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HEGEL Y MARCUSE: EL IDEAL O LA FORMA ESTETICA

Summary: The concept of “aesthetic form”
in H. Marcuse finds in Hegel’s aesthetics the way
to oppose to sociologism in art and to make of
aesthetics the form of expression that can have
a subversive potential in a world limited by soli-
dified oppositions.

Resumen: El concepto de “‘forma estética” de
H. Marcuse busca un regreso a la estética de Hegel
para enfrentarse al sociologismo en el arte y para
hacer de la estética la forma de expresiéon que pue-
de tener un potencial subversivo en un mundo li-
mitado por oposiciones solidificadas.

Hegel

Frente a la escisién del hombre, Hegel articula,
como tarea y necesidad de la fildsoffa, la unidad
indisoluble de lo divino y lo humano. La oposi-
cién entre sujeto y objeto, que en la tradicién oc-
cidental se manifiesta como oposicién entre Dios
y el hombre, entre Dios y la naturaleza, entre el
hombre y la naturaleza y entre el hombre y el
hombre y cuya expresion es la pasividad del hom-
bre con respecto a Dias, la cosificacién de la natu-
raleza y el sometimiento del hombre por el hom-
bre, Hegel la resuelve en la unidad del concepto
y la realidad, en la libertad, facultad superior del
espiritu que el hombre puede encerrar en si.

Asi, Dios, el absoluto, es pensamiento que se
piensa, es espiritu. Pero este espiritu es movilidad,
negatividad infinita que se manifiesta y se realiza
en la vida del hombre. El espiritu obra en el hom-
bre y su accién es esa negatividad o libertad cuya
expresibn es el transfigurar y dinamizar la naturale-

za, haciéndola penetrar en la movilidad propia del
espiritu.

Ahora bien, todo individuo carece de libertad
absoluta pues estd particularizado y limitado en su
existencia. La libertad, sin embargo, por ser el su-
premo destino del espiritu, consiste en que no en-
cuentra limites frente a él.

En la realidad entonces, se trata antes que nada,
de acabar con la contradiccién que implica la sa-
tisfaccién de las necesidades. En la esfera del espi-
ritu, se trata de encontrar la libertad por medio de
la ciencia y la actividad: por la ciencia se apropia
de la naturaleza y, mediante la actividad prictica,
realiza la institucionalidad legal.

Sin embargo, en todas partes, el hombre en-
cuentra limites. Encerrado en las formas de la vida
terrestre, limitadas en el tiempo y en el espacio,
el hombre busca acabar con la negacién de su li-
bertad y la encuentra en la verdad.

El hombre, entonces, limitado por todos lados en lo fi-
nito y aspirando a salir de ello, vuelve los ojos a una es-
fera superior, mas pura y verdadera, en que todas las opo-
siciones y contradicciones de la finitud desaparecen, en
que la libertad, desplegandose sin obstaculos y sin limites,
alcanza su supremo fin. Tal es la esfera de la libertad abso-
luta en cuyo seno la libertad y la necesidad, el espiritu y
la naturaleza, la ciencia y su objeto, la ley y la inclinacién,
en una palabra, todos los contrarios se fundan y se con-
cilian (1)

El espiritu no se da separado de la realidad ex-
terior. Limitado en lo finito que contiene su esen-
cia, se percibe él mismo y deviene asi absoluto.
Hay tres maneras en que el espiritu se da cuenta de
si. La primera es la percepcibén sensible (el arte);
la segunda, la representacién interior en la concien-
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cia (la religién); la tercera, el pensamiento libre
(la filosofia).

El arte, para Hegel, tiene como objetivo revelar
a la conciencia humana los intereses superiores del
espiritu. Por ello, su caricter esencial, al ser crea-
cién del espiritu, es revelar la verdad.

La idea es la verdad como objeto de la libertad.
Es la verdadera realidad que refine la totalidad de
los elementos desarrollados y manifestados por el
conjunto de los seres, la esencia de todas las cosas
de la naturaleza y del espiritu, el principio que se
manifiesta en el tiempo y el espacio mediante to-
das las existencias reales, la fuerza universal en
su accién y en su desarrollo.

El arte crea imigenes cuyo fin es representar es-
ta idea, crear una imagen de la verdad, mostrar la
serdad bajo formas sensibles. De esta manera, la
creacion - artistica no es una realidad material ni
una idea pura en su generalidad, sino el ideal, la
unidad de la forma y la esencia, de la representa-
cién sensible y de la idea. Lo bello en el arte es asi
la armonia realizada entre estos dos elementos que
encierra.

La fuerza universal se manifiesta y aparece en
el mundo real pero lo hace confundida con el caos
de lo particular y lo accidental. El arte, sin apar-
tarse de esos limites, abre el camino para que la
idea se exprese, para que las formas artisticas ma-
nifiesten la verdad.

El arte separa la verdad de las formas ilusorias y engafio-
sas de este mundo imperfecto y rudo, para revestirla de
una forma mas elevada y pura creada por el espiritu mis-
mo. Asi, lejos de ser simplemente apariencias puramente
ilusorias, las formas del arte encierran mas realidad y ver-
dad que las existencias fenomenales del mundo real (2).

La verdad del arte consiste en que el espiritu
logre, a través de la creacion artistica, la manera de
ser que mas le conviene a la idea misma del espiri-
tu, que la idea sea idéntica a su apariencia exterior.
El arte reconduce la realidad externa a la espiritua-
lidad, idealiza la realidad de manera que la aparien-
cia sea conforme al espiritu. El ideal consiste en
que la idea que se quiere representar penetre en la
apariencia exterior bajo todos sus aspectos.

El arte sabe retener la aspecto necesario para la apostura
de la apariencia sensible en los justos limites en que ésta
pueda ser la manifestacion de la libertad del espiritu (3).

Lo verdadero no tiene existencia ni autentici-
dad sino en cuanto se desarrolla en la realidad ex-
terior. Ahora bien, cuando el espiritu pasa al muu-

do y entra en los limites de lo finito, lo penetra
para marcarlo con la naturaleza infinita, pero, en
su desarrollo, da la libre vuelta sobre s{ mismo.

Asi, el destino del arte es representar lo real
como verdadero, conformar la idea con su propia
naturaleza, pero habiendo alcanzado la existencia
reflexiva, pues el espiritu es verdaderamente libre
cuando llega a conocerse en su generalidad y, por
ello, eleva a su nivel los fines que en si mismo
lleva segiin su propia idea.

En el desarrollo de la vida del espiritu es donde Ginicamen-
te hay que buscar la infinitud libre, que consiste en per-
manecer para si, en su existencia real, el principio interno
de esta existencia; en volver en s{ mismo en su propia ma-
nifestacion exterior y en permanecer en si, sin dejar de
desarrollarse. Asi, no es dado sino al espiritu, cuando al
pasar al mundo entra en los limites de lo finito, marcarlo
con el sello de su propia infinitud y de la libre vuelta so-
bre el si propio (4).

En el arte, la idea concreta encierra en si misma
el momento de su determinacién y de su manifes-
tacién exterior, por lo que el espiritu, en su desa-
rrollo, se manifiesta en una sucesién de formas de-
terminadas a través de la historia en la esfera del
arte.

El ideal, como unidad arménica de la represen-
tacion sensible y de la idea, tendra, como la idea,
un conjunto de momentos esenciales que, como ta-
les, deben manifestarse al exterior y realizarse. Las
formas particulares del arte deben ser considera-
das. entonces, como el desarrollo mismo de las
ideas que encierra en si la concepcién del ideal y
que el arte pone al descubierto.

De esta manera, el desarrollo en el arte no se
da por la accién exterior, sino por la fuerza del de-
sarrollo inherente a la idea misma, de manera que
es la idea la que se esta desenvolviendo y desarro-
llando en las diferentes formas particulares que
nos ofrece el arte.

Por otro lado, lo mismo que las formas del ar-
te encuentran su principio en la idea que manifies-
tan, la idea no es la idea que tiene que ser, la idea
verdadera, sino cuando se ha realizado en sus for-
mas.

Asi, a cada grado especial que el arte franquea en su de-
sarrollo, va unida inmediatamente una forma real, Es, por
tanto, indiferente que consideremos el progreso en el
desenvolvimiento de la idea, o en el de las formas que la
realizan, puesto que estos dos términos estin estrecha-
mente unidos entre si, y la perfeccion de la idea como
fondo, aparece también como perfeccionamiento de la
forma (5).
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En la historia, la idea de cada época encuentra
siempre su forma conveniente y adecuada. Si en
los principios del arte se encuentran formas que
por comparacién con el ideal parecen defectuosas
en su capacidad de expresar la idea que deben ex-
presar, se debe mas bien ver en ello el limite del
desarrollo de la verdad en la idea misma, pues esta
debe ser verdadera y desarrollada partiendo de
si antes de que encuentre la forma que mas le con-
viene.

La perfeccién o imperfeccién no puede consistir sino en
el grado de verdad relativa, que pertenece a la idea mis-
ma; porque el fondo debe ser primero verdadero y desa-
rrollado en si, antes de que pueda encontrar la forma que
le conviene adecuadamente (6).

A este respecto hay tres formas principales que
Hegel considera. La primera, es la forma simbolica,
propia de la civilizacién oriental. En esta forma, la
idea busca su expresion en el arte, pero siendo esta
idea vaga e indeterminada, no puede crearse una
manifestacién externa conforme con su verdadera
esencia. Este es el primer grado del arte y en él se
acusa la confusion y la identidad de forma y fon-
do, de espiritu y naturaleza. En este caso, Dios es
identificado con el hombre o la naturaleza. (Zo-
roastro).

Para llegar a la forma simbélica propiamente di-
cha, es preciso que la distincién y la separacion
entre los dos términos aparezca representada. Es-
te es el simbolismo de la imaginacién que Hegel
ejemplariza con el arte de la India. Aquf nace la
imaginacién y, con ella, el arte. El espiritu tantea,
imagina la idea pero esta es abstracta y se agota
buscando formas extraordinarias para expresarla.
La forma y el fondo se han separado, pero, al tra-
tar la imaginacién de unirlos, se extiende indefini-
damente la dimensién de la forma, de manera que
lo que aparece es su desproporcibén. Lo que se con-
cibe son fantasfas, amalgama de lo absoluto y lo
finito, que carecen de sentido positivo e histérico.

Para que el pensamiento sea libre es preciso que
destruya la forma material. Con la idea de la muer-
te, que aparece por primera vez en el arte egipcio,
la forma se subordina a la idea. Se abandona lo
fantastico y la imaginacién se regula. El arte se
esfuerza por espiritualizarse y, si bien no consigue
su objeto, lo vislumbra. De ahi el caracter enigma-
tico de este arte.

En el simbolismo de lo sublime, la poesia he-
braica es el ejemplo; la tentativa de expresar lo in-
finito en lo finito se abandona, elevando lo absolu-

to por encima de cualquier existencia visible. La
claridad sin enigmas del espiritu que se desenvuel-
ve conforme a su naturaleza no puede lograrse a
no ser que Dios aparezca separado del mundo sen-
sible. La realidad visible es rebajada en su presen-
cia.

Finalmente, el simbolismo reflexivo es aquel en
que la idea es comprendida en si misma y es expre-
samente presentada como distinta de la forma sen-
sible que la representa. El simbolismo reflexivo es
superficial pues se abandona la profundidad del
simbolo y la elevacién de lo sublime para caer en
el pensamiento comfin. La fabula, el proverbio,
son ejemplos de simbolismo reflexivo.

La segunda forma del arte que Hegel conside-
ra es el arte clasico. Por la naturaleza misma de
la idea, no puede ésta mantenerse en la abstraccion
y en la indeterminacién. El espiritu se encuentra
en su accibn como principio de actividad libre y,
como sujeto libre, es determinado por si mismo.
Determiniandose de este modo, encuentra en su
propia esencia la forma exterior que le conviene.

El espiritu se toma por objeto y la conciencia
que tiene de s{ mismo le permite revelarse clara-
mente, revistiéndose de una forma exterior idén-
tica al fondo que manifiesta. Asi, la unién de fon-
do y forma y su armonia, constituyen el centro
del arte griego.

La idea, ahora libre, elije la forma que le es
adecuada y su desarrollo. Su principio de manifes-
tacién exterior hace que vuelva a la naturaleza,
pero para dominarla. Las formas que toma de la
naturaleza pierden su valor independiente, como
materiales, para ser Ginicamente expresiéon del es-
piritu. As{, idealizar y espiritualizar la naturaleza
es la base del arte clésico.

A pesar de su generalidad, el espiritu se revela
con un caricter particular determinado y no esca-
pa, por lo mismo, de lo finito. Al igual que su for-
ma exterior es limitada, lo es también el fondo;
s6lo el espiritu finito puede unirse a la manifesta-
cién exterior y constituir una indisoluble unidad.

Este principio interior as{ determinado en la
expresion artistica como espiritu libre, es la indi-
vidualidad espiritual. Asf, la verdadera personali-
dad es el punto fundamental que constituye el
progreso de esta forma del arte. Por esto, el hom-
bre y la forma humana es el verdadero centro del
arte clésico.

Con el ideal clasico, el arte alcanzé su grado
miés alto de perfeccién al realizar el acuerdo ab-
soluto entre la forma y la idea, cuando el espiri-
tu idealiz6 la naturaleza para formar con ella una
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imagen fiel de s{ mismo. Sin embargo, esta perfec-
cibn, esta manifestacién bella del espiritu se cum-
pli6 en la esfera de la realidad sensible. La unién
perfecta de la idea y la forma sensible no permite
la separacién de los elementos, por lo que el prin-
cipio interior no puede retirarse en s{ mismo co-
mo espiritu puro y abandonar la existencia corpo-
ral. Por ello el ideal clasico contradice la concep-
cion espiritual que dice que el espiritu no puede
encontrar la realidad que le corresponde sino en
un mundo propio, el mundo espiritual o interior
del alma.

De esta manera, el espiritu debe abandonar el
acuerdo con el mundo sensible y encontrar su ver-
dadera armonia en la naturaleza {ntima. La unidad
se rompe, los elementos se separan para que pueda
el espiritu desarrollarse. Este desarrollo del espi-
ritu que encuentra en s{ mismo lo que antes encon-
traba en el mundo sensible, aparece en la tercera
forma del arte: en el arte roméntico.

Lo que constituye el fondo del arte romantico
es la conciencia que el espiritu tiene de su natura-
leza absoluta e infinita y, por tanto, de su indepen-
dencia y de su libertad. Es la negacién de todo lo
finito y lo particular. Sin embargo, lo absoluto se-
ria solo accesible al pensamiento abstracto y esca-
paria al arte si no pasara al mundo exterior para
obtener una existencia real conforme su naturale-
za.

Ahora bien, no es en la naturaleza donde se reali-
za el absoluto, sino en el mundo de la personalidad
y la libertad. El problema del arte no consiste ya
en hacer entrar el espiritu en la naturaleza, sino en
representar la vuelta del espiritu sobre si. Es el
principio de la subjetividad absoluta.

En esta forma, el arte adquiere el derecho de
emplear la existencia humana y en general las for-
mas del mundo sensible para expresar lo absoluto,
ya que el hombre es la verdadera manifestacién
del absoluto y el hombre se encuentra en relacién
con el mundo entero.

El arte roméntico ofrece en su desarrollo tres
momentos principales: el circulo religioso, donde
la idea dominante es aquella mediante la cual el es-
piritu lucha contra la existencia finita, se libera y,
en esta liberacidn, toma posesién de su infinitud y
se despliega como independencia absoluta. El se-
gundo circulo es el del mundo profano, de la ac-
tividad humana que trae a escena la personalidad
del individuo, la caballeria romdantica. Y la alti-
ma, cuando la personalidad ha llegado al punto
extremo de su desarrollo en que la libertad es el
interés esencial.

Al final de esta Gltima forma, el arte abandona
un circulo determinado de ideas y de formas al
trabajar sobre un fondo que es el espiritu del hom-
bre, que tiene como expresién todo lo humano.
La eleccién de las ideas y las formas queda a la
imaginacién del artista, que es ilimitada en cuanto
posee el asunto en si mismo.

Es el espiritu del hombre inspirado por él mismo contem-
plando la infinitud de sus sentimientos y de sus situacio-
nes, creando libremente, expresando de igual modo sus
concepciones, el espiritu del hombre a quien no le es ex-
trafio nada de lo que hace latir el corazon humano (7).

Ahora bien, Hegel ve en este momento del desa-
rrollo de las formas del arte el fin del arte. En esta
etapa, el espiritu del artista se mueve en su liber-
tad, independientemente de una creencia en el es-
piritu eterno y absoluto.

La exageraci6én del principio de la personalidad
abandona el fondo que representa, un principio
general y abstracto. Ya que el fin de la representa-
cién es manifestar la persona humana concentrada
en si misma, los objetos del mundo fisico y moral
en que se desarrolla esa representacién no se perci-
ben en su esencia, sino que lo que se representa es
su elemento accidental y finito. Entonces el arte
concluye cuando se vuelve auténomo con respecto
a la vida, cuando prescribe todo apego a la idea.

El Realismo socialista

El punto de partida del marxismo es el pensa-
miento hegeliano. Como ya lo vimos, la oposi-
cién entre sujeto y objeto, entre la conciencia y la
realidad, Hegel la resuelve en la unidad del concep-
to y la realidad, en la unidad entre conciencia y
realidad que se da en el pensamiento. Marx busca
también acabar con ese dualismo y si bien encuen-
tra en la critica del dualismo kantiano que Hegel
realiza el énfasis en la actividad del sujeto en opo-
sicibn al materialismo moderno, también encuen-
tra que Hegel ha llevado demasiado lejos la activi-
dad del sujeto con la consecuente pérdida de obje-
tividad externa al sujeto.

En contra del materialismo que separa en dos
mundos opuestos lo que Marx considera que debe
ser una unidad y, del idealismo, que disuelve un
mundo en el otro, Marx propone una unidad basi-
ca entre la conciencia y la realidad pero que se da,
no en el pensamiento (Hegel), sino en la actividad
practica del hombre.
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La realidad objetiva no es un puro dato sino
que debe ser entendida como un producto histéri-
co de la actividad practica del hombre. Al mismo
tiempo, la practica del hombre no es puramente
subjetiva: la realidad incluye la actividad del hom-
bre y, por esta razén, la practica tiene también
un carcter objetivo. Asi, la esencia del hombre es
la unidad de la objetividad y la subjetividad y la
actividad practica del hombre es la realidad funda-
mental.

Dentro de esta perspectiva, la economia se ex-
plica como la estructura fundamental de la objeti-
vacion humana por estar el hombre determinado
como sujeto activo, como ser que crea una nueva
realidad con los materiales que proporciona la na-
turaleza, por el significado central de la praxis y
del trabajo en la creacién de la realidad humana
Sin embargo, hay posiciones dentro de la filoso-
fla marxista oficializada que, dejando de lado la
praxis como la realidad fundamental, se han dete-
nido en la economia y la han transformado en un
resultado, en un factor auténomo como si fuera
la verdad en ltima instancia y han hecho, de la fi-
losofia, la politica y el arte, su reflejo.

Este es el caso, en el plano de la estética, del
“sociologismo” en el arte. Su tesis fundamental
es que el arte es una reproduccién de la realidad.
Invirtiendo la dialéctica hegeliana, poniendo en
lugar de la idea las condiciones sociales, el roman-
ticismo aparece como la era capitalista, cuyas
contradicciones internas confieren a la realidad
el mas accidental de los aspectos, por lo que el
arte ya no conserva ninguna referencia a un conte-
nido determinado por ser imposible todatomade
conciencia de una totalidad humana (8).

La realidad es asi vaciada de subjetividad al con-
siderar la conciencia humana como una imagen
de la realidad objetiva que existe fuera de ella,

un cuadro subjetivo del mundo objetivo. En esta
concepcidn tenemos, la conciencia pasiva formada
por las condiciones (el factor econémico), que for-
man el contenido de la conciencia. Mientras la con-
ciencia es pasiva, las condiciones son determinan-
tes.

La obra artistica equivale, entonces, a una foto-
grafia espiritual de la realidad. Las condiciones
cambian y el sujeto reacciona frente a ellas: reac-
ciona como un conjunto de facultades emociona-
les y espirituales, reacciona captando, conociendo,
representando, artisticamente, las condiciones mis-
mas del factor econémico.

El contenido del arte estaria dado por la reali-
dad objetiva que existe independientemente del

arte, por un lado, y, por otro, por su reflejo, la
realidad ideolégica y artisticamente interpretada
y revelada por el artista.

El sociologismo, cuando trata de determinar
las relaciones entre forma y contenido, a pesar de
que sostiene la unidad orgénica entre ellos, da prio-
ridad al contenido. Al insertar la obra de arte en
el conjunto de la vida social, las relaciones entre la
forma y el contenido corresponden a las que, de
una manera més general, existen entre la base eco-
némica y la superestructura ideolégica.

Segiin Plejanov, las etapas que permiten el paso
de la economia al arte son las siguientes:

...estado de las fuerzas productivas, relaciones econémi-
cas condicionadas por esas fuerzas, régimen social y poli-
tico edificado sobre esa base econdémica, psicologia del
hombre social determinado en parte directamente por la
economia y en parte por el régimen social y politico es-
tructurado sobre ella, ideologias diversas que reflejan es-
ta psicologia (9).

Dentro de esta concepciodn, la estética va defi-
niendo una indiferencia total con respecto a la
forma exterior en favor de un contenido expresa-
mente social. El arte refleja la realidad, la base eco-
noémica y, por tanto, la refleja a través del prisma
de los intereses de clase, es un portador de ideolo-
gias y esa es su funcién social.

Asi, la ecuacién entre lo bello y lo verdadero de
la estética hegeliana se rechaza para dar cabida ala
ecuacion entre lo bello y lo atil. El arte “puro” es
una falsa conciencia, es un intento de evasi6n ante
las exigencias de la vida social. Sélo se justifica el
arte en la medida en que conduzca hacia un pro-
greso efectivo de la realidad.

La veracidad del arte, que orienta con su in-
fluencia el sociologismo, el realismo socialista, no
presupone la exacta reproduccién externa sino
la realidad tomada en sus manifestaciones sustan-
ciales e interpretada ideolbgica y estéticamen-
te por un artista cuya filosofia es el resultado
de las condiciones histéricas concretas de la vida
de su pueblo. Asi, el arte expresa y afirma la histo-
ria de la clase obrera.

La belleza del arte no estriba, entonces, en la
unidad del contenido y la forma sino en el conte-
nido que proporciona un reflejo veridico de la rea-
lidad. Con la belleza artistica se afirma la belleza
de la realidad.

El método del realismo socialista se basa en
la correspondencia entre el arte y la vida. Con la
revolucién socialista, se acaba el antagonismo
entre el ideal y la vida real. De esta manera, el ar-
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te del realismo socialista considera el ideal social
y estético como una expresiéon de la unidad de

lo real y lo ideal.

El caricter positivo del héroe de la literatura soviética
proviene, sobre todo, de la ausencia de conflicto que
caracteriza la nueva sociedad (10).

El realismo socialista toma como punto de par-
tida el reconocimiento del papel decisivo de la
ideologia politica en la creacién artistica, pues es-
ta concepciéon ofrece una explicacién cientifica
del problema del ideal y del valor que encierra
para el arte el reflejo del desarrollo histérico.

La esencia ideologica del arte socialista, la fidelidad del
artista a su pueblo y al Partido de los comunistas, encuen-
tra su expresiéon mas plena en el espiritu de partido, que
es interpretado por los hombres del realismo socialista
como la mds alta expresién de la libertad (11).

De esta manera, la exigencia fundamental del
realismo socialista es “la fidelidad a la verdad de
la vida” (12).

Una nueva estética marxista. La dimensién estéti-
ca de Herbert Marcuse

El pensamiento que subyace al realismo socialis-
ta como expresidn artistica puede y debe ser criti-
cado pues la concepcién de la realidad de la que
parte excluye, como lo hemos visto, la actividad
practica del hombre como elemento constitutivo
de ella. La realidad social queda reducida a las con-
diciones histéricas y la conciencia a pasividad fren-
te a ellas.

Esta concepcién concibe la realidad como es-
cindida en dos partes: por un lado, las condicio-
nes solidificadas y fijas; por otro, la conciencia, el
espiritu, el sujeto en rigidez pasiva frente a ellas.

Ahora bien, segiin el aporte maés valioso de
Marx, la realidad social es més rica y més concre-
ta que las condiciones dadas y las circunstancias
histéricas, porque incluye la prictica humana ob-
jetiva, la que crea tanto las circunstancias como
las condiciones.

La practica objetiva del hombre, considerada
como realidad fundamental, se opone radicalmen-
te a la teorfa del reflejo, pues la conciencia, sobre
la base de esta practica, es a la vez reflejo y proyec-
to.

En esta concepcién, la realidad no es un estado
de cosas (condiciones, circunstancias, el marxismo
histérico, etc.) sino un proceso mediante el cual,

la humanidad y el individuo, en su actividad prac-
tica objetiva, realizan su potencialidad y posibili-
dades humanas, realizan su verdad: la libertad.
“...el desarrollo de la potencia humana que es su
propio fin, el verdadero reino de la libertad
(Marx). La incomprensién de estas posiciones mar-
xistas y que histéricamente implican “una sociali-
zacion agresiva y explotadora del periodo totalita-
rio” (13) y la existencia de un “proletariado que
no es la negacién de la sociedad existente sino
que esta integrado a ella” (14), hace que la filoso-
fia que se requiere hoy y, que apoyada en la pric-
tica social, provea a esa misma prictica de una
gufa para la accién, busque un continuo regreso
a Hegel.

Y esto, porque la dialéctica de la negatividad
siempre es coherente en perfodos revolucionarios
enmarcados, determinados y limitados por abso-
lutos, por oposiciones solidificadas.

La dialéctica, como un proceso continuo de
autodesarrollo, como un proceso de desarrollo
a través de la contradiccién, a través del extrafia-
miento, de la doble negacién, hace de la trascen-
dencia un movimiento objetivo. Hace del mundo
de la realidad un mundo de la realizacién de la
verdad, el mundo en que la verdad no es sino el
mundo en que la verdad deviene.

Herbert Marcuse, enfrentandose con las limi-
taciones del sociologismo en el arte y retomando
postulados esenciales de la estética hegeliana, ha-
ce de la estética la forma de expresion que puede
tener un potencial subversivo en un mundo donde,
segin él, han fallado la religién y la filosoffa.
Como ya lo vimos, en funcién de su inteligibili-
dad, la estética del realismo socialista, s6lo puede
desembocar en la subordinacién del dominio artis-
tico a las 6rdenes del pensamiento politico. Mar-
cuse contradice la tesis hegeliana del arte como
basqueda terminada y superada con el acceso de
la humanidad a la filosofia, por ser el arte una for-
ma limitada por la representacién sensible, para
convertirla, en razén misma de esta representacion
sensible, en la expresién que contradice el pensa-
miento filoséfico, la politica, como forma rigida
y solidificada.

El arte es aquello capaz de crear un ambito en
que se puede dar, a través de una subversién de la
experiencia, el renacimiento de una subjetividad
rebelde que reviente la normalidad de la conducta
y la comunicacién en una realidad social represiva.

En la inversién de la dialéctica hegeliana, Mar-
cuse sustituye la idea por las potencialidades del
hombre y de la naturaleza. De esta manera, en la
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obra misma como totalidad, en lo que dice y cémo
lo dice, el fin del arte es abrir la posibilidad a la
libertad.

Asi, dejando atras la concepcién del arte como
ideologfa pura (falsa conciencia), y su caricter cla-
sista (el cardcter del arte como ideologfa sélo pue-
de sobrepasarse asentando el arte en la praxis revo-
lucionaria y en el proletariado), Marcuse define el
arte como una experiencia que, si bien no es parte
de la praxis radical, tiene componentes esenciales
para la revolucién.

Una obra de arte es artistica o verdadera no en
virtud de su contenido (la representacién correcta
de las condiciones sociales), ni en virtud de la for-
ma “pura”, sino por el contenido que se realiza en
la forma. Es revolucionaria por el contenido que se
ha convertido en forma, por la forma estética, ya
que en ella se revela la verdad.

La forma estética posibilita la toma de concien-
cia de la necesidad del cambio, liberando la subjeti-
vidad mediante una subversién de la experiencia.
La logica interna de la obra de arte termina en la
emergencia de una razon diferente y de otra sensi-
bilidad que se opone a la racionalidad y la sensibi-
lidad de las instituciones sociales dominantes, y
que propone una transformacién radical de los im-
pulsos y las necesidades individuales. En esto radi-
ca el potencial politico radical de esta dimensi6n.

Sobre la base del trabajo, en el trabajo y por
medio del trabajo, la actividad prictica del hom-
bre, el hombre se ha creado a si mismo no sélo
como ser pensante sino como capaz de crear la
realidad. En el capitalismo, en el proceso de pro-
duccién material, se rompe el lazo entre el traba-
jo vy la creacibn; al perder el hombre su dominio
sobre el mundo material dado, pierde también la
realidad. El aspecto objetivo del ser social se sepa-
ra de la subjetividad, con lo que la realidad se con-
vierte en una objetividad fija e inhumana y la sub-
jetividad en posibilidad abstracta, en deseo.

Ahora bien, para Marcuse, y en virtud de la for-
ma estética, el arte tiene una dimensién propia de
afirmacién que no puede integrarse en el proceso
de produccién material. Esta separacion del proce-
so de produccién material le permite al arte desmi-
tificar la realidad reproducida por el mismo proce-
so. Asi, esa disociacibén del proceso de produccién,
ofrece al arte el punto desde el cual puede denun-
ciar una realidad que se establece a través de la do-
minacién. Es su dimensién de negacion.

La ideologia no es siempre mera ideologia, falsa concien-
cia. El potencial radical del arte descansa en su caricter
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ideologico, en su relacién con respecto a la base, pues
la trasciende. (15).

En la forma estética, el arte transforma la reali-
dad, que es el material con el que trabaja, para re-
presentar su esencia, pero como vista por el arte.
La realidad es incorporada y sublimada y, al des-
pojarla de su inmediatez, que en la realidad siem-
pre es inmediatez falsa, la convierte en algo cualita-
tivamente diferente, parte de otra realidad. Las
cualidades de la forma niegan las cualidades de la
realidad, por lo que el arte puede crear una reali-
dad otra de aquella en la que est4 establecido.

Asi, la obra de arte es bella en el grado en que
oponga su propio orden a ese de la realidad. La
dialéctica de lo bello es la dialéctica de la afirma-
cién y la negacién.

La verdad del arte rompe con una realidad coti-
diana cuya caracteristica es bloquear una gran di-
mensién de la realidad:

El mundo del arte es la ficcién. Pero es “irreal” no porque
sea menos sino porque es mas y también cualitativamente
“otro” que la realidad establecida... Como ilusién, como
ficcién, contiene mas verdad que la realidad cotidiana, Es-
ta Gltima estd mistificada en sus instituciones y sus rela-
ciones y hace de la necesidad opcién y de la alienacién
realizacion personal (16).

La obra de arte se abstrae del proceso constan-
te de la realidad y asume un significado y una rea-
lidad propia: la realidad que se crea se reconoce
como una realidad que estd suprimida y distorsio-
nada en la realidad.

Asi, las cualidades radicales del arte, como lo
vimos en una de las citas del autor transcritas mis
arriba, se basan en el hecho de que el arte trascien-
de su determinacién social.

Esta autonomia que le proporciona al arte la
forma estética al separarlo del poder mistificador
de lo real y lo libera para la expresién de la ver-
dad, se convierte en trascendencia cuando su au-
tonomia se constituye en autonomia en contra-
diccién. De esta manera, puede preservar su ver-
dad, puede hacer consciente la necesidad de cam-
bio solo cuando obedece su propia ley contra
aquella de la realidad, pues el arte se encuentra
bajo la ley de lo dado al mismo tiempo que trans-
grede esta ley.

La contradiccién existe y se resuelve en la for-
ma estética que da a la realidad, a la experiencia
y al contenido cotidiano, el poder del extrafia-
miento.
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Mientras el hombre y la naturaleza se constituyan en una
sociedad que no es libre, sus potencialidades reprimidas
y distorsionadas pueden ser representadas sélo en una
forma extrafiada. La obra de arte es de otro Principio
de Realidad extrafiado y s6lo como extrafiamiento puede
el arte satisfacer su funcidén cognitiva: comunica una ver-
dad que no se puede comunicar de otra manera: contradi-
ce (17).

Bajo la ley de la forma estética, la realidad es
necesariamente sublimada, “‘estilizada’. La trans-
formacién estética se logra remodelando, reorde-
nando la realidad de acuerdo con la demanda de
la forma para que la obra revele la esencia de la
realidad en su apariencia: las potencialidades re-
primidas del hombre y de la naturaleza. Asi, can-
celando la diferencia entre la esencia y la aparien-
cia, la verdad del arte acaba con el monopolio de
la realidad a definir lo que es real. El mundo ficti-
cio del arte aparece como la verdadera realidad.

La obra de arte es expresién de la realidad, pe-
ro simultdneamente crea una realidad que no exis-
te fuera de la obra ni antes de la obra sino solo
en la obra. Asi, expresa la realidad en cuanto la
crea.

La ficcién crea su propia realidad aunque esta
sea negada por la realidad. Al romper la realidad
social fija y petrificada, abre la posibilidad del
cambio, pues testimonia no sélo la capacidad crea-
dora del hombre, sino también su infinita poten-

cialidad.

el arte no puede traducir su vision a la realidad. Se man-
tiene en un mundo de “ficcién” aunque es asi como ve a
través de la realidad y la anticipa. Asi el arte corrige su
idealidad: la esperanza que representa no puede permane-
cer siendo un ideal. Este es el imperativo categorico ocul-
to del arte. Su realizacién se encuentra afuera del arte
(18).

NOTAS

(1) Hegel, G. W. Estética, Trad. H. Gimer de
los Rios. (Madrid: D. Jorro pag. 32 Edit. Ariel. 1908).

2) Ibid., pag. 7.
3) Ibid., pag. 5
3) Ibid., pag. 5.
Ibid., pag. 58.
5) Jbid., pag. 110.
6) Ibid, pag. 110.
7) Ibid.. pag. 280.
8) Arvon, H. La estética marxista. (Buenos Aires:
Amorrurto, 1970), pag. 45.
(9) Ibid., pag, 18
(10) Ibid., pag. 90.
(11) Zis, A. Fund. de la estética marxista (Mosct:
Ed. Progreso, 1976), pag. 270.
(12) Ibid., pag. 279.
(13) Marcuse, H, The Aesthetic Dimension (Boston:
Veacon Press, 1978), pag. 5.
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