico
que cambiamos es nuestra manera de
mirarlo?

Antes de responder a estas pregun-
tas, debemos convenir en que el arte
contemporaneo no se limita a tomar
por testigo al publico sino que le pro-
voca y le obliga a participar mas vigo-
rosamente que nunca. Es decir, tam-
bién quiere liberar al ptblico, como al
objeto, aunque sea con una medicina
de choque. ;Y de qué manera? En pri-
mer lugar, abriéndole nuevos horizon-
tes, cortando los lazos que le imponen
las tradiciones y los prejuicios, denun-
ciando los valores que le esclavizan.

Si los conservadores acusan al arte
de mistificar al puUblico, es precisa-
mente porque se empefa en desmistifi-
carlo. Las obras actuales no preten-
den imponerse, sino que tratan al es-
pectador como un amigo. Lo que de
¢él esperan es que participe como actor
en la creacién, igual que hace el in-
térprete de una obra musical, el pa-
seante que vive en sus andanzas la ar-
quitectura de una ciudad o el publico
que repite a coro el estribillo de una
cancion. Si esas obras parecen a ve-
ces precarias o incompletas es para
que el espectador-participe las ter-
mine.

El pecado de la cultura, dice el pin-
tor francés Dubuffet, consiste en
«considerar a la obra como una cosa
que mirar, en lugar de algo que vivir
o que hacers. El arte so6lo nos libera
si es nuestro y la misidn que se asig-
nan ciertos artistas radica en desper-
tar nuestra capacidad creadora, no
tanto ofreciéndonos un modelo que
imitar, a la manera del maestro res-
pecto del discipulo, como dandonos el
ejemplo de una libertad que vivir a
fondo.

El ardid de la cultura consiste en
que la més provocadora de las obras
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2.

por Bela Kopeczi

SI bien la evolucién presen-

ta algunos elementos comunes en uno
y otro mundo, en los paises socialistas
la situacién de la literatura y el arte
reviste caracteres particulares.

La transformacién profunda de los
medios de presentacién, reproduc-
cion y difusion influye sobre el arte
y su funcién en estos paises, como
también en los otros, pero los resul-
tados no son necesariamente los mis-
mos que en la sociedad capitalista.

Los radicales cambios que se estén
produciendo en las estructuras eco-
némicas, sociales, politicas y cultura-
les ejercen un papel determinante des-
de el triple punto de vista del desa-
rrollo de la produccidn artistica y lite-
raria, de la formacién del publico y de
la utilizaciéon de los medios de comu-
nicacién.

En los paises socialistas, el arte
ocupa un lugar en esa gran empresa
que Lenin llamé revolucién cultural y
cuyas caracteristicas son las siguien-
tes: liquidacién del monopolio cultural
de las antiguas clases dirigentes; ele-
vacion del nivel cultural de las masas

T
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Teoria y practica del realismo

obreras y campesinas; formacion de
una nueva capa de intelectuales;
apoyo del Estado al desarrollo de las
ciencias y las artes; actividad cons-
ciente del partido comunista y del
Estado socialista con miras a la reali-
zacion de estos objetivos. Este pro-
grama implica la existencia de un arte
dirigido a las grandes masas, asf como
la democratizacién de su difusion.

En estas condiciones, la obra de
arte no puede ser considerada como
una mercancia, aun cuando, en la
fase actual de la evolucién, conserve
algunas de las caracteristicas que esta
palabra evoca. Orientada por el prin-
cipio del papel educativo del arte, la
politica cultural socialista se propone
difundir y hacer accesibles, mediante
importantes subvenciones, los mas
altos valores del pasado y del pre-
sente. Esta concepcién de la cultura
puede conducir a un «didactismo» sim-
plista, pero ni siquiera en este caso
pueden negarsele las ventajas que
entrafia una seleccion fundamentada
en juicios de valor.

Son innegables los resultados con-
seguidos en materia de difusién de la
literatura y el arte clasicos; a veces
se habla a este respecto de politica
conservadora; la verdad es, por el
contrario, que el «renacimiento de los
clasicos» conduce a una elevacién del
nivel cultural y al enriquecimiento
humano de las masas populares.

Las dificultades de seleccién surgen
sobre todo a propésito de la produc-
cién actual, ambito en el que las exi-
gencias de la politica, las concepciones
estéticas o las simples cuestiones de
gusto pueden dar lugar a valoraciones
erréneas.

De esta manera pueden llegar a ser
difundidos productos esquematicos,
insignificantes o de mal gusto, espe-
cialmente en materia de distraccion,
donde es posible encontrar ciertos ele-
mentos de una «cultura del consumo-»
heredada del pasado o bien importada
o imitada de Europa occidental.

Mientras que en esta Ultima el
artista, aun cuando se considere «com-
prometido», vive frecuentemente al
margen de la sociedad, en los paises
socialistas participa en la vida de la
comunidad. El compromiso de los es--
critores y artistas socialistas no impli-
ca de ninguna manera para ellos la
obligacién de tomar posicidon en cues-
tiones relativas a la actualidad politica,
ni les obliga tampoco a la produccién
de obras ilustrativas, tal como afirman
algunos adversarios,

No obstante, si se comparten los
objetivos del socialismo, no hay razén
alguna para adoptar la misma actitud
oposicionista que, en el seno de una
sociedad dominada por el capitalismo,
se deriva necesariamente de la calidad
de adversario del orden social estable-
cido. El compromiso del artista socia-
lista no es mas que una toma de po-
sicidn consciente en favor de la causa
de la clase obrera, toma de posicion
que implica la formacién de un arte
de caracter democratico y humanista.

Dicho esto, hay que reconocer que
no es facil implantar esta nueva actitud
del intelectual respecto de la socie-
dad, desde el momento en que esta
sujeta a las incomprensiones tanto de
los politicos como del artista, y con
frecuencia depende de los conflictos
de orden objetivo que surgen entre
estas dos esferas de la actividad hu-
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EN EL MUNDO SOCIALISTA (viene de la pég. 17)

Balzac: contradicciones entre el hombre y la

obra

de conocimiento; por otra parte, el
arte debe cumplir una funcién social,
contribuyendo a cambiar el mundo.

Estas nociones de base han sido
interpretadas de manera muy diversa
bajo la influencia del desarrollo sacial,
politico y cultural. Para comprender
los debates actuales debemos remon-
tarnos a las fuentes y confrontar lo
que éstas nos dicen con las diferentes
interpretaciones formuladas durante
mas de un siglo.

Segun la concepcién marxista, las
diferentes formas de la conciencia so-
cial son reflejo de la realidad objetiva,
cuyo conocimiento, comprension y
transformacion deben ser el fin de
toda actividad humana. Reflejo no
quiere decir reproduccién fotografica,
sino mas bien construccién de un mo-
delo que sirva para extraer —por me-
dios propiamente artisticos— lo esen-
cial de los fenémenos humanos.

Los fundadores del marxismo con-

sideran que, en literatura y en arte,

es el realismo lo que corresponde a
su concepcidn filoséfica. «El realismo
—escribe Engels— supone a mi juicio,
ademds de la exactitud de los deta-
lles, la representacidn exacta de los
caracteres tipicos en las circunstan-
cias tipicass.

El realismo asi concebido no es una
corriente artistica entre otras, sino un
método que permite la comprensién
de las complejas relaciones subyacen-
tes en la cambiante realidad y que
postula la traduccion en imégenes y
la presentacion sensible de hechos
humanos caracteristicos, ligados los
unos a los otros en una totalidad
intensiva.

Asi, el problema del método desem-
boca en la teoria del reflejo. Esta
concepcién fué aplicada por los criti-
cos y los historiadores del arte y la
literatura en la Unién Soviética a par-
tir de los afios veinte, y ante todo por
A. V. Lunatcharski.

I ARTICULARMENTE nota-
ble por su contenido y por su reso-
nancia en lo que atafe a la aplicacion
de la teoria del reflejo a la esfera del
arte es la concepcidon de Gyorgy
Luckacs, fildsofo hungaro en el
que la influencia de la Estética de He-
gel se conjuga con las ideas de Marx
y de Lenin sobre literatura. Segln su
teoria, la «mimesis»> artistica consiste
en una «imitacién» de la realidad hecha
posible por una subjetividad llevada
al extremo, capaz de poner de relieve
los momentos esenciales de los fené-
menos desde el punto de vista de la
evolucién de la humanidad.

Lukacs distingue entre el conoci-
miento artistico y el conocimie:.to cien-
tifico. La ciencia tiende a presentar

una realidad independiente del sujeto

cognoscente, mientras que el arte
lleva a cabo la unidad del sujeto y del
objeto, lo que garantiza su especifici-
dad. La obra de arte provoca una
conmocién emocional que Lukacs, re-
cogiendo el viejo término aristotélico
y reinterpretdndolo a su manera, denoc-
mina catharsis. La catharsis permite al
hombre superar el estadio de la indi-
vidualidad y elevarse al de la generi-
cidad, es decir, identificarse en tanto
que individuo con la causa de la hu-
manidad.

Desde el decenio de 1930-1939, los
escritores y los tedricos han discutido
el correcto fundamento de esta con-
cepcion. En especial, Bertolt Brecht
reprochaba al filésofo hungaro el ca-
racter excesivamente pasivo de su
teoria del reflejo. «El arte realista es
un arte de combate. Lucha contra las
falsas concepciones de la realidad y
contra los impulsos que se oponen a
los intereses reales de la humanidad.»

Aunque la mayoria de los tedricos
marxistas aceptan la teoria del reflejo,
las discusiones persisten, centrandose
en los aspectos estéticos e histo-
ricos del problema. Los representan-
tes del «gran realismo» (como
Lifchitz), sin dejar de combatir, y con
razén, e| sectarismo, proponen como
ideal las obras de los escritores clasi-
cos del siglo XIX y de sus continua-
dores, desde Balzac y Tolstoi hasta
Thomas Mann.

La tesis que consiste en oponer este
arte realista a un arte antirrealista
-—etiqueta bajo la que caben no sélo
la decadencia burguesa sino también
las corrientes renovadoras de la van-
guardia revolucionaria (expresionistas
alemanes, futuristas rusos, surrealistas
de Europa central, etc.}— implica una
vision indebidamente simplificada del
verdadero proceso histérico.

En la actualidad se enfrentan diver-
sas concepciones, que van desde la
teoria de un realismo considerade
como tendencia general ilustrada por
las obras de los grandes clasicos hasta
la teoria del «realismo sin riberass,
que intenta englobar todas las co-
rrientes del siglo XX y todas las obras
de valor. Esta discusién afecta a los
fundamentos mismos de la teorfa del
reflejo, puesto que algunos teéricos
le oponen, de una u otra manera, mito,
actividad y subjetividad.

La estética marxista postula la pri-
macia del contenido al afirmar su uni-
dad dialéctica con la forma. Por ello,
conviene entender por contenido y por
forma dos aspectos de la obra de
arte que no pueden existir el uno con
independencia del otro: el contenido es
el reflejo de las relaciones esenciales
dadas en el tema elegido, y la forma
es, en Ultima instancia, la imagen que
expresa esas relaciones y que garan-
tiza la comunicacién entre el creador
y el receptor.

En términos generales, suele distin-

guirse entre forma interior y forma
exterior. Por ejemplo, en la novela la
forma interior esta constituida por los
personajes y la composicién, mientras
que la forma exterior se reduce a la
técnica. La estética marxista ha ana-
lizado parcamente los problemas de
la forma, lo que en verdad ha perju-
dicado a su desarrollo, permitiendo
que circule la idea de que sélo se
ocupa del contenido de las obras de
arte, y en especial de su contenido
politico e ideolégico.

EN La ideologia alemana.
Marx y Engels afirman ya que «no es -
la conciencia la que determina la vida,
sino la vida la que determina la con-
ciencia». Una de las formas de esa
conciencia es la forma estética, ligada
por una serie de mediaciones a la base
material. <Que un individuo como Ra-
fael —escriben los fundadores del so-
cialismo cientifico— pueda desarrollar
su talento es algo que depende ente-
ramente de la demanda, la cual de-
pende a su vez de la divisién del tra-
bajo y de las condiciones de educa-
cion de los hombres que de ella se
derivans.

La demanda depende pues de la
division del trabajo, es decir, de Ia
separacion de las diversas actividades
productivas entre si, separacion que
da lugar al nacimiento de las clases
y capas sociales. Notese que Marx y
Engels hablan también de las «condi-
ciones de educacién de los hombress.
Lo cual quiere decir que, en su defi-
nicion de la demanda, conceden gran
importancia a la situacion cultural de
cada sociedad y de cada clase o capa
de esa sociedad.

La estética marxista reconoce que
las relaciones entre la pertenencia del
artista a una clase, su visién del mun-
do y su actividad creadora son muy
complejas. Hablando de Balzac, su-
brayaba ya Engels las contradicciones
que en este punto pueden darse: «Que
Balzac se viera forzado a enfrentarse
con sus propias simpatias de clase y
sus prejuicios politicos, que intuyera
la inevitabilidad del fin de sus adora-
dos aristécratas y que los describiera
como si no merecieran mejor suerte,
que sdlo viera a lo® verdaderos hom-
bres del futuro alli donde por enton-
ces se los podia encontrar (es decir,
entre los republicanos del Cloitre-
Saint-Merri, 5-6 de junio de 1832), es
para mi uno de los mayores triunfos
del realismo y una de las caracteris-
ticas més salientes del viejo Balzacs.

A su vez, Lenin descubre contradic-
ciones andlogas en el caso de Tolstoi,
pero no las explica Unicamente en
funcién de la vision del mundo del
escritor. «Las contradicciones que se
manifiestan en las ideas de Tolstoi
—escribe— no son las de su pensa-
miento estrictamente personal, sino e}
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EN EL MUNDO SOCIALISTA (cont.)

Lenin y el principio de la continuidad cultural

ella se inspiran establecen un lazo
demasiado directo entre la pertenen-
cia del artista a una clase y su obra y,
sobre todo, ponen de relieve la im-
portancia politica e ideoldgica de la
literatura y de! arte.

Asi, invocando la transformacién ra-
dical de la sociedad, los representan-
tes de la organizacién soviética Prole-
tarskaya Kultura (o Proletcult), a la
par de los futuristas revolucionarios,
rechazaban la herencia del pasado y
sostenian la necesidad de crear un
arte absolutamente nuevo, proletario.

«En lo que atafie a las cuestiones
que plantea la cultura, somos socialis-
tas inmediatos —declaraban los parti-
darios del Proletcult—. Afirmamos que
el proletariado debe, desde ya y sin de-
mora alguna, crear a su imagen y se-
mejanza formas socialistas de pensa-
miento, de sentimiento y de vida.» No
otra cosa afirmaba el antiguo futurista
Vladimir Maiakovski, aunque discutiera
la tesis del Proletcult segtn la cual la
cultura proletaria s6lo puede ser
creada por escritores y artistas de
origen obrero *.

LENIN combatié vehemente-
mente esta idea, defendiendo en cam-
bio el principio de la continuidad en la
esfera de la cultura y rechazando el
utopismo y las ilusiones del «izquier-
dismo=. «El marxismo —afirma— ha
conseguido una importancia histérica
mundial como ideologia del proleta-
riado revolucionario gracias a que, en
lugar de rechazar las conquistas mas
valiosas de la época burguesa, ha sido
capaz de asimilar, transformandolo,
todo lo que de valioso produjo el
desarrollo de la cultura y del pensa-
miento humanos durante mas de dos
mil afios. Sélo el trabajo que ulterior-
mente se haga sobre esa base y en
esa direccion, animado por la expe-
riencia practica de la dictadura del
proletariado, lucha final contra toda
explotacion, podra constituir el desa-
rrollo de una cultura verdaderamente
proletaria.»

Defendia asi Lenin las posiciones
fundamentales de la politica cultural
socialista, pero se abstenia de inter-
venir en las cuestiones estéticas. Y
efectivamente, de acuerdo con las de-
cisiones del Comité Central del Partido
Comunista de la URSS, A. Lunat-
charski, que durante afios dirigid la
politica cultural soviética, favorecié en
los primeros tiempos de la Revolucion

* Aludiendo al manifiesto futurista de 1912,
Malakovskl declaraba en 1923 que se debe
«luchar contra la aplicacién de los métodos
de trabajo de los muertos al arte moderno»
(LEF, n° 1, marzo de 1923). Y en 1928 criticaba
a los adoradores del pasado que, «so pre-
texto de educacién, nos llevan a los cemen-
terios a visitar las tumbas de los clasicos»
(Novl LEF, n° 1, enero de 1928).

el desarrollo de las diversas corrientes
y la competencia entre ellas.

La defensa de la herencia de! pa-
sado era una causa justa. Por des-
gracia, la politica dogmatica se sirvié
de ella para condenar las corrientes
de vanguardia, incluso las de signo re-
volucionario, limitando con ello la li-
bertad de creacién. Hoy dia la teoria
marxista insiste en la continuidad, pero
atribuyendo un papel mas importante
a la innovacion.

Segln la estética marxista, la obra
de arte no es solo un instrumento de
conocimiento (ciertos criticos del mar-
xismo le reprochan erroneamente .tal
concepcion), sino que contribuye de
manera compleja a la formacién de la
conciencia del hombre y, de ese modo,
influye en su actividad. Dentro del
movimiento obrero surgié muy pronto
una tendencia utilitaria que pretendia
atribuir a la literatura y al arte un
papel educativo directo, sobre todo
en materia politica.

Aun defendiendo la razén de ser
de los géneros «politicos», Marx vy
Engels rechazaban toda concepcion
excesivamente didactica del arte. «En
mi opinién —escribe Engels— una
novela de tendencia socialista cum-
ple perfectamente su misién cuando,
gracias a una pintura fiel de las rela-
ciones reales, destruye las ilusiones
convencionales respecto al caracter
de ésas relaciones, quebranta e! op-
timismo del mundo burgués y obliga
a dudar de la perennidad del orden
establecido, aunque el autor no indique
directamente la solucién y aunque no
tome ostensiblemente partido.»

En un articulo de 1905 titulado «La
organizacion del Partido y la litera-
tura de partido», Lenin definia la fun-
cién de la literatura socialista como si-
gue: «La literatura debe convertirse en
una parte de la causa general del pro-
letariado, una ruedecilla y un tornillito
en el gran mecanismo socialdems-
crata, uno e indivisible, impulsado por
toda la vanguardia consciente de toda
la clase obrera. La literatura debe
convertirse en parte integrante del tra-
bajo organizado, metddico y unificado
del Partido Socialdemécrata.»

Se ha discutido mucho acerca del
sentido que Lenin daba al «espiritu de
partido», es decir, al compromiso mar-
xista en la esfera del arte, Hay quie-
nes, como Lukdcs, afirman que el
articulo de Lenin se refiere tnica-
mente a la prensa y en modo alguno a
la literatura. Otros pretenden que esa
tesis se aplica al pie de la letra a to-
das las situaciones.

Lo cierto es que, en 1905, Lenin se
referia a la literatura socialista en ge-
neral, incluida la de creacién. Tras
la Revolucion de Octubre, el espiritu
de partido significa para él la acepta-
cién de la ideologia marxista y el ser-
vicio a la causa del proletariado ; pero
ya no exige que todos los creadores

pertenezcan al Partido ni pide, como
en 1905, que la literatura quede rigu-
rosamente subordinada a las necesida-
des de la lucha politica actual.

En definitiva, las relaciones entre la
literatura, el arte y la politica son
complejas y no pueden ser examina-
das solamente desde un punto de
vista tedrico. En todo caso, la realidad
es que las posiciones en el plano de
la estética y en el de la politica cul-
tural del marxismo son muy diversas
y se oponen entre si. Unos hacen hin-
capié en la autonomia de la literatura y
del arte en relaciéon con la politica,
mientras otros se mantienen fieles al
utilitarismo e incluso al dogmatismo
bertad de creacion. Hoy dia la teoria
del pasado, extremos que los tedricos
marxistas rechazan en su mayoria.

Servir a la causa del proletariado
con medios artisticos significa diri-
girse a la gran masa de la poblacién
y contribuir al despertar de su con-
ciencia. Esta exigencia debe tener
como consecuencia el nacimiento de
una literatura y de un arte democra-
tico o popular. Pero jcdmo alcanzar tal
objetivo? Tras las discusiones del de-

‘cenio de 1920-1929, la politica dogma-

tica impuso un cierto modelo cultural
cuya formacion estaba condicionada
por las realidades sociales y culturales
de la Unién Soviética y, posterior-
mente, de los demds paises socialis-
tas *. Los cambios sobrevenidos des-
pués de 1956 (fecha del XX Congreso
del Partido Comunista de la URSS)
han permitido que se abra paso una
concepcion mas diferenciada y flexible
del publico y del caradcter «popular»
de la literatura.

EN los debates tedricos del
decenio de 1920-1929 las distintas co-
rrientes de la literatura y el arte socia-
listas —incluida la vanguardia— pro-
clamaban su adhesién al realismo. Se
hablé por entonces de realismo prole-
tario, de realismo dialéctico, de rea-
lismo romantico, etc. Finalmente, fue la
expresion realismo socialista la que en
1934 adoptd el primer Congreso de
Escritores de la Unién Soviética.

En cuanto método artistico, el rea-
lismo socialista se fija como objetivo
reflejar lo esencial de la realidad en
forma histéricamente concreta, exi-
giendo al artista que adhiera a una

* Fue con una resolucion del Partido de
1932 como comenzd la lucha contra las ten-
dencias Izquierdistas de la RAPP y contra
las corrientes de vanguardia. La finalldad
perseguida era organlzar asoclaciones Gnicas
de escritores y de artistas, en lugar de unas
capillas demaslado inquietas, y favorecer el
acercamiento al Partido de los creadores
considerados como «compafieros de viajes.
Al principio este cambio parecia proplo para
favorecer el desarrollo cultural. Mas tarde
se vio claramente que unldad queria decir
uniformizacién al servicio de una politica
dogmatica. Véanse a este respecto las expli-
caciones de Lukacs en Arte y sociedad (1968).
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" Occidente toman

3.

por Mikel Dufrenne

EN los paises en vias de

desarrollo la cultura esta en tela de
juicio. En efecto, el hecho fundamen-
tal que orienta todas las reflexiones
sobre el arte es el enfrentamiento de
culturas entre Occidente y todo cuan-
to no forma parte de él.

Este enfrentamiento lo han experi-
mentado de manera particularmente
aguda los paises colonizados que han
debido combatir para alcanzar su in-
dependencia y que no han liquidado
todavia las secuelas de un choque
traumatizante, pero también los palses
donde las relaciones de fuerza con
la forma de una
competencia pacifica. Veamos cdmo
se perciben en estos paises las cultu-
ras contrapuestas,

Ante todo, la cultura nacional ya no
es simplemente vivida, como pudo
serlo antes, en una especie de ino-
cencia feliz. Por el hecho de que en
el pasado fue amenazada, despreciada
y frecuentemente semidestruida, esa
cultura es hoy pensada y deseada
como un medio de afirmacién intransi-
gente y apasionada de la propia perso-
nalidad.

Es posible que, sin darse cuenta,
Occidente haya contribuido a esta con-
cepcién de la cultura como valor, no
solamente por haber dado el ejemplo
de una valoracién de su propia cultura,
sino porque tras haber desvalorizado
la cultura indigena mediante la accién
de sus conquistadores, sus misione-
ros y sus educadores, pudo revalo-
rizarla gracias a sus artistas y a sus
cientificos. Cuando Picasso se apa-
siona por el arte negro, cuando los
museos de antropologia le dan ca-
bida en sus salas, cuando los etné-
logos lo estudian, el africano redes-
cubre su arte: lo percibe con los ojos
del extranjero, pero no como una
pieza de museo ofrecida a la curiosi-
dad indiferente o que exige un es-
fuerzo de acomodacion para ser com-
prendida, sino como un arte suyo.

En este punto convergen todos
los testimonios: la toma de concien-
cia del arte estd unida a lo que el
ensayista indio Mulk Raj Anand llama
«la busqueda de una identidad nacio-
nal= y que el pensador mexicano
Leopoldo Zea y el escritor argentino

Carlos Magis denominan «la bisqueda
de la propia originalidads».

Esta busqueda adopta una forma
extraartistica en los paises donde la
interpretacion del fendémeno artistico
desde el punto de vista de otras dis-
ciplinas esta bastante avanzada. Tal
es el caso de la India donde, segun
Mulk Raj Anand, <los investigadores
mas lacidos se han dedicado a vin-
cular la expresién artistica del pa-
sado y del presente a la practica de
las artes. Esto ha dado lugar a estu-
dios minuciosos sobre los aspectos
arqueoldgico, antropoldgico, sociold-
gico y formal de nuestra comprension
con referencia a la expresién artistica
viva. La mayor parte de esos estudios
se basan en una biasqueda de la iden-
tidad nacionals.

Incluso cuando no se la define cien-
tificamente, la afirmacion de esa iden-
tidad no es menos apasionada. Asi,
Zea y Magis, al referirse a la
América Latina de comienzos del siglo,
hablan de <«la busqueda de lo esen-
cial 'americano y el esfuerzo por ha-
cerlo patente en las creaciones estéti-
cass>. Del mismo modo, el socidlogo
togolefio Ferdinand N’'Sougan Agblé-
magnon recuerda la acogida que tuvo
en Africa el tema de la negritud exal-
tado por Léopold Sédar Senghor,
Aimé Césaire y Jean-Paul Sartre. Igual-
mente, el ensayista eglpcio Ali Ei-Rai
habla de las formas literarias «que
mejor convienen al alma arabe y a sus
aspiracioness.

Esta afirmacién unanime de una
identidad espiritual singular es tanto
mas intransigente cuanto mas dificil
resulta definirla y mas ambigua apa-
rece su realidad. Por ejemplo, sdénde
se hallan las raices de los pueblos
sudamericanos: en Europa o en Amé-
rica? Zea y Magis dicen que <el si-
glo XX latinoamericano nace recla-
mando una vuelta hacia aquella reali-
dad que antes habia parecido un es-
torbo: la particular sintesis criolla,
esto es, la base indigena y su remo-
delacign ibérica» (*). Ademas, es im-
posible reivindicar la identidad nacio-
nal pacificamente, ya que no puede
definirse sino por oposicién: oposicién
a la cultura occidental que siempre
corre el riesgo de alienarla, puesto que
esa Identidad se siente desafiada y
amenazada hasta en sus raices. En

(*) Véanse, ademas, los estudios criticos
que a este tema han dedicado Enrique An-
derson Imbert, Octavio Paz, José Antonio
Portuondo, Antonio Candido, Alfonso Reyes,
etc. etc.
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cuanto al arte, la amenaza es tanto
mas precisa cuanto que éste se halla
mas integrado a la vida cotidiana, lo
cual es evidente en el caso de las
culturas arcaicas y, sobre todo, en el
del Africa negra.

Agblémagnon describe acertada-
mente esta <interpenetracion» entre
el arte y la vida:

«No es Unicamente en circuntancias
grandiosas o excepcionales como se
produce o se percibe la expresién
artistica del Africa negra. Es en el
ritmo de la vida diaria, en esa deci-
sién de mantener un didlogo perma-
nente entre lo cédsmico y lo real, entre
lo insélito y lo banal; el arte de los
objetos cotidianos constituye el ejem-
plo mas claro y pertinente de ello.

«Incluso en los objetos comunes,
desde las sillas hasta las balanzas
para pesar el oro, advertimos una se-
rie de signos, de figuras geomsétricas
que, ademas de sus valores escritu-
rarios, entrafian una bisqueda geomsé-
trica y arquitecténica originada exclu-
sivamente en una preocupacién artis-
tica. Perder e! secreto de esas fuen-
tes de expresién seria alejarse deli-
beradamente de las grandes escuelas
tradicionales de aprendizaje de la ex-
presién artisticas.

HAY el peligro de que ese
secreto se pierda en cuanto Occidente
impone un nuevo estilo de vida coti-
diana. Lo que, de modo particular,
puede corromper la autenticidad del
arte es su comercializacidén, y hasta
nos atreveriamos a decir su prostitu-
cién. Mulk Raj Anand lo ha advertido
claramente en lo que atafie a la India:

«Pero, mientras que en la época de
la repUblica aldeana el artista formaba
parte integrante de la sociedad y era
retribuido y reconocido por los ser-
vicios que prestaba a la comunidad,
el artista de hoy no produce bienes
materiales que tengan un valor deter-
minado de mercancia, sino bienes
culturales cuyo valor no estad recono-
cido adln...

«De ahi que el artista recurra a la
confeccidon de carteles de publicidad
cinematografica o al dibujo comercial
a fin de asegurar su existencia, o se
dedique a un tipo de pintura desbor-
dante de color local, apta para seducir
a ciertos turistas extranjeros o para
ganarse el apoyo de un mecenas entre
los diplomaticos, o que incluso recurra

SIGUE EN LA PAG. 28
























32

EN ASIA, AFRICA Y AMERICA LATINA (viene de /a pdg. 30)

Unica alternativa: conseguir una sintesis

«Con la transformacion de los valo-
res, la ruptura respecto a la tradicién
se ha convertido en un serio problema.
Pasé hace mucho la época en que la
gente distinguia entre la técnica occi-
dental y el alma japonesa. La técnica
occidental se ha convertido en la téc-
nica del Jap6n. La dicotomia ha des-
aparecido. Pero jdonde encontrar el
alma japonesa cuando la gente se tras-
lada en automodvil a sus oficinas cli-
matizadas, maneja tractores en el
campo y contempla una pelicula del
Oeste en la television? Los vestidos
japoneses de hoy son de!l mismo estilo
que los de Europa occidental.

«El problema del Japén de los Meiji
fue la dicotomia de la cultura; el pro-
blema del Japén actual, especialmente
para los artistas y escritores, es el de
recuperar una identidad nacional.»

S. Kato muestra asi, con cierto tono
burlén, que los sacrificios son reci-
procos: al modernizarse dando el
ejemplo de la industrializacion, Occi-
dente tampoco sigue siendo el mismo.
De aqui se deduce una advertencia a
los paises en vias de desarrollo: la
imitacion de Occidente no significa
occidentalizarse sino planetarizarse,
y es asi como se puede alcanzar lo
que Hegel llamaba lo universal con-
creto.

Pero también en este aspecto nos
encontramos con que se presta escasa
atencién a la necesidad de universa-
lizacién. Kato nos advierte nueva-
mente: si para salvar el alma nacional
se pretende reducir la sintesis a un
compromiso més O menos espurio,
jcuidado con los monstruos!

«En la década de 1930-1939, simul-
tdneamente con el auge de! naciona-
lismo, los arquitectos inspirados en
preocupaciones de indole politica y
que ya dominaban las técnicas de
construccidon comenzaron a disefar
edificios con el propésito deliberado
de exaltar el caracter nacional japo-
nés... La busqueda consciente de la
identidad nacional en la arquitectura
del Japdon de aquellos afios dio como
resultado la produccién de monstruo-
sidades arquitecténicas.»

De ahi el autor concluye:

«Nuestra era tecnolégica no nos
deja otra salida. Quienes siguen ha-
blando un dialecto local caeran en el
regionalismo. El nacionalismo consi-
derado como motivacién principal de
la creacion artistica no producira sino
monstruos.»

LQuiere esto decir que el sacrifi-
cio de la particularidad nacional debe
consumarse hasta su abolicién? No, y
el propio Kato nos ayuda una vez mas
a comprender el dilema:

«Los arquitectos de hoy han dejado
de dedicar sus esfuerzos a la exal-
tacion del caracter japonés; se conten-
tan simplemente con resolver los pro-
blemas dentro del marco de la gra-

matica arquitectonica de la época pos-
terior al Bauhaus europeo. Y, sin
embargo, a menudo aparece en sus
obras algo que podria llamarse una
sensibilidad propia de la percepcidn
japonesa: un sentido particular del
color, de la forma, de la superficie, de
la linea. Cuando este caracter parti-
cular de la arquitectura japonesa se
manifiesta, es en respuesta a la
influencia del clima, del medio na-
tural y del temperamento personal
del creador y no como objetivo cons-
ciente de la creacion. Si las obras de
Kenzo Tange son_ japonesas, lo son
unicamente en el sentido en que las
de Le Corbusier son francesas.»

De aqui su conclusion:

«La busqueda de una identidad na-
cional no deberia constituir una moti-
vacion consciente de la creacién artis-
tica. La identidad nacional es algo que
resulta de la tradiciéon de que el artista
estd inconscientemente penetrado y
de su bisqueda de un arte que tras-
cienda las fronteras nacionales.»

EN cada pais, el arte esta
atravesado por multiples corrientes.
Acaso basten dos ejemplos. En la In-
dia, Mulk Raj Anand advierte cinco
corrientes:

«El fenémeno al que asistimos y que
ha sido calificado de mutacién de la
expresion artistica, revela algunas ex-
centricidades bastante singulares:

«1. La busqueda de una influencia
de los estilos mas en boga en Paris,
Londres, Nueva York y Roma.

«2. La profundizacion del realismo
académico de Occidente recogido por
los artistas de fines del siglo XIX.

«3. La continuacién del esfuerzo ini-
ciado por los «revivalists» (*) de co-
mienzos del siglo XX, que trataban de
encontrar la espiritualidad en el arte
copiando las formas romaénticas del
arte budico del siglo VI en Ajanta y en
Bagh pero trasladadas al marco de la
miniatura mogola del siglo XVil.

«4. El retorno a la expresién inge-
nua y primitiva como forma méas dina-
mica de resurreccion del pasado.

«5. La busqueda de una sintesis
entre todo cuanto sigue siendo valido
de la herencia del mito, el amor, la
naturaleza y el conflicto humano, en
nuevas formas humanas contempora-
neas, sintesis que en si misma es
vivida como un contenido interior que
estalla en una expresion nueva. Todo
ello se funde en la busqueda de la au-
tenticidad personal.»

En Egipto, Ali El-Rai distingue a su
vez tres tendencias en lo que con-
cierne a la poesia:

«En el panorama literario actual de
Egipto existen tres escuelas: la escuela
tradicionalista, representada por poe-

(*) Del Inglés «revivals, resurreccion.

tas de la vieja generacion tales como
Aziz Abaza y Ali Al-Guindi; la escuela
romantica, a la que pertenecen, entre
otros, Mahmud Hasan Ismail y Salay
Gaudat; y el realismo social y las ten-
dencias modernistas, mezclados en
proporciones diversas, que caracte-
rizan a los poetas jévenes como Abdel
Muti Jigazi, Afifi Matar y Kamal Ayyub,
por mencionar s6lo a unos pocos...
Todas las corrientes que acabamos de
mencionar coinciden en el intento de
alcanzar lo que Al-Aqqgad y Al-Mazini
definieron, hace medio siglo, como su
objetivo: la creaciéon de una literatura
que sea arabe por su lengua (ahora
podriamos afadir: y por su tradicién),
egipcia por su caracter y universal por
su alcance.»

No debe extrafar que esta reflexion
se aplique a la literatura. En efecto,
en los paises no occidentales la lite-
ratura es el arte que se practica de
modo preferente, sin duda porque per-
mite expresar de manera cabal la
ideologia que anima la creacidn.

A su vez, dentro de la propia lite-
ratura hay un género que parece ocu-
par un lugar privilegiado porque llega
a un publico verdaderamente popular
y porque permite trasladar los temas
tradicionales a las formas modernas:
es el teatro. Ali EI-Rai observa que «el
drama en Egipto ilustra con mayor cla-
ridad que la novela la manera segdn
la cual una forma nueva es trasplan-
tada al fértil suelo de un pais para
convertirse, en poco tiempo, en un
producto natural de la tierra».

Observacién que corrobora Agblé-
magnon cuando dice: «Creemos que
la nueva literatura y el nuevo arte afri-
canos le deberdn mucho al teatro y
que este género podra hacer una con-
tribuciéon de importancia. En él se
encuentran reunidos todos los ele-
mentos que generalmente vemos conju-
gados en el cuento tradicional, el cual
constituye una forma ininterrumpida de
interpretar y de representar la vida.
Por tanto, no nos sorprende ver que el
teatro en lengua africana estd con-
quistando actualmente un publico cuya
existencia no sospechabamos.»

Obviamente, esto no quiere decir
que otras artes, como la arquitectura
en el Jap6n y la pintura en México,
no den muestras de una notable vitali-
dad. En efectv los estudios parciales
que han servido de base para este tra-
bajo atestiguan que la literatura y el
arte estdn vivos por doquiera. Ya sea
que se alejen de la tradiciéon o que
se desacralicen (como dice Mulk Raj
Anand corroborando el diagndstico de
Gillo Dorfles sobre el arte occidental),
no por eso disminuye su vigor.

La situacién personal que, si-
guiendo el ejemplo de Occidente, ha
alcanzado el artista, unida a la indivi-
dualizacién de la experiencia estética,
dan al arte un nuevo y vigoroso im-
pulso. |
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CONTRA EL IDEALISMO

No he creido necesario solicitar
numerosas firmas para responder a la
carta «contra el Homo sapiens» firmada
por 312 suizos y publicada en el nume-
ro de enero de 1973, sino que lo hago
exclusivamente en mi nombre.

No hay duda de que el problema
del origen del hombre es una cuestién
que nos concierne a todos, pero me
rebelo contra las criticas que se expre-
san en'dicha carta. §Como puede haber
una <«<hipdtesis cientifica» que tenga en
cuenta el origen no solamente del hom-
bre considerado desde el punto de
vista fisico sino —caso de que exis-
tan— de su «sentimiento», de su « tra-
bajo espirituals y (hay que tener valor
para defender ese idealismo) de su
alma? 4Como puede haber una teoria
cientifica que trate de explicar el origen
de todo ello, dado que la ciencia estu-
dia la materia? La ciencia es materia-
lista, no porque yo lo quiera de manera
aprioristica, sino porque, en mi condi-
cion de cientifico, constato sus limita-
ciones: las posibilidades de la investi-
gacion cientifica se detienen en los
limites de la materia.

Y no es recordando a grandes cien-
tificos como Einstein como voy a cam-
biar de opinién: en ellos el misticismo
y la ciencia no concuerdan entre si,
y no conozco (con excepcion del agnos-
ticismo que condeno por otras razones)
ningun sistema coherente de pensa-
miento entre las ciencias de la natu-
raleza y Dios,

Hace poco sostuve una polémica con
una secta que afirma que ni el hombre
ni siquiera los animales son producto
de la evolucién sino de la Creacion.
Lo cual supone una teoria del inmovi-
lismo total de la naturaleza. Sé bien,
pues, a qué extremos puede conducir
el idealismo: esa secta, para lograr
que sus dogmas sean creibles, llega a
hacer tabla rasa de todos los conoci-
mientos cientificos, negando con abso-
luta mala fe los hechos.

Esta actitud no es sino la caricatura
exagerada del idealismo y, por tanto,
de la actitud de las 312 personas que
firman la carta a que me refiero.
Advierto un peligro en esa manera de
abordar los problemas que tienen todos
los que tratan de conciliar el idealismo
con la ciencia. O bien, en los casos
extremos, se pone en tela de juicio
la actitud cientifica por el valor de
sus resultados, o bien, cuando se
adopta una posicion menos exagerada
que la de los firmantes de la carta,
se presenta al idealismo —humanista
en general— como el complemento
cientifico necesario de una ciencia de-
masiado materialista.

Lo que me inquieta no es ese prose-
Itismo en favor de una concepcién
espiritualista de! mundo. Me da igual
desde el punto de vista cientifico (aun
cuando, en otro aspecto, va contra mi
ideologia). Que un publico sea ganado
por el Idealismo deja indiferente al
hombre de ciencia. Pero que, para
lograrlo, los firmantes se crean obliga-
dos a sembrar la duda en cuanto al

nos escriben

valor o al campo de accion de la cien-
cia, me indigha y me parace extrema-
damente peligroso.

«La idea de la creacién... dirigida por
una fuerza espiritual superiors, aun
cuando estuviere «combinada con la
evolucion» (como dice la carta) vy,
sobre todo, combinada con la evolu-
cién, puede pues no ser aceptable para
unos seres pensantes, es decir para
los cientificos en tanto que cientificos.

Sin embargo, mi punto de vista no
suprime la libertad ni la responsabilidad
del hombre «fisico». Considero incluso
que el hombre creado (segun cualquier
religién monoteista occidental) es menos
libre y menos responsable de lo que
el hombre «fisico» sin aima pero con
espiritu lo es ante la naturaleza (in-
cluyendo la investigacion de sus pro-
pios origenes evolutivos) y ante la
sociedad que puede estudiar cientifi-
camente.

G. Breton

Doctor en ciencias naturales
Museo de Historia Natural
El Havre, Francia

LA UNESCO, EL HOMO SAPIENS
Y LAS RELIGIONES

En la carta publicada en el nimero
de enero de 1973 de El Correo de la
Unesco, las 312 personas que la firman
protestan de que la revista, en su
nimero dedicado a los origenes del
hombre, haya tratado el problema con
un criterio exclusivamente bioldgico y
evolucionista, sin referirse para nada a
la idea de una creacion dirigida por
una fuerza superior. La carta sefala
que «en las tradiciones y las religiones
de todos los pueblos e incluso en las
filosofias modernas de diversas ten-
dencias se pueden encontrar multiples
indicios relativos a un origen tanto
espiritual como fisico del ser humano-.

La Unesco es una de las raras orga-
nizaciones de caracter verdaderamente
universal. Y esta universalidad no es
posible a menos que se abstenga deli-
beradamente de todo compromiso de
tipo religioso o politico. En su estudio
sobre «La Unesco, sus objetivos y su
filosofias, Julian Huxley, que fue su
primer Director General, declara que
la accién de la Organizacién presupone
una filosofia, una hipétesis de trabajo
que tienda a explicar los objetivos y~
fines de la existencia humana y que
pueda dictar, o por lo menos sugerir,
una toma de posicidon frente a los
diversos problemas. Y el autor puntua-
liza: «Hay, evidentemente, algunos prin-
cipios y filosofias que la Unesco no
podrd aceptar de ningin modo. No
puede, por ejemplo, basar su concep-
cidn en ninguna de las religiones que
rivalizan en el mundo, ya se trate del
islam, del catolicismo, del protestan-
tismo, del budismo, del unitarismo, del
judaismo o del brahmanismo.»

(Quiere esto decir que Huxley se
limitaba a una concepcién puramente
materialista de la existencia humana?
De ninguna manera. En su estudio pue-

den destacarse las frases siguientes:
«Al parecer, su concepcion filosofica
(de la Unesco) debera, pues, ser una
especie de humanismos... «Sin embar-
go, este humanismo no puede ser
materialista, sino que debe abarcar los
aspectos espirituales e intelectuales asi
como los aspectos materiales de la
existencia; debe esforzarse por alcan-
zarlo fundédndose en una base filosdfica
verdaderamente monista, buscando la
unidad de todos esos aspectos.»

De todo lo anterior quisiera destacar
la idea de que la finalidad de la Unesco
es tratar de acercar a los pueblos
gracias a un estudio comin de los fend-
menos y de las leyes de la naturaleza
y de las relaciones humanas y buscar
una filosofia general y universal sin
pretender juzgar las multiples religiones
e ideologias y sin identificarse con sus
enseflanzas y creencias. Tal es una
de las condiciones esenciales de la
universalidad de la Unesco y de los
servicios que presta y que puede
prestar, Por tanto, si el numero de
El Correo que se critica en la aludida
carta se abstiene de abordar el pro-
blema de una inspiracion divina del
hombre, ello estd de acuerdo con la
limitacion bésica del campo de activi-
dad de la Organizacién, y esta reserva
debe ser considerada como una defe-
rencia con respecto a las religiones.

Robert L. Hatt
Berna, Suiza

DEFENDER LA PUREZA
DE LA CIENCIA

En relaciéon con la carta de la Dra.
Hildesheimer, de Berna, sobre el na-
mero de E/ Correo de la Unesco
dedicado a los origenes del hombre,
quisiera hacer algunas consideraciones.

Como lectora de EI Correo, com-
prendo perfectamente que, siendo el
objetivo de esa revista difundir la
ciencia, la educacion y la cultura, tiene
que defender firmemente su pureza,
—aun a riesgo de que, alguna vez, pue-
dan disentir aquellos lectores que pre-
fieren una exposicion idealista de cual-
quier materia. Pero esto, como es
natural, no puede sancionarlo con su
aquiescencia El Correo, por su propia
funcion educativa y por el rigor cienti-
fico que le es caracteristico.

(...) Es absurdo pensar que nuestros
primitivos antepasados, teniendo que
luchar en un medio hostil como era la
naturaleza con todas sus fuerzas aun
no sometidas, pudiera tener un espiritu
selectivo, «un almas, como la Dra.
Hildesheimer dice. Es mucho mas acep-
table la teoria de que el hombre, como
todo lo que existe y nos rodea, evolu-
ciond, y de que fue el hombre quien,
gracias a esta evolucién y transforma-
cidén que en él se operd a causa de
las circunstancias ambientales, pudo a
su vez dominar el medio ambiente. El
progreso actual y su desarrollo cons-
tante confirman la teoria.

Josefina Feito Garcia
Madrid
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