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E debate sobre el realismo en el
arte, que se dio' en el marco de la iz-
quierda alemana de los afios treinta, si
bien surgi6 bajo condiciones polltlcas
muy concretas —la lucha contra el fas-
CISMo— tiene una trascendencia que va
mucho mas alli de las demandas his-
toricas de aquel momento y sigue te-
niendo vigencia tanto para la discu-
8ion acerca de una estética marxista

€omo para la creacion artistica de hoy
en dia,

En el siguiente articulo se pre-
sentaran algunos aspectos esenciales de
dos posiciones antagonicas en el mar-
¢o de aquella discusion —la del critico
literario Georg Lukacs por un lado y la
del dramaturgo Bertolt Brecht por el
Otro— en su contexto histérico. Se in-
tentara finalmente una evaluacion des
de el punto de vista de la aplicacion de

estos postulados tedricos a una praxis
artistica.

Las discusiones sobre literatura y
estética marxista hasta 1933 fueron
casi exclusivamente internas al Partido
Comunista Aleman. Se dieron en gran
pParte dentro del marco de la FEDE-
RACION DE ESCRITORES PROLE-
TARIOS-REVOLUCIONARJOS fun-
dada en octubre de 1928 por un grupo
de eseritores comunistas ya organiza-

dos en la “Comunidad de Trabajo de
Escritores Comunistas™ junto con di-
rectores de teatro, colaboradores de las
editoriales comunistas y corresponsales
obreros.

Esta Federacion de los escritores
proletarios-revolucionarios, que se
establecio como seccion alemana de la
“Union Internacional de Escritores Re-
volucionarios” (RAPP) con sede en
Moscii, se proponia ser una organiza-
cion literaria y politica para elaborar
e imponer un determinado concepto
estético, en contraposicion a la teoria
literaria dominante. Su organo de pu-
blicacion era la “LINKSKURVE™.

Después de la fecha fatal de
1933, ya en el exilio y bajo el signo del
“FRENTE POPULAR CONTRA EL
FASCISMO?™, estas discusiones entra-
ron en una nueva etapa. Se unieron es-
critores comunistas v no comunistas.
Se publicaban varias revistas en dife-
rentes ciudades: Praga, Paris, Moscu.
En esta ultima salieron la revista “In-
ternationale Literatur™ y la importante
“Das Wort™, en la cual fueron publica-
das la mayoria de las contribuciones
importantes a la discusion sobre el rea-
lismo y el expresionismo y que salid
entre julio de 1936 y marzo de 1939.
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(Por cierto, Brecht fue uno de los di-
rectores).

Pero aparte de esta union de es-
critores antifascistas, también en aquel
momento salieron a la luz publica las
grandes divergencias entre los teoricos
que se profesaban marxistas. Las opi-
niones de un grupo formado entre
otros por Georg Lukacs, Johannes Be-
cher y Alfred Kurella se enfrentaban
con las de otro, del cual formaban par-
te Bertolt Brecht, Walter Benjamin,
Hanns Eisler y Ernst Bloch. Esta dis-
cusion culminé en el llamado debate
sobre el expresionismo y realismo. Se
desarrollo  principalmente entre los
afios 37 y 39 y se cristalizo en las po-
siciones antagonicas entre Brecht y
Lukacs. Ambos defendieron sus
opiniones con vehemencia, de parte de
Brecht con sarcasmo y hasta con amar-

gura,

Sin embargo, el debate entre
Brecht y Lukacs expresamente, no se
limitaba a la discusion sobre el expre-
sionismo y realismo en la revista de
exilio “Das Wort”. Habia empezado
tiempo atras en la “Linkskurve” y du-
r0 hasta los tltimos afos de la vida de
Brecht, quien murié en 1956.

Los caminos de Brecht y Lukacs
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va se habian cruzado en los afios de la
republica de Weimar.

Ya desde el primer encuentro
con Lukacs, Brecht debio haber perci-
bido las opiniones de éste como desa-
fio a su pensamiento estético y su pro-
ducecion artistica. Hay que terfer en
cuenta también que ambos chocaron
en el momento preciso de poner los
fundamentos de sus amplios conceptos
estéticos.

Lo anterior explica en parte es-
ta divergencia que tendra repercusio-
nes trascendentales para el desarrollo
del pensamiento  estético marxista.
Afios después hubo una cierta recon-
sideracion de la obra de Brecht por
parte de Lukics, sin que esto haya sig-
nificado un cambio esencial en su eon-
cépceion original.

En la ultima década de su vida,
Lukacs, que habia querido ser cronista
y teorico de toda una época— y de he-
cho lo fue en cierto sentido— tuvo
que reconocer que habia pasado casi
por encima de una de las personalida-
des del arte dramatico mas destacadas
del siglo, del clasico de la literatura
mundial socialista. En Brecht, no ha-
bia visto sino un renovador de corto
aliento que la historia olvidara pronto.
Pero la historia no lo olvidé.

El punto de partida de esta po-
lémica fue la cuestion de si el expresio-
nismo— en cuanto representaba el co-
mienzo de la modernidad en Alemania—
era una corriente literaria a la cual la
literatura antifascista pudiera remitirse
como a una de sus tradiciones y en la
cual pudiera apoyarse.

Si formaba parte de un movi-
miento de izquierda revolucionaria o si
tenia que ser juzgado —segin lo suge-
ria la evolucion de ciertos artistas
como el poeta Gottfried Benn— como
precursor del fascismo.

Este planteamiento hay que
verlo en relacion con dos sucesos sig-
nificativos de politica artistica que ha-
bian precedido el debate sobre el ex-
presionismo y realismo en Alemania:
el primero fue la proclamacion oficial
de la doctrina del realismo socialista
en el Primer Congreso de Escritores
Soviéticos de 1934, con el ataque de
Karl Radek a los modos de escribir
moderno, occidental, especialmente a
la técnica narrativa de Joyce; y el se-
gundo la consigna, pronunciada por el
20 ESCENA :
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KPD, el PC Aleman, alrededor de
1935, de poner la tradicion literaria
clasica al servicio de la lucha contra el
fascismo.

El grupo alrededor de Lukdcs de-
fendia la posicion de una literatura an-
tifascista, que llegara al mayor nimero
posible de lectores de todas las capas
sociales, objetivo que se lograria mejor
mediante el método narrativo tradicio-
nal, por ejemplo mediante un realismo
como el de un Balzac o un Tolstoi del
siglo XIX. Brecht, Benjamin y otros
rechazaban esta posicion, considerdn-
dola politicamente ineficaz y estéti-
camente improductiva. Argumentaban
que los contenidos revolucionarios,
presentados de una forma tradicional,
no afectaban la estructura social capi-
talista existente, a pesar de las buenas
intenciones de sus autores, porque —y
con esto reforzaban su argumenta-
cion— “el aparato de produccion y de
publicacion burgués puede asimilar y
ain difundir una asombrosa cantidad
de temas revolucionarios sin por ello
poner seriamente en cuestion su propia
existencia y de la clase que es su due-
a” (1)

Los debates enfocaban proble-
mas fundamentales de la teoria litera-
ria marxista, que en aquel momento
no se formidlaron explicitamente, pero
que podemos expresar de la siguiente
manera:

;Como hay que evaluar formas
artisticas tales como el monologo inte-
rior, el montaje, el teatro épico? ;Tie-
nen que ser entendidos como “expre-
sion” de la decadencia ideologica de la
burguesia en la fase del capitalismo
monopolista? ;Existe una relacion
causal entre la aparicion de estas nue-
vas formas y el estado de consciencia
de la clase de la cual surgieron? ;Son
estas formas separables del contexto
en el cual se originaron, para ponerlas
al servicio de nuevas finalidades —la
lucha antifascista y después la cons
truccion de una sociedad socialista— o
estan determinados por esta. misma y
por ende decadentes? En otras pala-
bras: se trataba de preguntar por la his-
toricidad de las normas estéticas, por
el caricter de clase de las formas lite-
rarias. Se trataba —y se trata— de la gé-
nesis de formas artisticas y su depen-
dencia del ser y de la consciencia, o,
mas generalmente ain, de la ubica-
cion del arte en el esquema base-su-

" per-estructura. (2).

Tanto para Brecht y Lukacs:
mo para la mayoria de los autores g
tomaban parte en el debate, las di
cultades no consistian en la compré
sion teorica y practica de la polifi
del Frente Popular. La union de tod
los adversarios de Hitler, sea cual S
su pensamiento, fue percibido y red
nocido como necesidad historica
apoyado consecuentemente. Pero |
era mucho mas dificil definir el pag
de la literatura (y del arte en generj
dentro de esta politica del Frent

;Como, de qué manera debia
presar una literatura socialista del
mento la politica del Frente Popul
sus ideas, su mensaje? La complejidi
del problema, pues, derivaba preci
mente de la aplicacion consecuented
esta politica a las artes, en el senti
de que el autor entendiera estos obje
vos como problema metodologico pé
su propia creacion artistica.

Lukacs entendia, como ya
lamos, al realismo como la contint
cion de las grandes corrientes literas
progresistas del siglo XIX y los real
tas criticos del XX que se podian ul
car de alguna manera en el marco

esta tradicion (p.e. Thomas Mani

El momento de la continuidi
adquiria para él una posicién clave
esencial. En vez de la conquista, d
descubrimiento de nuevos recursos ¢
base a los nuevos protesos sociales
historicos —lo que era esencial p#
Brecht— Lukacs centraba sus esfu
z0s en la purificacion de la literatu
de las infiltraciones o huellas de lad
cadencia.

La decadencia era también pat
Brecht incompatible con una lite
ra luchadora. Rechazaba la definici
lukacsiana, considerindola formalis
estatica y ahistorica. :

Si se observa la lucha por la B
rencia cultural de aquellos afios desé
el punto de vista de Brecht, se puél
constatar una constelacién, hastan
curiosa. Para él, las reflexiones h
acerca de este problema le p:
inaceptables, tanto la negacion ¢
pleta de cualquier herencia —po

no p.e., quien consideraba la int
cion de la herencia en la concey



la posicion de Lukics por otra parte.

~ Sin embargo, en ninguna fase de
8u creacion artistica v elaboracion de
8u teoria, Brecht se mostrd indiferente
ante la herencia. Ya en los afios 30 ha-
bia escrito: “Clases y tendencias en
marcha tienen que tratar de arreglar
su historia.” (3). No era el menospre-
Cio de una tradicién lo que le llevaba a
la polémica, sino la manera en la cual
Lukacs procedia con ciertas obras de
la literatura mundial. Decia sarcastica-
mente que el procedimiento de Lukacs
siempre le recordaba una pelicula de
Chaplin, en la cual éste hace su maleta
Y corta todo que no cabe dentro y
cue!ga por fuera. Asi procedia Lukacs,
segun Brecht, con las obras de arte.
Realismo y decadencia serian tratados
como dos fenémenos totalmente aisla-
dos del contexto histérico y de la lu-
cha de clases. Las posiciones antago-
Dicas chocaban sobre todo en la acti-
tud hacia obras literarias que Lukics
consideraba decadentes. Para Brecht
ran importantes autores Joyce, Do-
blin, Kafka, Dos Passos, ¥, mas que
€8to, en ellos él estimaba precisamente
aquellos elementos que Lukics no se

Cansaba de criticar y juzgar como de-
cadentes,

. Para Brecht se trataba de aislar
Ciertas técnicas del contexto en el cual
fueron creagos (la técnica del montaje
¥ la disociacion de los elementos en
VDOB_Paasos, de Joyce el cambio de esti-
.10'3‘ 01 trato del monologo interior, de
Déblin la manera asociativa de escribir,
de_ Kafka ciertas técnicas de distancia-
Miento, lo que para Brecht iba a ser
una de las categorias fundamentales
N Su concepcion del teatro épico). Es-
ta8 técnicas, Brecht las iba a utilizar
a fa‘:or de nuevas finalidades sociales,
tonsidérando sin embargo ciertas difi-
c_"l"“deﬁ,_ porque los medios técnicos
?ﬂnpﬂ? estaban ligados a un conteni-

», onereto. No pretendia una adapta-
Cion Puramente formal de estas téeni-
::5' teniendo en cuenta que las formas

O eran algo exterior: “La forma de
Yo °_b"' de arte no es nada mas que la
Organizacion perfecta de su contenido,
:‘ _Vﬂ°f—‘.p0r consecuencia totalmente

cPendiente de ello™. (4)

dialg Al mismo tiempo enfatizaba la
ub"eﬁl'ca C?mplicadn entre forma y
; Pt?'lﬂ:, ]Tdficmdo una autonomia

“ativa de la forma, que se podia en-
%“mm correcta solo dentro

de las vinculaciones y conexiones mual-
tiples del proceso de creacion. La idea
artistica seria un proceso complejo; el
elemento del contenido y el formal no
se darian mecanicamente en este or-
den, sino se compenetrarian mutua-
mente.

Partiendo de estos supuestos for-
males, se puede afirmar que la concep-
cion brechtiana sobre los recursos for-
males validos era mas amplia que la de
Lukacs. Se basaba también en los escri-
tores de la burguesia naciente: Shakes-
peare, Swift, Rabelais, Voltaire etc., en
la poesia didactica china y latina, en el
teatro atico, tradiciones extraliterarias
y elementos del arte popular; corrien-
tes literarias que no cabian dentro de
la concepeion lukacsiana.

Se ve, pues, que no se trataba,
como pretendia Lukacs, de renunciar
a la tradicion o insertarse en ella, sino
de definir en cual tradicion hay que in-
sertarse.

Las posiciones estéticas contra-
rias entre Brecht y Lukacs también se
extendian a la cuestion de la plasma-
cion artistica de la realidad. Tanto
Brecht como Lukics integraban la teo-
ria del reflejo en sus concepciones. De
ahi podria darse la impresion de que
no existian divergencias acerca de este
aspecto. Sin embargo, las posiciones
no eran menos antagonicas como las
ya mencionadas acerca de la tradicion.

En sus “Escritos sobre el Tea-
tro” (5), Brecht pone algunos ejemplos
reveladores que ilustran como él mane-
jaba el proceso dialéctico del reflejo de
la realidad.

El reflejo o la imagen tendria
que mostrar en sus alrededores las hue-
llas de otros movimientos o rasgos.
Para ilustrar sus ideas, describe la situa-
cion de un hombre que pronuncia un
discurso en un valle, en el transcurso
del cual él cambia de vez en cuando de
opinion, de manera que el eco con-

- fronta las frases contradictorias.

El hombre vivo, inconfundible,
no deberia aparecer completamente
“idéntico a si mismo” en el reflejo, y
esto se logra plasmando esta contradic-
cion en el reflejo. “Los reflejos tienen
que retroceder ante lo reflejado, ante
la vida comunitaria de los hombres”,
anoto Brecht en su “Kleines Organon™
(6). El punto central de su teoria del

reflejo consiste pues en la dialéctica de
reflejo y reflejado, percibido de una
manera extraordinariamente sensible y
diferenciada. Si bien pone énfasis en la
relacion directa entre estos dos mo-
mentos, nunca aparece la semejanza
como criterio esencial de esta relacion.
Mas bien, lo que Brecht describe co-
mo el proceso realista, es el de las in-
fluencias mutuas, el cual causa la ima-
gen artistica.

La concepeion lukacsiana de la
imagen se basa en el hecho de que to-
da cognicion del mundo exterior no es
nada mas que el reflejo de este mundo
que existe independientemente de la
consciencia, por medio de esta misma
consciencia humana.

Segtin él, la realidad no solo es-
ta integrada por la superficie del mun-
do exterior inmediatamente percepti-
ble, no solo por las apariencias acci-
dentales momentaneas y eventuales, Al
mismo tiempo que la estética marxista
coloca el realismo en el centro de la
teoria del arte, lucha determinante-
mente contra todo naturalismo, toda
corriente que se contenta con reflejar
de manera fotografica la superficie “in-
mediatamente perceptible del mundo
exterior”. (7)

Con esto, Lukacs reduce su con-
cepto del reflejo de la realidad a la re-
lacion esencia—fenémeno, oposicion
dialectica fundamental, entendiendo
los dos conceptos de ignal manera co-
mo momentos de la realidad objetiva.

(43

. en proporcionar una imagen
de la realidad, en la que la oposicion
de fenomeno y esencia, de caso parti-
cular y ley, de inmediatez y concepto,
etc., se resuelve de tal manera que en
la impresion inmediata de la obra de
arte ambos coincidan en una unidad

- espontanea, que ambos formen para el

receptor una unidad inseparable. Lo
general aparece como propiedad de lo
particular y de lo singular; la esencia se
hace visible y perceptible en el fe-
nomeno” (8)

Lukaes ponia mas énfasis en la
unidad que en la contradiceion. En to-
da la concepcion de su teoria de la
imagen literaria, la contradiccion se ex-
cluye casi totalmente dentro de esta
unidad y no forma —como en el caso
de Brecht— el elemento motriz o im-
pulsor, sino en el mejor de los casos un
accesorio retorico. - :
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Brecht en cambio partia del su-
puesto de que estos dos aspectos de la
realidad no confluyen inmediatamen-
te. También €l exigia de la obra de arte
la unidad dialéctica de los aspectos
contradictorios, pero en este proceso
no se eliminaba la contradiccion, sino
servia para la cognicion de las relacio-
nes sociales. :

De estos postulados teoricos,
tanto Brecht como Lukacs sacaban
consecuencias inmediatas para la
practica artistica.

El nltimo deducia de la unidad
entre fenomeno y esencia que las rea-
les y mas profundas conexiones de una
obra literaria solo se deberian revelar

al final.

“Forma parte de la esencia de su
construccion y de su efecto el que so-
lamente el final proporcione la aclara-

cion verdadera y completa del princi- -

pio. Y sin embargo, su composicion re-
sultaria completamente equivocada y
sin efecto si el camino que conduce a
dicho remate final no poseyera en cada
etapa una evidencia inmediata. Asi
pues, las determinaciones esenciales
del mundo representado por una obra
de arte literaria se revelan en una suce-
sion y una graduacion artisticas. Sélo
que dicha graduacion ha de realizarse
dentro de la unidad inseparable del fe-
nomeno y la esencia existente desde el
principio, ha de hacer cada vez mas in-
tima y evidente la unidad de ambos
momentos a medida que estos se van
concretando™. (9)

Los conceptos de Brecht sobre
imagenes itiles se encontraban en rela-
cion inmediata con su método de dis-
tanciamiento. El destacaba que la pro-
duccion de imagenes también exigia
del artista utilizar nuevas técnicas para
finalidades nuevas.

_ La contradiccion entre el reflejo
y lo reflejado servia para poner en evi-
dencia para el receptor lo llamado “na-
tural”, lo supuestamente normal y evi-
dente. “Sélo asi” decia Brecht, “se
aclaran las leyes de causa y efecto™. En
otras palabras: el punto esencial de la
interpretacion brechtiana de la teoria
de la imagen era la aclaracion de las re-
laciones sociales.

Brecht, pues, enfatizando las
contradicciones de esta unidad entre
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fenémeno y esencia es capaz de mos-
trar en qué direccion ticnen que ir los
cambios de las relaciones sociales. El
método de Lukacs solo podia reflejar
de manera pasiva ciertas relaciones,
por ejemplo, como el hombre, a pesar
suyo, esta eavuelto en el sistema capi-
talista.

Mientras el método lukacsiano
subrayaba la revelacion, la aclaracion
de los procesos sociales, el de Brecht
mostraba posibilidades de interven-
cion, de cambio, y tiene por ende ele-
mentos ~mas activos y dinamicos.

Para Brecht, la imagen era la pre-
condicion necesaria e imprescindible
para poder intervenir en los procesos
sociales. “No es suficiente”, dice él en
relacion al teatro, “si de él sdlo se exi-
ge la comprension, el reflejo revelador
de la realidad. Nuestro teatro tiene que
despertar las ganas de comprender, tie-
ne que organizar el placer de cambiar
la realidad. Nuestros espectadores no
solo deben ver y oir como se libera al
Promethéus atado, sino también for-
marse en el placer de liberarlo™. (10)

Brecht desarrollé una técnica
que tenia la finalidad de impedir una
identificacion absoluta del receptor
con el héree. Espectadores y lectores
por medio de distintos métodos son
llevados a seguir de manera critica los
procedimientos. Debian tener siempre
la oportunidad de intervenir con su
critica. Esta nueva técnica dramatir-
gica tenia como finalidad mostrar las
condiciones sociales como transforma-
bles, quitarles la falsa apariencia de lo
eterno y lo evidente o natural. Tal arte
de plasmacion que exigia critica no
impedia de ninguna manera una vida
propia de las figuras, no excluia gran-
des efectos a nivel emocional como
Lukdes pensaba equivocadamente.

Si Brecht con su método trataba
de impedir una identificacién incon-
trolada y acritica, no pretendia con es-
to expulsar o proscribir toda identifi-
cacion o toda simpatia posible. El es-
pectador debia identificarse con proce-
s0s positivos, aunque tampoco de ma-
nera exclusiva y absoluta.

Brecht desarrollé una técnica de
plasmacién artistica que le quitaba lo
natural, cotidiano, lo plausible y evi-
dente a los procesos. Lo conocido de-

"

~do) mediante los conceptos, de u

bia ser percibido como algo extrail
—distante— para poder reconocer en @
objeto y por medio de él la posibilidad
de una transformacion: '

“Una imagen distanciadora €
una imagen que deja reconocer al objé
to, pero al mismo tiempo lo hace ap#
recer de manera extraiia”. (11)

Esto implicaba el entender lo
procesos como historicos, como perte
necientes a un orden social determi
do. El “distanciamiento”. estaba di
do a destruir el error de pensar en
caracter eterno, estatico, de las relacic
nes humanas y sociales,

Hace resaltar las contradiccione
y la manera de superarlas, lo que
puede ser logrado por el individuo tnk
camente, porque las contradiccioné
no tienen en él su origen y su causa, §
no por la sociedad y por las luchas que
se dan en ella. )

Su finalidad consiste pues preck
samente, en poner en evidencia cie
apariencias dificilmente reconocibles
que habian obtenido un caricter naty
ral, evidente para el hombre de la 50
ciedad capitalista, de ponerlos en d
contexto que hace perceptible la pos
bilidad de una intervencién social

Segiin Lukacs, la base teérica de
su concepto estético consiste en que
el sujeto cognoscente aprehende en la8
impresiones inmediatas solo los fend:
menos concretos, las apariencias cofr
cretas y por lo tanto contingentes, dé
la realidad. Estas apariencias (estos fe-
némenos) por obra de la reificacion
del mundo histérico y de la total rei
ficacion del individuo dentro del capk
talismo, se convierten para el sujeta
cognoscente en fenémenos indepe
dientes y petrificados. Pero estas apa
riencias constituyen solamente un as
pecto de la realidad; el otro esta for
mado por los elementos que se repiten
necesariamente y de acuerdo con
yes, las fuerzas impulsoras, la esenc
Estos elementos sélo los puede apre
hender el sujeto cognoscente (alier

manera abstracta, y en su pensamies
to. Solo la inclusion de las aparienci
superficiales en la conexion total, la
unidad dialéctica de ambos aspectos
constituye la realidad objetiva. E] fis
e ideal del proceso de conocimiento |
entonces, superar la oposicion e
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