LO TiPICO EN EL CINE: UNA MIRADA AL REALISMO DE LUKACS

Trabajo para optar al titulo de
Licenciado en Filosofia

Modalidad: Monografia

Presentado por
Juan Diego Pulido Gémez
Cod.: 2011132026

Director
Javier Merchan Basabe

Universidad Pedagdégica Nacional
Facultad de Humanidades
Departamento de Ciencia Sociales
Licenciatura en Filosofia
Bogota D.C
2016



Resumen

Este trabajo propone relacionar el concepto estético, lukacsiano, del realismo -de forma
general- con algunos fragmentos de la critica y teoria cinematografica (teniendo siempre como
eje, de esta critica y teoria, las nociones sobre el realismo). La finalidad que se persigue, es la
de construir un didlogo entre la teoria de Lukacs y la del realismo cinematografico, para
evidenciar lo, que desde el realismo se identifica como, tipico o tipo. El trabajo culmina con una
demostracion de dicha categoria en dos filmes especificos; dado que el realismo no es algo

exclusivo de la literatura, sino que, permea toda manifestacion artistica.

Es posible afirmar que: El realismo que Lukacs analiza y desarrolla a partir de la literatura es
aplicable, en lineas generales —mutatis mutandis-, al cine. De este modo, el eje interrogativo de
este trabajo es: ;Como la concepcién del realismo de Lukacs permite abordar el cine como
elemento que propicia lo “tipico”, desembocando asi, en una actitud critica? La postura, aqui
argumentada, debera rastrear algunas generalidades del materialismo dialéctico, para que se
evidencie todo un planteamiento —complejo- que no nace de un mero gusto por el arte realista,
sino que, en el arte —verdaderamente- realista se evidencia una peculiar forma de la praxis

humana y de su reflejo del mundo.

Para desarrollar este trabajo, es menester dividir el presente texto en tres etapas: 1. Un
rastreo y tratamiento general del realismo de Lukacs, respondiendo en dicha seccion, quée
contiene y constituye dicho realismo. Teniendo como punto de partida el concepto elemental
del realismo, a saber, lo “tipico”; se partira desde la forma mas elemental del realismo, para
poder llegar a unas formas mas complejas. Dicho asi, lo primero sera rastrear las
generalidades del realismo en Lukacs. 2. Una vez expuestos los principios del realismo de
Lukacs, se evidenciara como se relacionan algunos fragmentos de la teoria y critica del cine
con dichos preceptos; para esto, se tomaran algunas exposiciones sobre el realismo, como las
de André Bazin, Pasolini y otros autores afines al desarrollo de una teoria del cine realista,
exponiendo el vinculo que hay con las posturas de Lukacs. Por ultimo, se evidenciara algunos

rasgos de lo tipico en relaciéon con peliculas especificas.
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Abstract

This work proposes relate the concept aesthetic, lukacsiana, of the realism-of general form-
with some fragments of the critical and theory film (having always as axis, of this critical and
theory, the notions about the realism). The purpose which is sought, is the build a dialogue
between Lukacs theory and cinematic realism, to demonstrate that, from realism is identified as,
typical or type. The work culminates with a demonstration of that category in two specific films;
given that realism is not something exclusive literature, but it permeates all artistic

manifestation.

It is possible to affirm that: the realism that Lukacs analyzes and develops from literature is
applicable, in General - mutatis mutandis - to the cinema. In this way, the interrogative axis of
this work is: how the conception of the realism of Lukacs can approach the film as an element
that leads to the "typical", thus leading to a critical attitude? The position , here argued, must
track some general information of the dialectical materialism,, so is evidence all an approach-
complex-that not born of a mere liking by the realistic art, but, in the art-truly-realistic is
evidence a peculiar form of the human praxis and of its reflection of the world.

To develop this work, it is necessary to divide the present text into three stages: 1. A general
tracing and treatment of Lukacs realism, responding in that section, what contains and
constitutes such realism. Taking as its starting point the elemental concept of realism, namely,
the "typical"; Will start from the most elementary form of realism, to be able to arrive at some
more complex forms. That said, the first thing will be to trace the generalities of realism in
Lukacs. 2. Once exposed the principles of Lukacs realism, it will be evident how some
fragments of the theory and critic of the cinema relate to these precepts; For this, some
exhibitions on realism will be taken, such as André Bazin, Pasolini and other authors related to
the development of a theory of realistic cinema, exposing the link that exists with the postures of
Lukacs. Finally, some features of typical, will be checked in specifics films.
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2.Descripcion

Este trabajo propone relacionar el concepto estético, lukacsiano, del realismo -de forma general- con
algunos fragmentos de la critica y teoria cinematografica (teniendo siempre como eje, de esta critica y
teoria, las nociones sobre el realismo). La finalidad que se persigue, es la de construir un didlogo entre la
teoria de Lukacs y la del realismo cinematografico, para evidenciar lo, que desde el realismo se identifica
como, tipico o tipo. El trabajo culmina con una demostracion de dicha categoria en dos filmes especificos.

Es posible afirmar que: El realismo que Lukacs analiza y desarrolla a partir de la literatura es aplicable, en
lineas generales —mutatis mutandis-, al cine. De este modo, el eje interrogativo de este trabajo es: ;Como
la concepcién del realismo de Lukacs permite abordar el cine como elemento que propicia lo “tipico”,
desembocando asi, en una actitud critica? La postura, aqui argumentada, debera rastrear algunas
generalidades del materialismo dialéctico, para que se evidencie todo un planteamiento —complejo- que no
nace de un mero gusto por el arte realista, sino que, en el arte —verdaderamente- realista se evidencia una
peculiar forma de la praxis humana y de su reflejo del mundo.
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4.Contenidos

El propdsito del trabajo de grado es relacionar el concepto del realismo lukacsiano (de forma general) con
fragmentos de la teoria del realismo cinematografico para identificar lo tipico, evidenciando unos aspectos
de dicho concepto (es decir lo tipico) en Salé y Canaguaro. El texto consta de tres partes para desarrollar
dicho objetivo:

1. En el primer capitulo, denominado “Aproximacion al concepto general del realismo en Lukacs”, se
intenta responder qué contiene y constituye dicho realismo. Teniendo como punto de partida el concepto
elemental del realismo, a saber, lo “tipico”; el punto de partida es la estructura elemental del realismo para

Documento Oficial. Universidad Pedagdgica Nacional



FORMATO

UNIVERSIDAD PEDAGOGICA

RESUMEN ANALITICO EN EDUCACION - RAE
| Codigo: FOR020GIB | Version: 01
’ Fecha de Aprobacion: 10-10-2012 ’ Pagina 3 de 4

poder llegar a unas formas mas complejas, construyendo una forma general del concepto del realismo.

2. En el segundo capitulo “Cine realista: aproximacion a su lenguaje y su estética” se expone como se
relacionan algunos fragmentos de la teoria y critica del cine con los preceptos del realismo de Lukacs;
para esto, se tomaran algunas exposiciones sobre el realismo, como las de André Bazin, Pasolini y otros
autores afines al desarrollo de una teoria del cine realista, exponiendo el vinculo que hay con las posturas
de Lukacs.

3. En el ultimo capitulo “Un ejemplo de lo tipico en el cine y consideraciones finales”, queda evidenciado
algunos rasgos de lo tipico en dos peliculas especificas, también se exponen las conclusiones que el
estudio del realismo de Lukacs arroja, teniendo en cuenta unas breves consideraciones sobre el reflejo
artistico y los alcances del realismo en la esfera artistica.

5. Metodologia

No aplica

6. Conclusiones

El realismo no deja de lado las construcciones nacidas de la fantasia; el realismo no es un naturalismo que
simplemente abstrae la realidad y la falsifica, en tanto que la agota en la inmediatez. El realismo surge
también de la concatenacion de los procesos cognitivos con los procesos del desarrollo del mundo, de la
comprension de un mundo independiente de la conciencia; aunque el artista refleje los procesos objetivos
—esenciales- que lo constituyen como individuo, es decir como particula social (en Ultimas un reflejo de las
dinamicas sociales y de él como ente particular) no se desgasta su quehacer subjetivo, no es un simple
reflejo mecanico de la realidad, sino dinamico. El artista “descubre la esencia que existe
independientemente de él, pero sin ser accesible para todos, incluso oculto por mucho tiempo para los
grandes artistas, con ello no acaba ni mucho menos la actividad del sujeto artistico, y no disminuye lo mas
minimo” (Lukacs, 1966d, p. 222).

El arte realista se desliga del autor una vez es plasmada la idea de éste en su lugar particular; la obra es
autdbnoma y sufrird las correcciones criticas cuando su dialéctica intema no pueda superar sus
contradicciones. “No es un verdadero realista (...) aquel que dirige y regula el curso de la evolucién de sus
propios personajes.” (Lukacs, 1965a, p. 19). El artista no se mantiene frente a la realidad de manera
pasiva, la transforma a partir de su originalidad (no es, pues, pedanteria, ni producto de la providencia su
originalidad); ésta surge del manejo de técnicas especificas de la humanidad, producto del
desenvolvimiento de sus capacidades espirituales, de su praxis activa con el mundo. Asi, el arte es una
nueva realidad, porque es materia transformada producto del trabajo humano, no es una realidad en si
misma, no es un mero para si, sino es un para otro, es decir, es para el humano. El producto artistico no
soOlo lo debe comprender el creador, debe explicarse por si mismo, pero teniendo en cuenta las
convenciones y relaciones sociales, p. €j., quien hizo la silla tuvo que explicar mediante ejemplo su uso,
quien hizo una obra artistica ¢ debe explicar también cémo funciona ésta? O ¢ ésta hablara por si misma?
La invencion artistica no es similar a la de la silla, porque la de la silla transforma la materia, el arte parte
de lo real y transforma la realidad reflejando los procesos ya existentes, como dice Engels (2012), no da la
solucion al problema sino que refleja su esencia.
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El gran arte refleja la realidad de manera viva, no obstante, Lukacs hace una mala deduccién al suponer al
realismo como el Unico modelo para el gran arte, es evidente que no rechaza otras formas de arte, pero
como se ha expresado, otras formas artisticas tienen -en su capacidad de reflejo- una mistificacion
mecanica y subjetivista que estrecha la realidad, la deforma. Tanto el arte realista como no realista tiene
sus peligros: el primero, si es estrecho caera en el dogmatismo y en la mistificacion de la realidad, el
segundo, si se centra solo en el sujeto, puede llegar a desdefiar del mundo y caer en un solipsismo, o
mejor en una negacion de la existencia, es decir una negacién de si mismo.

Para Lukacs (1965a) el realismo significa plasticidad y claridad, a su vez, existencia autonoma de los
personajes y de las relaciones entre los personajes. Esto no quiere decir que el realismo se oponga a los
matices formales, ni aquellos tratamientos de una obra que se centre en los procesos y motivaciones
psicologicas de los personajes, lo que pasa es que no toma estas tipologias como Unicas en su cuerpo
artistico. Lukacs (1966¢) argumenta que, una de las caracteristicas del capitalismo es la de dividir el
trabajo hasta en las clases dominantes (cosa que no sucedia en las clases altas greco-romanas, pues el
trabajo estaba confiado a los esclavos), asi, en este sistema econémico, la especializaciéon del saber ha
hecho imposible que en una sola persona se puedan contener, de manera universal, todos los
conocimientos (cientificos). A pesar de esto, uno de los aportes del realismo, que Lukacs explica, es el de
crear lo tipico o el tipo, donde en esa categoria, segun Lukacs, se puede ver la totalidad intensiva de la
sociedad, es decir, el problema del humano en general, un problema que esta atravesado por relaciones
econdmicas, filosoficas, religiosas, etc. la pregunta que surge es ;Coémo se puede reproducir el “humano
total”? he ahi la cuestion estética central del realismo (Lukacs, 1965a, p. 14). Se puede responder
laxamente que, el realismo explica la psicologia del sujeto a la par que explica sus relaciones sociales, no
las escinde sino que las comprende como condicionadas.

También se debe reconocer que el desarrollo dialéctico (no sélo en el arte, sino en general) no establece
categorias morales (bueno o malo) sino de modalidad, es decir, dicho desarrollo dentro de un proceso es
visto como algo necesario, pero dicho momento necesario dentro del desarrollo puede convertirse en una
traba dentro del proceso del fendmeno, asi, el sistema capitalista fue un momento de progreso y desarrollo
de la sociedad, pero esta nueva forma, que acarrea nuevas contradicciones, se ha vuelto una traba para la
existencia humana. Por esta razén muchas formas de evolucién del arte son necesarias, pero también
pueden suponer una traba para el desarrollo mismo del arte y su relaciéon —ineluctable- con el humano.

Por ultimo, se debe decir que el eje de la estética de Lukacs tiene como tema al humano y su lucha contra
la barbarie y lo irracional, por esto el “gran arte” ayuda a des-enajenar al humano, lo reivindica con su
esencia (Posada, 1969, p. 34). El precepto del realismo en Lukacs propone que el arte refigure las
esencialidades que afectan al humano. El pensamiento burgués ha dado pie a que el arte se desemboque
en la mera libertad individual y que se expresen banalidades y cuestiones futiles de la vida. Es preciso
advertir que el realismo, no agota la esfera del arte, pero si lo eleva a un plano de consideraciones
sociales y filoséficas mas ejemplar.

Elaborado por: Juan Diego Pulido Gémez

Revisado por: Javier Guillermo Merchan Basabe

Fecha de elaboracion del
Resumen:
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Introduccioén

Actualmente el analisis del realismo artistico parece obsoleto, teniendo en cuenta que las
condiciones socio-econémicas donde se desarrollé esta concepcion “ya no son vigentes”;
ademas, los estudios del realismo hechos por Lukacs se desarrollaron bajo las premisas
marxistas-leninistas y en el contexto de las revoluciones socialistas, que son producto, en gran
parte, de aquellas premisas. En la actualidad, dichas revoluciones son la prueba histérica del —
supuesto- “fracaso” del pensamiento marxista, no obstante, la realidad misma evidencia otra
situacion, pues aun emergen brotes de rebeldia en todo el mundo que demuestran que tales
consideraciones aun tienen incidencia, no solo en el plano de lo politico-organizativo, sino de lo

artistico, que, en efecto, hace parte de una postura politica.

Por otra parte, el desarrollo de una teoria estética del cine fuera del campo de lo
cinematografico -a saber, una construccién tedrica que sobrepase el mero campo de “explicar
el cine con el cine”’-, es decir, en el campo filoséfico —dentro de la teoria estética desde la
dialéctica materialista y, especificamente, en el realismo artistico de Lukacs- es un trabajo ain
inacabado y que puede nutrir las discusiones en torno al arte como problema filoséfico. “Los
discursos tedricos sobre el cine, hasta hoy, han sido casi siempre o de tipo estilistico-
parenético, o ensayistico-mitico, o técnico. De cualquier manera, todos estos discursos se
caracterizaban por explicar el cine con el cine, creando una oscura ontologia de fondo”
(Pasolini, 2005, p. 273). Aunque esto lo planteaba Pasolini en 1972, se hace evidente que, para
esa época, el estudio del cine era meramente endégeno. Estudiar el cine desde el realismo (y
no solo el lukacsiano, sino el realismo en general) es aun incompleto (pues la realidad es un
complejo de conexiones, internas y externas, que no dejan de variar), por esto, dicho estudio
tiene un caracter peculiar, pues usa una categoria propia del género cinematografico -y artistico
en general- vinculado a una problematica filoséfica. El tratamiento del cine a partir de la dptica
del realismo que Lukacs expone, situaria su estudio desde un plano filoséfico, no sélo
enmarcado en la problematica entre la forma y el contenido, sino que, exploraria actitudes
concretas en las que el arte incide —como reflejo dinamico- en la realidad. Aunque parezca que
dicho realismo esta enmarcado en las explicaciones estilisticas-parenéticas de las que habla
Pasolini, para Lukacs, el realismo no es una cuestion de estilo sino una actitud de vida; la
parénesis de la que habla Pasolini es una exhortacion a usar determinados estilos técnicos o

narrativos.

Existen un buen numero de exposiciones acerca del sentido, si se quiere, ontolégico del

cine, que lo delimitan, de alguna manera, solo en su relacién con lo técnico. Expresiones



técnicas tan sonadas como las de “montaje” o “encuadre” (ver apéndice A) (y sus respectivos
analisis dentro de la obra filmica) dan cuenta de esa explicacién desde la técnica; no significa
qgue no se deban hacer alusiones de la técnica para hablar de un arte en especifico, es mas,
cineastas como Eisenstein se destacan al desarrollar una explicacion del cine a partir del uso
del montaje; explicaciones de este género dan cuenta del porqué de ciertos montajes y su
incidencia en el desarrollo de la historia filmica. No obstante, si s6lo se centra en lo técnico, se
abstrae el arte de un cumulo mas amplio de consideraciones y de su valor real. Si al estudiar
una manifestacion artistica, especifica, solo se le ve su aspecto técnico, se omiten
caracteristicas que son esenciales en dicha manifestacion, esto conlleva a desdibujar dicho
arte de su relacién con la sociedad y, por consiguiente, de su relacion con el humano. Es
necesario insistir que los estudios filoséficos sobre cualquier arte deben abordar el analisis
sobre la técnica, para evitar que deambulen por caminos infructuosos, pero sin caer en un
formalismo, pues la técnica estd en funcion del contenido artistico. Cualquier manifestacion
artistica debe ser tratada desde diversos puntos, que sean convergentes en la explicacion de
las relaciones de dicha manifestacion artistica con su entorno social, politico, filoséfico,

economico, en ultimas, con su relacion con el humano como sujeto del mundo.

Lukacs al hablar del cine considera que “la esencia del «cine» es el movimiento propiamente

dicho, la eterna alterabilidad, el continuo cambio de las cosas” (1966d, p. 72), afiadiendo que:

La ausencia de la situacion «presente» [producto de su caracter reproductible de manera
exacta] es la caracteristica esencial del «cine». No porque las peliculas fuesen incompletas
(...) No se trata de defecto del «cine», sino de su limite, su principium stilisationis. Debido a
ello las imagenes del cine semejantes en su esencia a la naturaleza y sobremanera fieles a
la vida, no sélo por su técnica sino también por su efecto, no son menos organicas y vivas
que aquellas del escenario, sino que su vida es completamente diferente; son -en una

palabra- fantasticas. (Lukacs, 1966d, p. 72)

Este primer atisbo de una estética del cine, presentada en 1913 por Lukacs, da a entender
que el cine por estar en una etapa infante merece un tratamiento estético particular. Este breve
acercamiento, de Lukacs a una estética del cine, conduce a una gran inquietud: ¢ El calificativo
de “expresion fantastica” no permite al cine entrar dentro de la categoria de realismo? Este
calificativo causa escozor, pues, no se sabe si al ser el cine un hecho fantastico no entra en la
categoria del realismo estético y dicho asi, permanezca —esencialmente- en el campo de lo
ideal o del naturalismo (ambas tendencias criticadas fuertemente por Lukécs), debido a su
incapacidad de captar la totalidad.



Dos preguntas fundamentales surgen aqui: ¢Por qué hacer un acercamiento al cine desde el
realismo que plantea Lukacs? y ¢Por qué el realismo de Lukacs -que habla casi que en su
totalidad de la literatura- es aplicable al estudio filoséfico del cine? Para responder estas
preguntas es necesario explicar la existencia general del realismo y reconocer que: Se debe
aceptar el realismo, no como expresion estilistica sino, como actitud. Asi, se hara evidente que
el estudio del realismo no estd meramente emparentado con la literatura, sino que, al ser una
actitud, es propio de cualquier manifestacion artistica. Asimismo, La tipicidad del cine y la
literatura varian porque sus usos técnicos y estilisticos son diversos (varian en eso, mas no en
su objetivo, que es el de retratar la totalidad intensiva). El estudio del realismo no se agota,
pues la realidad es aun inacaba. El arte por el arte es un freno para el desarrollo del arte
realista, pues funciona como contradiccién, externa, que frena el desarrollo de un arte que

refleje de manera justa las problematicas de la sociedad.

El artista comprometido con crear un arte auténtico y realista no sélo posee un numero de
técnicas, maneras y estilos que identifican su arte con el realismo, sino que, asume una
posicion especifica en el mundo, una posicién politica definida. Para Lukacs la categoria de
realismo no es simplemente una consideracion estilistica, sino que, es “una "intencion" o una
"actitud" hacia el hombre y el mundo.” (Quesada S., 1981, p. 96). Asi, un cineasta que tenga
como premisa el realismo, a la hora de realizar sus filmes ya no hara lo que antafio hacian los
hermanos Lumiéere, a saber, capturar la realidad sin desarrollarla -caso que se evidencia con
claridad en la salida de la fabrica (Lumiere & Lumiéere, 1895), donde s6lo se muestra salir a un
numero de obreros, pero no se explica por qué salen de alli y es algo de esperar en las
primeras obras filmicas, pues aun no se pensaba el cine como arte, sino que se veia lo util del

cinematografo y del quinetoscopio. Cabe aclarar que:

Existe una tendencia comun que no esta referida a las “técnicas expresivas, del estilo, efc.,
sino una intencion referida a la esencia real, fundamental, de la humanidad, que se mantiene
en un continuo proceso. En esto consiste el problema del realismo; no significando, por
supuesto, el realismo un concepto estilistico, por cuanto que el arte, en todo tiempo —y esto
es lo esencial aqui—, refiere los problemas inmediatos de la época a la evolucion general de
la humanidad y los pone en conexién con ella. (Heinz Holz, Kofler, & Abendroth, 1971, p. 44)

Una de las preocupaciones que resalta F. Jameson acerca del arte en general es que: el
sistema econdmico lo copta de tal manera que lo convierte en una mercancia -con todas las
caracteristicas de la misma (valor de uso, valor de cambio, etc.). Asegura que: “The system has
a power to co-opt and to defuse even the most potentially dangerous forms of political art by



transforming them into cultural commodities” (1980, p. 208). Aunque, al parecer, se puede ver
entre lineas que, Jameson considera que el arte auténticamente revolucionario deberia estar
fuera del sistema. No obstante, la posicién de Lukacs ubica al arte en relacion con el sistema
en el que se desarrolla; por esto, el arte en general no puede huir de las artimafias propias del

sistema econdmico en el cual existe.

En este sentido, este trabajo estara relacionado con la estética y con la critica artistica,
pues, el trabajo del critico —desde una postura filoséfica- hace emerger los “secretos
cuidadosamente ocultos” del arte (Posada, 1969, p. 26). Es necesario entender que: la forma
estética es forma de un contenido y que “la estética como ciencia se ocupe del descubrimiento
de legalidades lo mas generales posible, mientras que la critica se interesa en cambio por la
aplicacion de esas leyes a obras singulares (o grupos de tales obras)’ (Lukacs, 1965b, p.p.
191-192). Es necesario hacer emerger el realismo en el arte; la realidad aun permanece en un
campo mistificado que desprende al humano de sus relaciones concretas, aunque el arte sélo
sea un fragmento de la realidad éste puede representar toda una totalidad de procesos —
intensivos-. El arte deberia ser realista para transformar la realidad; su deber no sélo se debe
centrar en criticar el arte, es decir, el arte por el arte, sino que debe criticar la realidad.



1. Aproximacion al concepto general del realismo en Lukacs
1.1 Consideraciones previas

El proposito que se traza este capitulo no tiene, en ningin momento, la pretensién de
rastrear un contexto general del concepto del realismo en la historia de la filosofia, tampoco
elaborar una detallada historia del concepto del realismo en Lukacs o generar algun tipo de
revision detallada. Por el contrario, se partira de las consideraciones que Lukacs hizo sobre el
realismo en diversas etapas de su vida, fortaleciendo la exposicion con algunos autores que
ejemplifican la teoria del realismo de Lukacs, sintetizando dicho concepto para hallar unas
generalidades. Es pertinente aclarar que, a lo largo de sus discusiones, Lukacs describe varias
modalidades del realismo (p. €j. El critico, el socialista, el burgués, entre otros) no obstante, y a
pesar que cada una de éstas posea unas divergencias -sobre todo en lo que Lukacs llama la
perspectiva, es decir, el horizonte que debe alcanzar el realismo- estos poseen caracteristicas
similares, lo que los diferencia son el momento histérico del que hablan (Lukacs, 1966¢). Como
Lukacs elabora esta categoria —en gran parte- a partir de la literatura, sus alusiones a esta
manifestacion artistica son muchas, por esto mismo y como el objetivo es encontrar las
consideraciones esenciales y generales de todo realismo artistico, en esta exposicion sobre el
realismo se omitiran dichas alusiones. Como este primer capitulo pretende un andlisis y
descripcion del concepto general de realismo, este analisis tomara en cuenta las categorias

esenciales de dicho concepto dejando de lado algunas discusiones y categorias.

Se han suscitado diversas y multiples consideraciones e interpretaciones de la esencia del
realismo en general y del realismo particular en Lukacs (como lo evidencian Jameson (1980),
Posada (1969), Sanchez (1967), entre muchos criticos y lectores de la teoria de Lukacs).
Debido a esto, encontrar la forma general del realismo, a partir de las multiples consideraciones
que se han hecho sobre esta actitud artistica, es sumamente complicado, pues son muchas las
interpretaciones, matices y modalidades que se han dicho del realismo. De este modo, es
necesario exponer solo la perspectiva filoséfica de Lukacs, evitando asi contradicciones légicas
que no dejarian la concrecion del concepto mismo, no obstante, otras opticas hechas al

concepto de realismo también se evidenciaran, pero en los capitulos posteriores.

En este capitulo se pretende esbozar las categorias fundamentales y esenciales del
realismo, a saber: 1. El tipo o /o tipico, pues, es en esta categoria que la historia que cuenta
una obra de arte se hace de manera clara y concreta y también especifica y diferenciada de
otra obra de arte; y 2. El reflejo artistico: categoria central (que ha dado cabida a multiples

debates) en la estética de Lukacs. Es preciso aclarar que, en este primer capitulo, como es
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descriptivo, las consideraciones especificas de las categorias aqui expuestas no se trataran de
manera ahondada, teniendo en cuenta que solo se dara un esbozo de éstas. En lo que
respecta al tipo, se tratara de manera mas corpulenta y profunda en el ultimo capitulo, donde
se pretende analizar /os tipos de dos peliculas y se buscara algun equivoco o superaciéon en
dicha categoria. El problema del reflejo y lo que éste conlleva también se tratara, pero con la
siguiente salvedad: hacer un exhaustivo estudio sobre el reflejo daria paso a otro problema
filosdéfico, por esto, las dificultades con esta categoria no se desarrollaran en este texto. Como
este capitulo so6lo busca exponer la manera mas general en la que el realismo (que Lukacs
expone) se manifiesta como actitud artistica, las consideraciones de la manera y el estilo, la
perdurabilidad y caducidad y los problemas de contenido y forma, esencia y fenédmeno, no se
trataran en los capitulos posteriores, pero se haran algunas alusiones que evidencien algunas

de estas discusiones, que para el realismo son fundamentales.

Es necesario aclarar que, aunque los filmes tratados en este capitulo poseen un caracter
complejo y de mayores aristas, la critica esta en funcion del realismo, por eso, no es éste el
lugar para esbozar una detallada resefa de los filmes aqui nombrados, el caracter fundamental
es demostrar porqué no emergen en estos filmes la categoria de lo tipico. Asi, sélo se

manifestaran unas caracteristicas fundamentales que atraviesan estos filmes.
1.2 El “tipo” o lo “tipico” en el realismo

El realismo es una manifestacion artistica que se caracteriza por generar situaciones o
caracteres tipicos; de este modo, lo primero que hay que resaltar del realismo es la categoria
central que Lukacs nombra como el “tipo”; definida como “la particular sintesis que, tanto en el
campo de los caracteres como en el de las situaciones, une organicamente lo genérico y lo
individual” (Lukacs, 1965a, p. 14). El tipo es una sintesis artistica entre la esencia y apariencia,
muestra la vida total humana, evidenciando su desarrollo constante, su cambio y su evolucion
(Lukacs, 1966d, p. 220). Esta categoria se opone a la mediania (lo mediocre) del naturalismo
pseudo-objetivo y al formalismo abstracto (ver apéndice A). El tipo lo toma Lukacs de las
consideraciones que Engels hace acerca del realismo; para Engels es en el tipo donde se
evidencia que lo general hace parte de lo particular; asi, cada tipo es un éste particular, pero

dentro de si confluyen todas las leyes de la sociedad. (Sobre arte y literatura, 2012).

El “tipo” o lo “tipico” es central en el realismo, pues, a partir de la construccion de situaciones
y personajes “tipicos” se resuelve el problema central del realismo: ;Coémo reproducir
artisticamente y de un modo adecuado al humano total? Pregunta fundamental a lo largo de las

discusiones de Lukacs, que le sirve como pie para construir criticas a aquellas manifestaciones
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artisticas que encubren el aspecto humano del arte; segun la postura materialista se debe
aceptar la relacion indisoluble entre el arte y el humano como producto social. Cuando se
construyen formas tipicas, en el arte, se retrata al humano y la sociedad “total”, y no se limita
en algunos aspectos (mas adelante se hara una explicaciéon de la totalidad intensiva, que es la
totalidad a la que el arte estd encaminado). Un personaje -0 situacion- que siga siendo un este
particular —segun la férmula de Engels (2012)-, que refleje todo un estado de cosas, toda una
forma de existencia en un momento histérico determinado, es un tipo, pues anula, en su vida, la
division entre esencia y apariencia: en su co-existencia se refleja la esencia misma del

fendmeno social.

Segun una definicién enciclopédica, la palabra tipo proviene del griego golpe y marca dejada
por un golpe (Ferrater, 1964). La definicion—psicoldgica- reconoce el tipo “como modelo que
permite producir un numero indeterminado de individuos que se reconocen como
pertenecientes a la misma clase.” (p. 796). En el sentido de Ferrater (1964), el tipo manifiesta la
clase a la cual pertenece de manera mas radical y clara. A partir de esta definicién, se puede
expresar que el tipo —como personaje o circunstancia artistica- en su reflejo de la vida de toda
la humanidad, expresa las complejidades de clase (sociopoliticas) de la que es parte. Un artista
realista hace su obra a pesar de su condicién de clase o sus preferencias de clase; Balzac —
prefiere la decadente aristocracia- pero expresa de manera rotunda el advenimiento de la
burguesia en el poder. (Marx & Engels , 2012, p. 143)

Para entender el porqué del tipo, es necesario aclarar dos expresiones artisticas que se
oponen, o mejor, que se encargan de que lo tipico no surja en una obra de arte. Por un lado,
sefala Lukacs (1966¢c), esta el problema creado por el fisiologismo (naturalista) y por el otro
lado, esta el psicologismo. Ambas tendencias enmarcan soélo un aspecto del humano, que se
hace trivial por no dinamizarse con las problematicas esenciales del humano y la sociedad en
su totalidad. El psicologismo falla al suponer que la vida privada es independiente de las
problematicas del individuo en la sociedad, como si los problemas de la vida privada
pertenecieran a leyes autonomas de la sociedad.

Casos, en el cine, donde la psicologia del personaje son tomados de manera excesiva se
hacen claros en las obras de David Lynch; algunos mas matizados que otros, p. €j., en
Mulholland drive (Lynch, 2001), donde los problemas personales del sujeto desarrollan la
historia del personaje. A simple vista, Mullholland drive parece la historia de una mujer
amnésica en busca de sus recuerdos perdidos, no obstante, el film va tomando un aspecto

cada vez mas complejo conforme la historia se va desarrollando; todo indica que, lo que
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sucede hace parte de la perturbada mente de Diane Selwyn (Naomi Watts), aunque también
puede ser valida otra interpretacion. Segun esto, se puede intuir que, probablemente, Lynch
busca desligar sus filmes de la interpretacion “rigida”; a partir de sus filmes este director
pretende emerger en las profundidades de la mente. Se podria afirmar, intenta resaltar un
aspecto casi que impenetrable del humano, es decir, el suefio y sus aspectos incongruentes,
extravagantes, llenos de deseo, etc. Desde la optica formal este filme estd construido de
manera impactante y admirable, pero su postura, desde la éptica realista, esta presuponiendo
las formas oniricas como las construcciones de la realidad (Como afirma Marx (1989) es
necesario aclarar que los procesos psiquicos son un producto del ser social, para esto ver mas
adelante la seccion sobre la teoria del reflejo artistico), se evidencia un caracter complejo entre

la relacion del suefio y la vigilia.

Casos mas radicales de lo abstracto de la historia se evidencian en Rabbits (Lynch, 2002),
donde en un mismo encuadre (img.1), se desarrolla una historia que es muy dificil de entender
sin la mediacién del artista. Aunque se busque retratar el absurdo de las comedias
estadounidenses, este filme no genera una situacion tipica, sino que expresa una critica formal
del arte, es decir, desde una obra artistica se estan criticando situaciones decadentes de la
television, asi, el uso de un mismo encuadre, puede ser visto como una critica al tedio
producido por dichas comedias televisivas. El aspecto de decadencia es bien expresado en
Rabbits, el uso de las risas pregrabadas en situaciones que no tienen nada de hilarante denota
la fehaciente critica hacia ese producto banal de las series de comedia gringas. Sin embargo,
es necesario reconocer que el interés de una concepcion realista del arte (es decir dialéctica
materialista) es la de plasmar el humano total, es decir, el humano que padece unas
construcciones psicolégicas producto de un sistema devastador, el suefio en el cine es
sumamente importante, pero si sélo se queda en esa seccion psiquica caera en el idealismo
objetivo o el subjetivismo (que pretende los conceptos como formadores de la materia y no a la
inversa) ademas, el suefio es producto de la relacion del sujeto con el mundo, esta
condicionado a los hechos sociales (Reich, 1972, 97). Es fundamental, desde la postura
dialéctica materialista, aceptar que lo primario es el devenir de la materia y que los conceptos
son producto de dicho devenir, asi se reconoce que las ideas dependen del devenir material
(Reich, p. 36).

El naturalismo falla al extraer y falsificar una parte de lo real de manera mecanica y
fotografica. Nanook, el esquimal (Flaherty, 1922; img.2), iniciaba una modo de archivar la

manera de vida de un grupo étnico determinado (no obstante, es sabido que este filme no es
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un estudio veridico, pues muchas de las acciones alli documentadas son artificiales, el
propésito inicial del director era recordar la manera de vida de los esquimales, retornar al buen
salvaje; esta pelicula representa un intento de realismo, que desemboca en un naturalismo, cae
asi en un verismo superficial (Lukacs, 1984, p. 27). No es lo artificial de las acciones lo que no
lo hace realista, sino, reflejar el modelo esquimal como casi que enigmatico y desligado de todo
un proceso humano. Este tipo de filmes muestra cémo, en la empresa de retratar de manera
fiel la realidad, se obvian relaciones necesarias para el desarrollo de la vida. El film de Flaherty
puede ser visto como una abstraccion mecanica de los procesos reales de desarrollo de las
comunidades del norte de América. Su objetivo se puede interpretar como la idealizacion de
formas de vida primitivas, como si el camino actual del humano fuera retornar a dicho
primitivismo. Cae asi, este filme, en un realismo falso que “teniendo la realidad humana por
objeto busca en ella no lo que es sino lo que debe ser y transforma las cosas para que reflejen
una realidad humana hermoseada, sin aristas, cayéndose asi en un irrealismo o idealismo
artisticos” (Sanchez Vazquez , 1967, p. 37); pese a esto, el flme no pierde su innovacién en el

plano de la documentacion.

(Img. 2) Nanook (1921) “cazando” su alimento. Este aspecto de la caza es fundamental
en este filme, pues se evidencian formas de subsistencia primitivas y funcionales de la

vida, se resalta el buen vivir del esquimal a pesar de las condiciones geograficas hostiles.

13



La creacion del tipo se da cuando el autor pone de manifiesto la conexion organica entre el
humano privado y el individuo social participe de la vida publica (Lukacs, 1965a, p. 16). El arte
moderno, por el contrario, se contenta con nuevas teorias estéticas para justificar su caos
sentimental, por esto la sociedad burguesa no logra construir lo tipico (p. 18). Apropiandose de
una frase de G. Keller, Lukacs (1965a) asegura que toda accion, todo pensamiento, todo
sentimiento del humano esta fusionado, de manera indisoluble, con la vida de la sociedad, es
decir, con la politica, y es por esto que aquéllas (acciones, pensamientos efc.) objetivamente
toman impulso de la sociedad y objetivamente desembocan en ella. Asi, en el realismo se
acepta la premisa “todo es politica” y se reconoce que es un problema fragmentar el humano
total, en humano publico y privado (estas divisiones son falsificaciones de la realidad). Los
verdaderos realistas “excavan en profundidad para extraer el tipo real, revelan al mismo tiempo
a la sociedad el calvario actual de la “totalidad” del hombre.” (p. 17). En el ambito de la
sociedad, la vida esta atravesada por las contradicciones del sistema econdmico imperante
(capitalismo) y las problematicas del trabajo enajenado y la lucha de clases, estas

problematicas no se evidencian de manera inmediata.

El “problema del realismo” esta relacionado con esas falsificaciones: entre aquellas obras
que resaltan de manera exacerbada el caracter de la vida privada como problema principal de
la realidad, y su opuesto, donde “surge una apariencia de que un contacto con la vida publica
no puede manifestarse mas que en abstracciones patéticas, cuya adecuada expresion no
puede ser mas que la retdrica o la satira (Lukacs, 1965a, p. 17). El naturalismo y algunas artes
vanguardistas muestran la alienacién y los problemas individuales como si fueran causados por
entes misticos o inamovibles, el problema con estas manifestaciones artisticas es que se

enfocan en una mera descripcién de la realidad (Quesada S., 1981).

Pero volviendo al tipo: se debe reconocer que hace parte de la totalidad, en él concurren,
atraviesan y suceden todos los momentos determinantes y esenciales de un periodo histoérico-
social especifico, manifiesta el espiritu de la época: “Captar el sentido inmanente a una época
es, de algun modo, acelerar su evolucién; comprender los antagonismos es resolverlos” (Arvon,
1968, p. 60). No obstante, como sefala Engels (2012), el creador realista no esta obligado a
dar solucion a los problemas que refleja (p. 141). En el tipo se evidencia no sélo lo aparente;
por ejemplo, si un personaje tipico es un maquinista, no sélo se evidencia su quehacer, sino
que también en su actuar se manifiestan todas las contradicciones propias del sistema
economico que lo hace y, asimismo, todas las problematicas psicolégicas, producto de este

mismo sistema. Es decir, el personaje tipico no se agota en la inmediatez de la imagen, no sélo
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hace evidente su ser inmediato, sino que se manifiestan en él todas las mediaciones de un

sistema complejo.
1.3 Exposicion general de la teoria del reflejo artistico de Lukacs

En Los problemas del realismo (1966¢c), lo primero que expone Lukacs para explicar la —
controvertida- categoria de reflejo artistico es que: se debe reconocer el fundamento, en el cual
todo conocimiento —justo- de la realidad (natural o social), acepta la objetividad del mundo
exterior, partiendo asi de un principio fundamental -del materialismo dialéctico- por el cual, se
determina que el mundo exterior tiene una objetividad, que es independiente de la conciencia
humana. Aclara Lukacs, a su vez, que la objetividad del arte esta caracterizada por la unidad

dialéctica entre el contenido y la forma.

La concepcion del mundo exterior es “un reflejo en la conciencia humana del mundo que
existe independientemente de ella. Este hecho fundamental de la relacion de la conciencia con
el ser se aplica asimismo, por supuesto, al reflejo artistico de la realidad.” (Lukacs, 1966¢, p.
11). A partir de esta primera explicacién, lo que se propone Lukacs es hallar lo especifico del
reflejo artistico dentro de la teoria general de reflejo. Esta especificidad, que Lukacs busca,
resalta dos momentos importantes de la construccién del pensamiento objetivo: por un lado, el
idealismo (burgués), donde se acepta que la conciencia produce la realidad, por ende, la
realidad depende de la construccion del pensamiento y, por otro lado, el materialismo, donde
la objetividad —justa- esta determinada por la relacion independiente de lo real y la conciencia.

Por esto mismo:

El reflejo (Widerspiegelung) permite considerar la relacion de los conceptos en un modo
distintivo (...) esto es: dos elementos asumen una relacion peculiar en la que uno de los
términos ‘lleva” a un plano diferente caracteres esenciales del otro, sin llegar nunca a
superponerse, y manifestandose la prioridad ontolégica del primer elemento respecto del
segundo. (Bonilla, 2015, p. 2)

Este reflejo no es otra cosa que la relacion —dinamica- de la sociedad con los procesos
mentales del humano, teniendo como referente que, la conciencia es un producto de las

relaciones materiales de la sociedad.

1.3.1 Excurso sobre la teoria general del reflejo y el método materialista del

conocimiento.

Este paréntesis se hace para poder definir de manera menos “zigzagueada” la particularidad
del reflejo artistico. Si se reconocen los fundamentos generales de la teoria del reflejo -que esta
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probablemente cargada de las teorias reflexologicas, pero con la diferencia que estas teorias
psicoldgicas no incluyen un estudio de lo social y de la sintesis del materialismo dialéctico, (ver
apéndice A; teoria del reflejo desde la psicologia genética)-, se podra entender la peculiaridad
del reflejo artistico y sus aportes a una concepcion cognoscitiva de la labor artistica. No es,
precisamente, el objetivo de este texto reformular nuevas preocupaciones en el campo de dicha
teoria o hacerle una revision exhaustiva. Si bien, la realidad (social, natural y espiritual) es un
complejo cambio de relaciones externas e internas, no significa que no se pueda formular una
teoria cognoscitiva que explique cémo es la relacion entre el sujeto cognoscente y el objeto del
conocimiento. Explicar en breves paginas la teoria del reflejo es limitar el complejo tratamiento

del materialismo sobre el conocimiento.

La envergadura y profundidad del tratamiento del problema del conocimiento no se agota, de
ninguna manera, en este esbozo, s6lo se exponen sus generalidades; esta problematica
representa anos de disputa tedrica. Por esto, se advierte al lector o lectora que, lo que aqui se
expone es el producto de una muy breve y esbozada sintesis de la teoria general del reflejo (y
sus bases materialistas). Se intentara, de la manera mas concisa, exponer los planteamientos
generales de dicha teoria. Esta exposicion estara limitada a las generalidades, comunmente
aceptadas, del materialismo como método de conocimiento y al reflejo como expresion tedrica.
Este trabajo no pretende esbozar las contradicciones del reflejo, pero, es importante resaltar la
capacidad humana para reflejar la realidad: “La conciencia es una funcion de vida (...) ella no
puede existir de otro modo que dotada de la capacidad de reflejar fielmente la realidad
objetiva.” (Kofler, 1973, p. 24); el reflejo jamas significara algo simple y estatico.

1.3.1.1 Materialismo en la teoria del reflejo: breves consideraciones.

Como lo expresa Lukacs (1966¢), el reflejo surge de la actividad humana con una naturaleza
objetiva e independiente de su voluntad, es decir, existe de manera objetiva; se debe agregar
que, en la actividad social, y debido a un complejo desarrollo de la relaciones de produccion,
dicho reflejo se mistifica y se carga de contenidos que suponen la mente y el mundo,
ontolégicamente, irreconciliables. Lenin (1975) expone de manera concreta, a partir de su
critica a los empiriocriticistas, las formulas generales del materialismo. Lenin reconoce que la
conciencia es producto (secundario y altamente desarrollado) de la materia (lo primario) que
estimula nuestros érganos sensitivos (1975 p.p. 35-82). Su explicacion —admirable- evidencia la
relacion de la filosofia de Berkley con el positivismo empiriocriticista. A partir de esta critica
comprende que, “nuestras sensaciones, nuestra conciencia son soélo la imagen del mundo

exterior, y de suyo se comprende que el reflejo no puede existir sin lo reflejado, mientras que lo
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reflejado existe independientemente de lo que lo refleja” (p. 74). El materialismo filosdfico,
segun Lenin, es aquella teoria que asegura que el complejo de sensaciones -propiedad de la
materia en movimiento y resultado de la materia sobre nuestros sentidos (p.p. 44-56)- es un
conjunto de imagenes y reflejos de los fendmenos y no a la inversa (es decir, el fendbmeno es
formado por la sensacion). En este sentido —siguiendo a Engels-, Lenin reconoce que las
sensaciones son representaciones, son un reflejo vivo de la realidad material. La férmula

leninista explica que se pasa de la cosa —el fendmeno- a la sensacion:

El materialismo, de completo acuerdo con las ciencias naturales, considera la materia como
lo primario y considera como secundario la conciencia, el pensamiento, la sensacion, ya que
en forma claramente expresada, la sensacion esta ligada tan solo a las formas superiores de
la materia (materia organica), y "en los cimientos del edificio mismo de la materia" sélo

puede suponerse la existencia de una facultad andloga a la sensacion. (Lenin, p. 41)

Deduce Lenin que: la materia estimula nuestros érganos sensoriales y se produce la
sensacion -de dicho movimiento externo en la conciencia- a manera de reflejo. “La existencia
de la materia no depende de la sensacion. La materia es lo primario. La sensacion, el
pensamiento, la conciencia es el producto supremo de la materia organizada de un modo
especial” (Lenin, p. 54). La postura de Lenin rebaza el pensamiento que supone a la sensacion
como lo Unico cognoscible y que ésta surge de manera fortuita, o por causas divinas; la
sensacion no es producto bruto del Yo, sino que se genera por el estimulo del mundo. Asi,

expone Lenin tres caracteristicas del materialismo:

1) Existen cosas independientemente de nuestra conciencia, independientemente de
nuestra sensacion (...) 2) No existe, ni puede existir absolutamente ninguna diferencia de
principio entre el fendmeno y la cosa en si. Existe simplemente diferencia entre lo que es
conocido y lo que aun no es conocido (...) 3) En la teoria del conocimiento, como en todos
los otros dominios de la ciencia, hay que razonar dialécticamente, o sea, no suponer jamas a
nuestro conocimiento acabado e invariable, sino analizar el proceso gracias al cual el
conocimiento nace de la ignorancia o gracias al cual el conocimiento incompleto e inexacto

llega a ser mas completo y mas exacto. (Lenin, 1975, pag. 119-120)

La cosa en si la entiende Lenin como aquello que esta fuera de nuestras representaciones y
sensaciones. Por ejemplo, para el idealismo subjetivo no se puede conocer la cosa en si -surge
un agnosticismo, no se conoce lo en si, sélo se ordena el mundo, es decir, se ponen limites al
entendimiento (Lukacs, 1965b, p.p. 15-45)-; desde la dialéctica materialista, por el contrario, se
afirma la existencia de los objetos independientes de nuestra conciencia; dicho de otro modo, el
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conocimiento de lo objetivo responde a esas 3 afirmaciones de Lenin, pues, que no se
conociera x elemento quimico, no significa que en realidad no existiera (Lenin, 1975, p. 119),
segun esto, no significa que al descubrir algo, se le haga existir, existia ya previo a su
descubrimiento, pero aun no habia sido abstraido en concepto alguno. Con esto, Lenin deja
entrever la problematica expuesta por Marx (2006) en la segunda tesis sobre Feuerbach, es
decir, que la verdad objetiva en el pensamiento humano, no es un mero problema tedérico, sino

que es un problema practico (Marx, p. 57). Asi se reconoce como valido que:

“El proceso dialéctico no es algo exclusivo del pensamiento, sino que también tiene lugar,
independientemente del pensamiento, en la materia, es decir, el movimiento de la materia
objetivamente es dialéctico. El materialista dialéctico no introduce nada en la materia de lo
que existe sélo en su pensamiento, sino que capta directamente, por medio de sus sentidos
y de su pensamiento, que también estan regidos por la dialéctica, el devenir material de la
realidad objetiva.” Reich, 1972, p. 37)

Segun lo resalta Marx (Como se cita en Lukacs, 1965b), la mistificacion de la realidad se
produce cuando el concepto —la abstraccion- es tomado como la sustancia y el fenédmeno como
modo de la sustancia (p. 96). Sefhala Marx que, es facil producir una representacion abstracta -
linglistica- partiendo de los objetos reales (el ejemplo de Marx es el del concepto de fruto,
extraido de la manzana, la pera, etc. (p.96), es decir, de los frutos reales), pero es dificil, pasar
de esa abstraccion conceptual del objeto a la produccién misma del objeto, o pasar de el fruto,
como abstraccion, a la produccién de frutos reales. Marx expresa su descontento con la
filosofia especulativa, que supone ese fruto -producto del pensamiento- irreductible a la

naturaleza, como si el decir fruto hiciera aparecer los frutos:

Es tan facil (...) producir partiendo de frutos reales la representacion abstracta de «el fruto»
como dificil producir frutos reales a partir de la representacion abstracta «el fruto». Es
incluso imposible pasar de una abstraccion a lo contrario de la abstraccion, si no supero la

abstraccién. (Como se cita en Lukacs, 1965b, p. 96).

“la existencia de lo que es reflejado, independientemente de lo que lo refleja (la
independencia del mundo exterior con respecto a la conciencia), es la premisa fundamental del
materialismo.” (Lenin, 1975, p. 148). Acepta Lenin, como verdad objetiva, la existencia de la
tierra previa a la del humano. El problema que intenta resolver Lenin es que hay una verdad
objetiva, independiente del humano, confundiendo el término, verdad objetiva, con realidad
objetiva. Lenin no percata que la verdad es una construccion humana (producto del reflejo), es
decir, la verdad como concepto y conceptualizada, articulada en un lenguaje, es algo exclusivo
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de los humanos, la realidad independiente del humano est4, la cuestion es que: es el humano
quien, a partir de la praxis, empieza a apropiarse de esa “materialidad” y con el uso del
lenguaje (producto de un complejo desarrollo evolutivo) empieza a abstraer esa realidad y a
formular leyes que explican esa realidad independiente (que como se ha afirmado, produce a la
conciencia). “Si la verdad es una forma organizadora de la experiencia humana, no puede ser
veridica la afirmacion de la existencia de la tierra fuera de toda experiencia humana.” (Lenin,
1975, p. 148). Es claro que el humano no genera la verdad de la nada, sino que ésta surge de
la actividad con el mundo objetivo y real, pero, si no es por la capacidad subjetiva, esa verdad
no podria ser desarrollada. La verdad no la pone el humano, pero si la desarrolla, sobre todo
en las construcciones sociales. Lo que cabe resaltar es que, la verdad que el humano va
desarrollando no surge de la nada, sino de su actividad con el mundo, por esto, se refleja en la
conciencia -de un modo dinamico- el mundo. De ningun modo se niega la verdad objetiva, lo
gue no se debe negar es la capacidad del humano de poder expresar esa objetividad. Es decir,
se debe aceptar que “las sensaciones son imagenes de los cuerpos, del mundo exterior.”
(Lenin p. 152).

Finalizando el esbozo, se debe reconocer la justa afirmacién de Marx (1989) que reconoce
la conciencia como un producto de la co-existencia social, y no como producto individual, “no
es la conciencia de los hombres la que determina su ser, sino, por el contrario, el ser social lo
que determina su conciencia (p. 8); teniendo en cuenta esto, se demuestra la fuerza que tiene
el desarrollo histérico-cultural (que desempefia un rasgo importante en la adquisicion vy

construccién de conciencia):

En la produccion social de su vida, los hombres entran en determinadas relaciones
necesarias e independientes de su voluntad, relaciones de produccion, que corresponden a
un determinado grado de desarrollo de sus fuerzas productivas materiales. Estas relaciones
de produccion en su conjunto constituyen la estructura econdmica de la sociedad, la base
real sobre la cual se erige la superestructura juridica y politica y a la que corresponden
determinadas formas de conciencia social. El modo de produccion de la vida material

condiciona el proceso de vida social, politico y espiritual en general. (Marx, 1989, pag. 7-8).

Como resalta Kofler (1973), la conciencia es, primariamente, una funcién de vida y no una
funcion logica (p.24). Agregando que, en el problema del conocimiento, al encontrar su génesis
se ubica también su esencia y si, como explica Lenin (1975), la conciencia proviene de la
materia, la esencia integral de la conciencia es la materia y la praxis su fundamento -existencial

y esencial-; asi, la capacidad concreta que tiene la conciencia para reflejar la realidad es
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producto de una praxis (nacida de un complejo desarrollo evolutivo) con la materia. Asimismo,
los procesos psiquicos estan atravesados por un movimiento dialéctico (doble negacion,
cambio de cuantitativo a cualitativo, identidad de los contrarios, por esto, el producto
inconsciente no es incomunicable con la conciencia, las represiones que se almacenan en el
inconsciente también son producto de las relaciones materiales del Yo con la sociedad). Reich
(1972) reconoce la labor del psicoanalisis como investigacion que permite estudiar “la vida
psiquica del hombre socializado” (p. 93). Desde la postura de Reich se intenta explicar cémo
los procesos materiales se transforman en el pensamiento humano: “la aplicacion de la
psicologia siempre tiene por objeto el conocimiento de los eslabones mas 0 menos numerosos
que existen entre el proceso econémico y la accidon que desarrolla el hombre dentro de él (p.
107)". Esto significa que entre mayor sea el comportamiento irracional del humano, debido a
estas condiciones econdmicas, la teoria del inconsciente del psicoandlisis sirve de apoyo para
las teorias sociolégicas. La explicacion de Reich ayuda a comprender como las relaciones de
produccién intervienen en la existencia -psiquica- de lo sujetos (que no son un mero
aglomerado de personas, sino un conjunto de individualidades atravesadas por las relaciones
econdmicas). Asi, se puede reconocer cOmo se generan represiones en el inconsciente, pues
“la represion es el resultado de una contradiccion que no se puede resolver conscientemente”
(p. 42); contradiccion que radica entre el instinto del yo y la sociedad que no acepta o castiga
tal instinto. No obstante, el reconocer la materia como el principio rector de la conciencia no
resuelve —por completo-las contradicciones de la conciencia, si asi lo hiciera el estudio se
estancaria. Es valido pensar que mirar la realidad tal cual es, genera fatiga y un esfuerzo moral.
(Lukacs, 1965a, p. 7).

1.3.1.2 Esbozo del método dialéctico del reflejo.

La filosofia (Kofler, 1973) debe hallar el proceso de desarrollo del todo; parte del todo como
resultado, pero siempre se debe tener en cuenta que la totalidad de un fenédmeno varia
constantemente. “Con ayuda de la dialéctica es posible reflejar la realidad de manera mas
ajustada y profunda” (Kofler, 1973, p. 71). Desde el método dialéctico se resaltan como
funciones del proceso —total- aquellos conceptos que desde la légica formal son vistos como
meros procesos singulares (contradiccion, identidad); de esta manera, desde una postura
dialéctica, se comprenden los fendmenos a partir de sus justas conexiones con fendmenos mas
amplios; se comprende el fendmeno no sélo en su inmediatez, sino en su mediacion (como
resalta Kofler (p. 40) la premisa de Hegel: todo fendmeno posee la inmediatez y la mediacién
en el proceso de su desarrollo).
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Segun ese proceder de la dialéctica, ésta se debe entender como el estudio cientifico “de las
conexiones universales, de la mutua condicionalidad de los fendmenos del mundo material y de
las leyes mas generales del desarrollo de la naturaleza, de la sociedad y del pensamiento
humano.” (Poltoratzki, 1969, p. 9). Es decir que como método cientifico estudia la naturaleza, la
sociedad y el sujeto en relaciéon a sus procesos vitales tanto internos como externos. El reflejo
adecuado del fendmeno significa, por esto mismo, la verdad objetiva, pues se comprenden las
determinaciones esenciales del fendmeno. Lenin (1975) reconoce que la representacion es
s6lo una abstraccién del fendmeno en sus determinaciones reales, es decir “la cosa en si
difiere de la cosa para nosotros, ya que ésta solo es una parte o un aspecto de la primera” (p.
142). El objeto y la representacion son diferentes, mas no incomunicables; aceptando que la
conciencia es producto de la materia y las representaciones son el reflejo -producto del
estimulo de la materia-, la representacion, aunque diversa al objeto representado, comunica al
humano con su mundo, del cual es él mismo una particula, es decir, el mundo reflejado en la
conciencia no es absoluto, sino aproximado. De igual manera, muchas aseveraciones no son
algo inmutable y -siempre- universales, son aproximadas (sobre la relatividad del conocimiento
ver las siguientes secciones del capitulo); entre mas certero el reflejo, mayor es la
aproximacion y disolucion del problema de lo aparente y lo esencial. La mente hace una
reproduccion incompleta de la realidad, las leyes que crea son incompletas para determinar lo
concreto del fendmeno, por eso mismo dice Lenin: “el fendmeno siempre sera mas rico que la

ley” (como se cita en Lukacs, 1966¢, p. 13).

Desde una postura dialéctica (Kofler, 1973; Lukacs, 1965a), retomando la primera afirmacion
de esta seccidn, los hechos se estudian en su relacion con el todo, es decir, con el desarrollo
necesario para su estado actual, no obstante, si el hecho, como categoria ideolégica, “refleja de
manera rigida y desfigurada, con una determinada necesidad, algun aspecto de lo real, se
vuelve entonces claro que él mismo tiene que significar algo por completo diverso dentro de
relaciones sociales diferentes.” (Kofler, p. 90). Es decir, si el hecho no expresa su relacion con
el proceso socio-histérico, no refleja el movimiento interno de su propio ser y se mantiene —en
la apariencia- como perpetuo. La idea dios, si no se expresa con su relacion real en las
sociedades, se mantiene como algo perenne; lo que explica esto es que los “hechos” no son
aplicables a todos los momentos histérico-sociales; los hechos artisticos, p. ej., conservan una
perdurabilidad muy compleja que radica en su capacidad intensiva de captar la totalidad.

Existen contradicciones internas y externas. Las internas de un fendmeno son las que

caracterizan su desarrollo esencial, p. ej., que el producto artistico se produzca a partir del
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reflejo de un objeto real, y las externas, el arte y su medio ambiente. El explotador y el
explotado, son contradicciones internas de la sociedad actual, la sociedad y la naturaleza son
contradicciones externas, es decir, las contradicciones internas de un fendmeno son las que
posee dentro de si para su desarrollo y las externas las que hacen parte, también, de su
desarrollo, pero como un fondo (Poltoratzki, 1969, p. 33). Las contradicciones internas del
fendmeno determinan su contenido esencial, sus limites intrinsecos, la externas pueden
acelerar o ralentizar el proceso de desarrollo, pero “no determinar el contenido mismo del
desarrollo” (Poltoratzki, p. 33), segun esto el capitalismo es una contradicciéon interna al
proceso de desarrollo del socialismo y por esto lo frena, mas no determina su desarrollo
interno. Las leyes de la dialéctica (ver apéndice A) prescriben cdmo sucede el desarrollo de los
fendbmenos en sus conexiones necesarias (internas y externas). La comprension de estas
leyes, determina el complejo proceso dialéctico de los fendmenos. En la ley de unidad,
identidad y lucha de contrarios reside la esencia de la dialéctica (Kofler, 1973, p. 77; Lukacs,
1966¢, p. 14). En esta ley se expresan las contradicciones en los procesos naturales, sociales y
del espiritu; el problema radica en que estas contradicciones no se perciben de manera
inmediata; para hacer emerger el desarrollo esencial, es fundamental la aplicacion de la ciencia

materialista.

Los caminos del conocimiento son reflejos del proceso objetivo de la evolucion. “La
dialéctica no es, empero, mas que la ciencia de las leyes generales del movimiento y la
evolucion de la naturaleza, la sociedad humana y el pensamiento.” (Engels, 2003, p. 131). El
pensamiento humano no puede reflejar una generalidad —real- si no expresa correctamente el
proceso de desarrollo interno y externo -del fenomeno estudiado- teniendo como base su
evolucion histérico-social (p. 108). Lo que hace la conciencia es reflejar las leyes del

movimiento de la naturaleza, la sociedad y el mismo pensamiento.

Engels (como se cita en Lukacs, 1965b) explica como, en el proceso dialéctico del
pensamiento, se pasa de un juicio singular a un juicio universal, de lo concreto a lo abstracto,
para retornar a lo concreto mediante la praxis. Para expresar las leyes del movimiento, p. €j., ¥
su proceso de abstraccion, se dice que: un juicio singular es el caso, individual, donde se
registra el movimiento a partir del frotamiento; para poder expresar el frotamiento como fuente
de calor tuvo que haber pasado milenios (esto es ya, en germen, un juicio positivo). El juicio
particular (exposicidn reflexiva tedrico-practica del pensamiento humano), surgié con menos
distancia temporal que el anterior, a este juicio pertenece el asegurar que: “una forma particular

del movimiento, la mecanica, ha mostrado la propiedad de transformar otra forma de
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movimiento particular, el calor, mediante el frotamiento” (como se cita en Lukacs, 1965b, p.
111). Pero el ultimo juico se produce mucho mas rapido una vez el juicio particular ha sido
expresado. Asi, el juicio universal expresa ya la ley de la conservacion de la energia de Mayer
y se traduce, desde Engels, como: “toda forma de movimiento ha resultado capaz y forzada de
y a transformarse en toda otra forma de movimiento” (p. 111). Este es le movimiento dialéctico
del pensamiento. Resalta Engels que el conocimiento real y completo surge del movimiento
antes pronunciado (a propésito, Lukacs expresa este mismo movimiento desde el analisis
artistico), del comprender en un momento singular, pasando por un estadio particular, para

desembocar en la universalizacién de dicho proceso singular.

El punto de partida del materialismo, como se ha expresado, nace de la realidad objetiva
independiente de la conciencia. EI camino dialéctico del pensamiento, expone Marx (como se
cita en Lukacs, 1965b), va desde los fendmenos —singulares- hasta la abstraccién, tomando a
éstas como punto para volver a la realidad concreta, teniendo asi el punto de partida en la
realidad objetiva y usando la abstraccion (reflejo de esa realidad) para comprender, de manera
mas aproximada, la realidad concreta, reconociendo siempre el caracter aproximativo del
pensamiento. El fijar un concepto puede hacer que se evidencien nuevas particularidades del
fendmeno concreto, esto genera, en el pensamiento, la necesidad de reformular la ley (que se
pretendié como universal y necesaria) y pasa a ser relativa y contingente, por esto, desde el
materialismo, lo universal no queda nunca como punto fijo substantivado (p.p. 112-115). El
reflejo, entonces, es producto de esa praxis viva, como lo expresa Engels, en el movimiento
dialéctico del pensamiento. El reflejo no es mecanico sino dinamico, pues se va reevaluando
conforme la practica evidencia inconsistencias en la abstraccion —universal- desarrollada.
Aceptar la dialéctica como método -real- del conocimiento, implica actitudes politicas y

existenciales, determinantes, en la creacion y practicas del humano.
1.3.2 Problemas de la objetividad del reflejo artistico

En Los problemas del realismo (1966c¢), Lukacs esta centrado en responder el problema de
la objetividad del reflejo artistico de la realidad, por esto, no se extiende en la explicacion del
conocimiento humano, pero, con el esbozo anterior quedan reflejadas sus concepciones
filosoficas sobre el conocimiento; da unos breves aspectos del materialismo dialéctico para
responder dicho problema, dividiendo el problema de la objetividad en dos: el mecanicismo vy el

idealismo.

Desde el materialismo mecanico las imagenes reflejan la cotidianidad de manera inmediata,

y se abstrae la realidad casi que fotograficamente, sin tener en cuenta el desarrollo mismo de lo
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reflejado (p. €j., el de las primeras grabaciones cinematograficas, que pretendian dar de la
manera mas aproximada lo sucedido, no obstante, no se hacia un desarrollo —narrativo- de lo
que se proyectaba). El materialismo mecanico propone que el arte capte de manera fotografica
lo real, sin importar sus mas esenciales constituyentes, recorta la realidad y la aisla de manera
unilateral, la imita a partir de la inmediatez y no se preocupa por el desarrollo de esa parte que
esta aislando, ni por sus componentes reales. Este problema del mecanicismo (Lukacs 1966c¢)
es refutable a partir de la explicacion del proceso dialéctico del conocimiento, determinando la
sucesion légica de dicho proceso, exponiendo que: primero se genera un reflejo de lo real en la
conciencia, después, el desarrollo del primer reflejo da pie para la abstraccién de la forma
general de ese reflejo inmediato, teniendo como ultima instancia la praxis de dicho reflejo: “de
la intuicion viva al pensamiento abstracto y de éste a la practica, tal es el camino dialéctico del
conocimiento de la verdad, del conocimiento de la realidad objetiva.” (p. 13). Las primeras
intuiciones, o mejor, los reflejos inmediatos, son el punto de partida del conocimiento, mas no
su punto final. Lukacs, haciendo uso de las palabras de Marx, dice que, la ciencia seria
superflua si el aspecto de las cosas y su esencia coincidieran de manera inmediata. (p. 12).

Los problemas de la objetividad del reflejo artistico son suscitados por la tradicion estética
de la burguesia; el problema con las teorias burguesas del reflejo es que caen o en el
materialismo mecanico o caen en el idealismo. Schiller (como se cita en Lukacs 1966¢c) por
ejemplo, al ser idealista, propone que el arte debe cimentarse sobre la verdad, el problema es
que opone la verdad a la realidad y pretende que lo verdadero sea una esencia independiente
de lo real material. Para Schiller, "la naturaleza misma no es mas que una idea del espiritu,
que jamas afecta los sentidos" (como se cita en Lukacs, 1966, p. 17). El problema de la
objetividad esta atravesado por dos modalidades: la primera: que se enfrasca en la inmediatez
de lo captado, sin explorar el desarrollo real de lo que plasma y la segunda: el rechazo por la
materia y una repulsa a la realidad inmediata y la preponderancia de la conciencia ante la

verdad y lo real, presuponiendo lo real como algo unico y exclusivo de la conciencia.

Lukacs expresa un problema mas con ambas tendencias que falsifican la realidad: ambas
teorias sustentan sus preocupaciones artisticas al impregnarlas de subjetivismo y respaldarlo

bajo éste:

La teoria de la reproduccién directa de la realidad va perdiendo cada vez mas su caracter
mecanico-materialista, su caracter de teoria del reflejo del mundo exterior. La inmediatez se

va haciendo cada vez mas subjetiva, se va concibiendo cada vez mas como una funcién

24



independiente y auténoma del sujeto (como impresion, estado de animo, etc., que se
desprende mentalmente de la realidad objetiva que los provoca). (Lukacs, 1966¢, p. 18)

La objetividad que busca construir las obras de arte nacidas del materialismo-mecanico (el
naturalismo, es también reconocido por su mecanicismo para capturar la realidad) no es mas
que una falsa objetividad (teniendo en cuenta que no desarrollan los procesos histéricos reales

de lo captado).

El naturalismo falsifica la realidad porque no tiene en cuenta el desarrollo de la fraccion que
extrae, presupone justas sus consideraciones al darle, a su subjetividad, las caracteristicas de
embelesadora y contempladora de la realidad con tristeza y desgana, no actuando sobre ella o
por mor de ella, sino como un anexo faciimente divisible y extraible de la realidad. Esto, en
ultima instancia, quiere decir que: todo arte considerado naturalista o materialista-mecanico es
objetivamente falso, pues, pretende que la fraccion de la realidad que capturan puede
prescindir de su desarrollo real, concreto y esencial; segun esa falsificacion, el aqui y ahora de
lo captado puede ser expresado verazmente sin detenerse a explicar su actualidad. “La
subjetividad del artista ya no es, como en los antiguos realistas, un medio para el reflejo lo mas
completo posible del movimiento de una totalidad, sino un aditamento afadido desde fuera
para la reproduccién mecanica de un fragmento arrancado al azar.” (Lukacs, 1966¢, p. 18). El
arte burgués se vuelve cada vez mas decadente al caer en estas situaciones de falsificacion.
Queda aun mas visible que: el subjetivismo pasa a controlar la creacién artistica y a permear
dicha creacién de tal manera que lo real es una construccion de los padecimientos y sentires
subjetivos; multiples obras filmicas, como las de David Lynch, la mayoria de la corriente Fluxus,
Maya Deren, entre otros.

El subjetivismo, que no deja que la objetividad se manifieste en el arte, esta caracterizado
por el constante alejamiento -del arte- de los grandes problemas de la sociedad; entonces, la
manifestacion esencial del “arte consiste, segin esto, en una transferencia de los
pensamientos, los sentimientos, etc., del individuo al mundo exterior considerado como
incognoscible.” (Lukacs, 1966¢, p. 19). El arte idealista posee como tendencia la abstraccion
respecto de la realidad, segun esto, expone Lukacs con claridad, el arte idealista se aleja de los
problemas de la época y se sumerge en problemas nacidos del subjetivismo, suponiendo la
subjetividad como nacida de si misma o de la nada y no referida a lo real. El subjetivismo,
como premisa de creacion, pasa a controlar la creacion artistica y a permear dicha creacion: lo
real queda reducido a un aditamento. Esto se hace evidente en un Chien andalou (Bufiuel,
1929) donde el suefo se apodera de la narrativa y los problemas del mundo se bifurcan y se
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expresan en las preocupaciones oniricas del director, quedando alejado el film de los
problemas de la sociedad y centrado en un mar psicolégico, enfocado en conflictos meramente
endoégenos del sujeto (Cabe aclarar que este filme como producto vanguardista intentd
resignificar la narrativa filmica, pero cayendo en una suerte de formalismo al subvertir la
imagen filmica. Es también licito aclarar el buen producto filmico que realizé Bufiuel, creando
una critica al sistema ideoldgico burgués, teniendo también como base, de muchos de sus
filmes, el uso de una narrativa con talante surrealista). Es necesario hacer hincapié en las
producciones que se centran en los aspectos oniricos, pues desarrollar una narrativa sobre los
conflictos sociales a partir de los suefios, segun Reich (1972), tiene un problema por pretender
que el método de investigacion psicoanalitico puede explicar eventos que deben ser explicados
desde el ambito socioeconémico; por ejemplo, no se puede explicar el caracter y origen de la
huelga a partir del psicoanalisis, sino, de las condiciones socioeconémicas (producto de una
investigacion ligada a dar tales resultados, es decir desde la ciencia social). “Por medio de la
psicologia podemos comprender el comportamiento del obrero en la huelga, pero no la huelga
misma. En la medida en que el comportamiento del obrero influye en el desenlace de la huelga,
"intervienen factores psiquicos".” (p. 106) Por eso, explicar una cultura desde sus suefios es
complicado, es mas acertado explicar el contenido de los suefos desde la investigacion de
dicha cultura. Por este camino se puede evidenciar que un Chien andalou intenta explicar las
condiciones devastadoras de la sociedad desde el suefio, pero olvida, en gran parte, las
caracteristicas reales de dicha sociedad, el suefio se manifiesta alli como la escapatoria frente
a las devastadoras formas de la vida social. Cuando se pierde la personalidad del personaje se
pierde también el mundo, pues la personalidad se hace por el mundo que le constituye su ser
social, no se puede pretender que la personalidad del personaje sea algo escondido, algo
imposible de acceder (Lukacs, 1984). No obstante, se puede expresar que un Chien andalou
puede ser entendido como un filme que quiere evidenciar que la realidad es un cumulo de
subjetividades cadticas superpuestas que no pueden ser entendidas debido a la irracionalidad

que promueve el imperante sistema burgués.

1.3.3 Diferencia entre como capta la realidad la ciencia y el arte o la totalidad extensiva
y totalidad intensiva

La teoria del reflejo artistico es un caracter especifico (Lukacs, 1966b, p. 34) de la teoria

general del reflejo de la realidad;' se hace evidente y necesario resaltar algunas

' Es recomendable leer la exposicién de Bonilla (2015), para comprender el desarrollo histérico de esta
teoria.
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especificidades de dicho reflejo y porqué no es igual que el de la ciencia, aunque persigan el
mismo objetivo, es decir, la captacion de la realidad de manera objetiva, justa y verdadera. “El
reflejo artistico de la realidad parte de los mismos contrastes que cualquier otro reflejo de la
realidad. Su caracter especifico reside en que busca para su disoluciéon un camino distinto del
cientifico.” (Lukacs, 1966¢c, p. 20). Cabe preguntar ; Como es cualquier reflejo de la realidad? Y

¢, Cual es el camino del reflejo cientifico y cual el camino del artistico?

Para resolver estas inquietudes lo primero que expone Lukacs es la meta del reflejo artistico.
Considera que todo reflejo artistico de -lo que él considera- un gran arte debe:

Proporcionar una imagen de la realidad, en la que la oposicidon de fendmeno y esencia, de
caso particular y ley, de inmediatez y concepto, etc., se resuelve de tal manera que en la
impresién inmediata de la obra de arte ambos coincidan en una unidad espontanea, que

ambos formen para el receptor una unidad inseparable. (Lukacs, 1966, p. 20)

Esto es posible, si y sdlo si, la obra de arte -dentro de la especialidad del reflejo artistico- crea
un “propio mundo”, aunque esto parezca un defecto de la obra, es el principio del reflejo fiel y
verdadero de la realidad, pues al crearse un mundo propio fiel y auténtico, los artistas plasman
‘las condiciones del ser a partir de las cuales se origina y desarrolla la conciencia de los
personajes que representan.” (p. 21). Por plasmar las condiciones del ser, una obra de arte es
auténtica y comprometida con la realidad. Ese mundo propio es necesario para que el
espectador capte el efecto conjunto de la obra de arte particular y no la capte por las
particularidades que ella contenga. “La unidad de la obra de arte es, pues, el reflejo del proceso
de la vida en su movimiento y en su concreta conexién animada. Por supuesto, este objetivo se

lo propone también la ciencia.” (p. 23).

“Los problemas que se plantean a la ciencia [y al arte] nacen directa o mediatamente de la
vida cotidiana, y ésta se enriquece constantemente con la aplicacién de los resultados vy los
métodos elaborados por la ciencia [y el arte]” (Lukacs, 1966b, p. 45). Esto quiere decir que,
cualitativamente el reflejo se divide en sus formas y contenido, pero emergen siempre de la
realidad objetiva, o mejor dicho, estan referidos a los mismos objetos, pero mediante formas
diversas. El arte y la ciencia surgen de problematicas de la vida cotidiana, pero, debido al
proceso de complejizacién de la sociedad, las distinciones cualitativas entre el reflejo cotidiano,
artistico y cientifico se van marcando cada vez mas. Se expresa, en el reflejo, la ley dialéctica
del cambio cuantitativo al cambio cualitativo: entre mas cantidad de categorias —producto de la
realidad objetiva- y desarrollos complejos tenga el reflejo, varia cualitativamente. El reflejo se
escinde, no porque cada quien tenga su realidad auténoma, sino porque la sociedad va
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complejizando sus relaciones, sus vinculos, su lenguaje y su captacion de la vida, en sintesis,
el problema del reflejo cotidiano es un problema del lenguaje (p. 75) y de su concatenacion a su

referente real.

Tanto la ciencia, como el arte, surgen de problematicas de la vida cotidiana. El trabajo (y el
trabajo artistico también) es cada vez mas nutrido por los avances cientificos. Algunas
expresiones de la cotidianidad no permiten un saber positivo, pero su influencia se ve reflejada
en las investigaciones cientificas y manifestaciones artisticas (una expresion del lenguaje
cotidiano como “horror vacui” (p. 57-63) se pasa al lenguaje cientifico, pero no genera una
construccion positiva del desarrollo del pensamiento). Se debe agregar que el pensamiento
cotidiano tiene dos limitaciones: confusién y rigidez (p. 62). La rigidez y la confusion, desde la
ciencia y desde el arte, se intentan superar partiendo desde la realidad misma y recuperando la
esencia misma de la apariencia (para poder comprender el desarrollo concreto de la realidad)
pero por caminos distintos. “Para la superacion de la vida cotidiana hacen falta fuerzas
intelectuales, modos de comportamiento del pensamiento, los cuales rebasan cualitativamente
el horizonte del pensamiento cotidiano.” (Lukacs, 1966b, p. 75). Esto no significa que en la
diferencia del reflejo surja una incomunicabilidad entre los diversos reflejos; comprendiendo
que el reflejo artistico y cientifico nacen de las problematicas de la cotidianidad, la “diferencia
relativa” (p. 46) entre los reflejos, es producto de la evolucién del pensamiento, la aparente
incomunicabilidad de los reflejos es producto de su forma de tratar el objeto. El reflejo cientifico,
como el artistico, surge y desemboca en el cotidiano, es decir, el reflejo cotidiano es primario y
los otros dos son secundarios, pero cualitativamente mas desarrollados y estan en funcion de

superar la rigidez y la confusién del primero.

De este modo, Lukacs (1966¢) sefala dos diferencias fundamentales entre el reflejo en la
ciencia y el arte: el arte estd orientado a captar la totalidad intensiva, entendida como la
totalidad de los procesos de pensamiento del individuo, es decir, de la totalidad de sus ideas —
reflejos- del mundo, asi, se comprende que el artista es ante todo un humano particular
(condicionado a la sociedad). El artista refleja una totalidad intensiva, que expresa la suma de

los procesos de falsificacion o veracidad de lo real, que a su vez, significa:

Coherencia completa y unitaria de aquellas determinaciones que revisten importancia
decisiva —objetivamente- para la porcion de vida que se plasma, que determinan su
existencia y su movimiento, su cualidad especifica y su posicidon en el conjunto del proceso
de la vida. (Lukacs, 1966¢c, p 23)
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La totalidad intensiva, permite plasmar los hechos que hacen posible la existencia de la porcién
de vida -esfos sujetos o situaciones particulares- y expresa sus condiciones reales. Se
evidencian “la concentracién de sentidos en una obra que confluyen hacia una totalidad cerrada
y auténoma” (Bonilla , 2015, p. 4). Esto quiere decir que la vida psicoldgica (sus acciones y
contradicciones) no adquiere sentido si no se une —organicamente- con su momento socio-
histérico (Lukacs, 1965a, p. 15) (p. €j., Salé (Pasolini, 1975) explica por qué llegan los jévenes
a ser sometidos a tales vejamenes; Canaguaro (Kuzmanich, 1981) expresa la travesia de su
protagonista). Por esto es que el arte -comprometido con la realidad- cuando captura una
porcion de la realidad, o si quiere todas las grandes problematicas de la realidad (labor
bastante compleja), debera construir de manera clara el proceso de desarrollo del fenébmeno
que busca resaltar, “tratara de incluir en su exposiciéon, dandoles forma, [a] todas las
determinaciones esenciales que constituyen en la realidad objetiva el fundamento de semejante

caso o complejo de casos” (Lukacs, 1966¢, p. 24).

Por otro lado, “la ciencia intenta captar toda la realidad en su verdad objetiva” (Lukacs,
1965b, p. 282). La particularidad de la obra estética esta encaminada a captar un trozo de la
realidad, un trozo de la totalidad intensiva; el arte no tiene la pretensién que si tienen las
ciencias- de captar la totalidad extensiva —esto es, la totalidad de los procesos de desarrollo,
extrinsecos e intrinsecos, propios de los fendmenos-. La totalidad extensiva, por ende, hace
referencia a todo lo extenso e independiente del humano. En la ciencia lo que se busca es
capturar la totalidad de los fendmenos extensos (totalidad extensiva), de tal manera que los
conceptos creados (para poder representar las diversas formas del fenémeno capturado) sean
validos para todos los fendmenos. Desde las ciencias se construyen y proponen abstracciones
de los fendmenos, captando asi una forma determinada de ese fendbmeno; mientras que el arte,
a partir de su forma particular, busca capturar el movimiento de un fendmeno, de tal suerte que
este movimiento manifieste un fenédmeno que el artista capta y logra recrear de manera justa.
Aunqgue en la ciencia se remitan a objetos particulares, ésta siempre debe capturar las formas
mas generales del fenomeno estudiado, mientras el arte siempre parte desde su particularidad,
desde su ser individual como forma artistica —especifica- y capta una fraccién de la totalidad de
los procesos sociales y la expresa de manera objetiva. Cuando una obra de arte muestra un
fendmeno (socio-histérico) como el de la lucha de clases, éste se manifiesta -de manera justa-
al no haber una ruptura entre el concepto mismo y el fendmeno particular que muestre.
Canaguaro (Kuzmanich, 1981), refleja las tensiones politicas que existen entre los partidos de
izquierda y derecha, problema que atraviesa los paises ordenados democraticamente; la

tipicidad en Canaguaro se evidencia porque existe una relacion de dominacién, entre unos
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aparatos estatales opresores y un pueblo, no amparado por las clases dominantes, que es
explotado.

La nocion que Lukacs tiene de totalidad en el arte (Posada, 1969), no es, precisamente, una
totalidad empirica, es decir, su nocion de totalidad no esta sélo en el plano de lo empirico:

Lukacs habla de una ‘“intencién hacia la totalidad”, de una “exigencia de totalidad” que
permite un retrato realista del mundo tanto en el caso de reflejo del momento normal
caracteristico con plena riqueza y expresividad como cuando el problema escogido, por su
indole misma —que, por eso, no puede ser cualquiera-, haga resaltar la totalidad. (Posada, p.
152)

La totalidad expresada es un “aun-no” (Posada); es reconocer que en la porcion captada hay
toda una complejidad fenoménica empirica y real que el arte no puede pretender captar, pues
eso es trabajo de la ciencia; lo que hace el arte es tomar una fraccion de ese complejo total y
representar el fendmeno de una manera nueva y dirigida al humano, de una manera
transformada. El fenédmeno no se evidencia en si mismo, sino para nosotros: Cuando se ve el

cuarto creciente, se sabe que no ha desaparecido el resto de la luna (Posada, p. 152).

La tendencia basica del reflejo cientifico radica en abstraer la esencia del fenémeno. La
ciencia estudia las legalidades internas del fendmeno para poder comprender su desarrollo
intrinseco. En el arte la esencia y la forma aparencial no puede ser escindidos -como si se hace
en las ciencias, sin embargo, esencia y fenomeno son sélo separables intelectualmente,
realmente no es posible (Lukacs, 1965b, p.p. 233-235). En el arte la esencia y el fenédmeno
estan claramente ligados (como en la realidad, pero en el arte son evidentes, en la realidad no).
Lo especifico del reflejo artistico esta en la interrelaciéon entre esencia y apariencia (p. 213-
231). Es decir, la obra de arte no pierde el caracter aparencial de los fendmenos; piénsese en
un filme que relate alguna contradicciéon no evidente del sistema, por ejemplo, las implicaciones
de la creacion artistica en el medio capitalista, y el destino del que hace arte para un capitalista.
Se presenta el fenémeno, pero también la esencia del fendmeno, al desenmascarar las
particularidades del porqué del artista al adoptar actitudes conservadoras y del agrado de la
masa acritica para poder vender (para evidenciar este ejemplo se recomienda ver Satansbraten

(Fassbinder 1976), pero con ciertas reservas).
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1.3.3.1 Diferencia entre lo relativo y absoluto (lo que se mantiene y lo que no) en el
arte y la ciencia.

Las leyes cientificas funcionan como sistema coherente y no funcionan unas leyes sin las
otras. La obra de arte subsiste por si sola; la evolucion y desarrollo social no eliminan las
condiciones de la obra como unidad. El objetivo de la obra de arte es el de representar la vida
y, a partir de un reflejo —animado-, la riqueza inagotable de la realidad. La ciencia crea leyes
que son objetivas, en tanto que reflejan la realidad de manera equitativa, asi, las leyes
construidas son absolutas al captar el dinamismo del fendmeno del que son ley; no obstante,
como la realidad es mas rica y diversa que las leyes, estas leyes que se manifiestan como
absolutas en una época, pasan a ser relativas y aproximadas en otra, pues, la materia y el
entendimiento humano estan en constante transformaciéon. El proceso de la ciencia se
manifiesta como algo inacabado -lo mismo para el arte- pues su peculiaridad unas veces se
establece como algo absoluto en una época, pero en otra ya es algo relativo. La unidad de la
ciencia es ese movimiento entre crear leyes absolutas constantemente, aunque permanezca en
ese movimiento de lo absoluto y lo relativo. Con el arte sucede lo mismo, pero en su unidad
como obra de arte, sin embargo, el movimiento histérico no hace que pierda su valor artistico —
aunque no en todos los casos-. Es licito reconocer que, el movimiento del conocimiento es
estar ampliandose y resolver las dificultades de esas leyes que se manifiestan como absolutas
en una época; entonces, dichas leyes van perdiendo su relacion justa, y pasan a ser una
aproximacion de lo objetivo; la ciencia siempre estd en movimiento entre lo absoluto y lo
relativo, asi, algunas leyes propuestas por la ciencia hace unos siglos ya han perdido validez
debido a que el pensamiento se ha ampliado; aun asi, y a pesar de que el arte esté bajo ese
movimiento de lo relativo y lo absoluto, muchas de sus obras no han perdido su valor artistico
aunque las leyes -y la sociedad- con las que hayan sido creadas ya no tenga un valor absoluto
para esta época (piénsese en multiples manifestaciones artisticas que aun cautivan a pesar

que su periodo histérico no perdure, caso contrario de la teoria ptolemaica)
1.3.3.2 Reflejo antropomorfizado (arte) y desantropomorfizado (ciencia).

La técnica del arte y la ciencia difiere en sus modos de captar la realidad (Lukacs, 1965b, p.
197). La técnica cientifica desantropomorfiza, pues encuentra legalidades en la naturaleza,
independientes de la actividad humana. El reflejo cientifico es desantropomorfizador, pues crea
un distanciamiento entre el humano y la realidad, al abstraer en leyes y conceptos lo real; el
reflejo artistico es antropomorfizante pues ‘“vincula la imaginacion humana y la realidad
concreta” (Arvon, 1968, p. 124). En sintesis, la técnica artistica crea un contenido humano:
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Si el arte como forma de conocimiento responde a una necesidad, y no es una mera
duplicacién -mediante imagenes, parabolas o simbolos- de lo que la ciencia o la filosofia dan
ya -mediante conceptos-, soélo se justifica si tiene un objeto propio y especifico, como sefiala
Burov, que condiciona, a su vez, la forma especifica del reflejo artistico. Este objeto
especifico, es el hombre, la vida humana. (Sanchez, 1967, p. 34).

La especificidad del arte, su objeto, es el humano (en su relaciones psicoldgicas, naturales y
sociales) la ciencia social hace eso mismo, pero en otro aspecto, que en cierta manera
desantropomorfiza lo expuesto, es decir de manera abstracta. El arte muestra entes
particulares, hasta el arte conceptual muestra un “este” particular. El reflejo especifico del arte
esta mediado por su capacidad de reflejar “la realidad en imagenes; la ciencia y la filosofia, en
conceptos” (Sanchez, p. 33). Por eso mismo, el humano es “el objeto especifico del arte
aunque no siempre sea el objeto de la representacion artistica.” (p. 34-35). Los objetos siempre
aparecen humanizados, es decir, en su relacion con el humano, no como son en si mismos,
sino como son para nosotros. La labor del arte estriba en poner los contenidos en relacion con
el humano. La esencia captada por el arte es una esencia humanizada, no objetivada, como en
el sentido de la ciencia. La esencia es para el humano, la esencia que busca la ciencia también
es para el humano; la esencia hallada —por la ciencia- estd en las relaciones intemas del
fenémeno, la esencia del arte esta en las relaciones humanas. El arte se centra en la relacion
del objeto con el humano, en el objeto humanizado, la ciencia lo deshumaniza. “El arte se
manifiesta como “una de las formas por las cuales el mundo, la realidad se descubre al
hombre” (Sanchez, 1967, p. 40).

Por ultimo se debe comprender que el reflejo artistico no es un “transformacion mecanica de
una categoria gnoseoldgica en estética.” (Sanchez, 1967, p. 32). Como quedd expuesto mas
atras, la diferencia —cualitativa- de los reflejos se da por el proceso de desarrollo y complejidad
de la sociedad. La diferencia de la verdad artistica y de la verdad cientifica radica en su
proximidad a la realidad objetiva; mientras la primera verdad expresa una fracciéon humanizada,
la segunda expresa una totalidad —abstracta- independiente del humano (p. 32). Cabe resaltar
algunas preguntas -aun sin resolver por completo- transformando un poco las formulaciones de
Sanchez (1967): ;Con qué concuerda ese objeto humanizado? ;Con el objeto real
independiente del humano? O ¢con el ser que lo humaniza? Hay que “andar con cautela al
hablar del arte como forma o medio de conocimiento mientras no respondamos a cuestiones

como éstas: qué es lo que conocemos, en definitiva, en el arte, y como se da ese
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conocimiento” (p. 33). Interrogantes que a partir del estudio de lo tipico pueden responderse en
parte, pero no completamente.

1.4 Consideraciones finales sobre el concepto general del realismo

El realismo no deja de lado las construcciones nacidas de la fantasia; el realismo no es un
naturalismo que simplemente abstrae la realidad y la falsifica, en tanto que la agota en la
inmediatez. El realismo surge también de la concatenacién de los procesos cognitivos con los
procesos del desarrollo del mundo, de la comprension de un mundo independiente de la
conciencia; aunque el artista refleje los procesos objetivos —esenciales- que lo constituyen
como individuo, es decir como particula social (en ultimas un reflejo de las dinamicas sociales y
de él como ente particular) no se desgasta su quehacer subjetivo, no es un simple reflejo
mecanico de la realidad, sino dinamico. El artista “descubre la esencia que existe
independientemente de él, pero sin ser accesible para todos, incluso oculto por mucho tiempo
para los grandes artistas, con ello no acaba ni mucho menos la actividad del sujeto artistico, y
no disminuye lo mas minimo” (Lukacs, 1966d, p. 222).

El arte realista se desliga del autor una vez es plasmada la idea de éste en su lugar
particular; la obra es auténoma y sufrira las correcciones criticas cuando su dialéctica interna
no pueda superar sus contradicciones. “No es un verdadero realista (...) aquel que dirige y
regula el curso de la evolucion de sus propios personajes.” (Lukacs, 1965a, p. 19). En todo arte
el contenido y la forma estan conectados, si el contenido social cambia, hace que las formas de
enmarcar ese contenido también cambien, la forma esta siempre supeditada al contenido. Si
bien, el realismo también estuvo constrefiido por imposiciones de partido (las restricciones de
Zhdanov en al union soviética (Sanchez, 1967), generaron una postura rigida del realismo, no
se comprendio la dialéctica de lo viejo y lo nuevo, y se estancé la evolucion formal del arte). De
todos modos, “el arte que sirve (...) a la verdad, como un medio especifico de conocimiento
tanto por su forma como por su objeto, es justamente el realismo. (1967, p. 36). Se comprende,
entonces, la concepcioén del reflejo en el arte realista, se acepta que la realidad construida por
la obra de arte, o mejor el reflejo que expresa, surge de una realidad objetiva y dicho reflejo
“nos entrega verdades sobre la realidad del hombre concreto que vive en una sociedad dada,
en unas relaciones humanas condicionadas historicas y socialmente y que, en el marco de

ellas trabaja, lucha, sufre, goza o suena” (p. 36).

Aunque en el devenir del realismo artistico se han impuesto axiomas que limitan la captacion

de lo real:
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En modo alguno podia invalidar la legitimidad de un realismo abierto, profundo vy rico, es
decir, de un realismo tan amplio y diverso como la realidad misma, un realismo, a su vez,
que, lejos de encontrar en el marxismo-leninismo, un freno para captar lo real, viese en él la
perspectiva ideolégica mas adecuada para captar la riqueza y el movimiento de lo real.
(Sanchez, p. 24)

El artista no se mantiene frente a la realidad de manera pasiva, la transforma a partir de su
originalidad (no es, pues, pedanteria, ni producto de la providencia su originalidad); ésta surge
del manejo de técnicas especificas de la humanidad, producto del desenvolvimiento de sus
capacidades espirituales, de su praxis activa con el mundo. Asi, el arte es una nueva realidad,
porque es materia transformada producto del trabajo humano, no es una realidad en si misma,
Nno es un mero para si, sino es un para otro, es decir, es para el humano. El producto artistico
no solo lo debe comprender el creador, debe explicarse por si mismo, pero teniendo en cuenta
las convenciones y relaciones sociales, p. ej., quien hizo la silla tuvo que explicar mediante
ejemplo su uso, quien hizo una obra artistica ;debe explicar también como funciona ésta? O
¢ ésta hablara por si misma? La invencion artistica no es similar a la de la silla, porque la de la
silla transforma la materia, el arte parte de lo real y transforma la realidad reflejando los
procesos ya existentes, como dice Engels (2012), no da la solucién al problema sino que refleja

Su esencia.

En el arte realista se genera el movimiento dialéctico, de lo concreto a lo universal, y
mediante la praxis, otra vez a lo concreto: “este nuevo individual, o concreto artistico, es
justamente el fruto de un proceso de creacién, no de [simple] imitacién” (Sanchez Vazquez,
1967, p. 35). El gran arte refleja la realidad de manera viva, no obstante, Lukacs hace una mala
deduccion al suponer al realismo como el unico modelo para el gran arte, es evidente que no
rechaza otras formas de arte, pero como se ha expresado, otras formas artisticas tienen -en su
capacidad de reflejo- una mistificacion mecanica y subjetivista que estrecha la realidad, la
deforma. Aunque “la estética de Lukacs es cerrada y normativa” (p. 41), pues no se puede
canonizar el realismo en unos nombres (Posada, 1969, p. 33), se debe reconocer su esfuerzo
por prefigurar una normatividad estética, que dio pie a nutridos debates que aun tienen vigencia
en la vida (AA.-VV, 1986; Arvon, 1968; Della Volpe, 1967; Jameson, 1980; Posada, 1969; entre
muchos, pero, los que aqui se ponen, sintetizan muchas de las peculiaridades de las disputas
tedricas del realismo en Lukacs). Reconocer, desde el materialismo dialéctico, que el arte
comprometido con su realidad puede “estructurar las formas y figuras reales para ponerlas en
relacion [con la humanidad]” (Sanchez, p. 46) y que “la verdadera creacion se opone tanto a la
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expresion informe directa e inmediata, como a la imitacién o copia” (p.47), da pie para conocer
que tanto el arte realista como no realista tiene sus peligros: el primero, si es estrecho caera en
el dogmatismo y en la mistificacion de la realidad, el segundo, si se centra sélo en el sujeto,
puede llegar a desdefiar del mundo y caer en un solipsismo, 0 mejor en una negacion de la

existencia, es decir una negacion de si mismo.
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2. Cine realista: aproximacion a su lenguaje y su estética
2.1 Consideraciones previas

Lo primero que se tendra que sefialar sobre esta exposicion es que: este texto no partira de
la esencia del cine, sino que partira del como capta la realidad el cine, claro esta que el como
capta la realidad es un caracter esencial, pero no es toda la esencia del cine. Resulta prudente
expresar que, en las teorias realistas del cine —no filosoficas- lo que mas se desarrolla es el
alcance de la técnica usada y muchos, como Bazin (2008), ven en el neorrealismo la
culminacion -mas elevada- del realismo cinematografico; aun resultan paradigmaticas muchas
peliculas de aquel movimiento cinematografico. Este breve capitulo, s6lo busca introducir al

lector o lectora en un pequefio escorzo sobre el cine realista.

También, y retomando un poco la postura anterior, cabe resaltar que la realidad, segun la
definicion del realismo, posee tres niveles conformados por una realidad “exterior, existente al
margen del hombre; realidad nueva o humanizada que el hombre hace emerger, trascendiendo
o0 humanizando la anterior, y realidad humana que se transparenta en esta realidad creada y en
la cual se da cierto conocimiento del hombre.” (Sanchez Vazquez, 1967, p. 36). En este
sentido, y como en seguida lo sefiala Sanchez (p. 46), el trabajo artistico se presenta como
forma positiva del trabajo —enajenado- pues en éste se evidencia la creacion espiritual en
grados sensoriales mas elevados. “Aunque el objeto artistico puede cumplir -y ha cumplido a lo
largo de la historia del arte las funciones mas diversas: ideoldgica, educativa, social, expresiva,
cognoscitiva, decorativa, etc., sélo puede cumplir estas funciones como objeto creado por el
[humano]” (p. 46). Asimismo, el arte no es reducible a mera ideologia 0 a mero conocimiento,

es también creacion.

Lukacs situa la concepcion del realismo mas desde el consumo individual; se puede ver
entre lineas que la lectura de una obra literaria no se da de manera masiva, sino en la
individualidad. El cine -aunque se consume de manera individual- se proyecta —por lo general-
en un lugar de mayores dimensiones; el leer un libro, implica mas una situacion de ocio
individual, el cine estd mas asociado al ocio grupal. Esta pequeia distincion evidencia el
caracter masivo del cine. No es un secreto que la lectura se ha visto debilitada por la
globalizacion de las mass media; aunque en esos medios se lea constantemente, las lecturas
que alli se evidencian son —en su mayoria- sobre superficialidades y abstraen, como ninguna
otra maquina lo ha logrado, al humano de sus vinculos reales. Claro esta que no es moralizar
los medios masivos, ni los avances tecnoldgicos —el cine no seria posible sin estos-, pero si se

debe hacer una critica, para evitar ese fetiche mercantil que se ha ido aumentando. De todos
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modos, la técnica del cine es un producto del capitalismo, su evolucion ha estado de la mano
de las producciones capitalistas, su paradoja esta en mostrar la realidad, crear tipos y ser él
mismo un producto —muchas veces problematico- del capitalismo. No obstante, el desarrollo del
filme en la URSS demuestra que la evolucion técnica no necesita de un sistema capitalista;

sobre las bases de un sistema socialista también se puede construir cine.
2.2 Aproximacion al lenguaje cinematografico del realismo

El estudio del cine es inconmensurable al igual que el de la realidad, se pueden fijar
estandares y algunos datos, pero no se podra agotar en esa informacion. Si bien “cada nuevo
progreso de la civilizaciéon es al mismo tiempo un nuevo progreso de la desigualdad.” (Engels,
2003, p. 129), el cine —como parte de ese progreso- puede reflejar esa desigualdad de la
manera mas desgarrada y promover actitudes criticas en la vida personal; surge una ruptura de
la cotidianidad en el espectador. A continuacién se esbozard una vision del cine como un
lenguaje; se hace uso del cine de poesia (Pasolini, 2005) aclarando que no se pretende hacer
un analisis dialéctico entre el cine de prosa y el de poesia, como sucedi6 en la URSS (AA.-VV,
1986), pues esto seria arrojarse a profundidades técnicas que no competen al actual objetivo
del texto. Es licito advertir que el problema del psicoanalisis y los —profundos- estudios
semidticos del cine (que han tenido variados tratamientos), por efectos practicos, no es
pertinente expresarlos. Exponer las afirmaciones de Bazin, también es pertinente, pues su
pensamiento frente al cine aun permanece como paradigma, pese a las criticas que se le han
hecho.

Como el cine contiene su propio lenguaje, es decir un lenguaje cinematografico, “hay que
aprender a leer una pelicula, a descifrar el sentido de las imagenes como se descifra el de las
palabras y el de los conceptos, a comprender las sutilezas del lenguaje cinematografico”
(Martin, 2002, p. 33). Las sutilezas del montaje no se perciben, pues el efecto mismo genera
una correlacién entre las imagenes; los planos, la angulacién de la camara, dotan de sentido
psicoldgico y practico a las peliculas (como el plano americano que surgié para poder mostrar
los revolveres de los vaqueros). “Muchos espectadores, tragones opticos y pasivos, nunca
llegan a digerir el sentido de las imagenes” (p. 34).

2.2.1 Términos basicos del lenguaje filmico

Tanto Bazin (2008), como Pasolini (2005), reconocen que el cine siempre estara remitido al
mundo, pues tiene una realidad espacial, y también temporal (Bazin), ademas funciona como

lenguaje para expresar circunstancias que no se pueden abstraer de manera certera en el
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alfabeto convencional (Pasolini). Se debe agregar, como se ha estado afirmando, que esta
realidad es independiente del humano, pero la realidad que refleja el film no, pues es una
realidad humanizada. Bazin, como Lukacs, acepta en el realismo una relacion con el

humanismo, es decir, un arte del humano y para el humano.

Segun Pasolini (2005) la actividad del cineasta es doble, en comparacién con la del escritor
(que es solo una, pues es solo estética). El escritor lo que hace es usar el lenguaje ya
establecido, ya creado, pero no acabado, y usar el diccionario de los lin-signos (signos
linglisticos) (p. 235). En efecto, puede hacer uso particular de las palabras asi:

La “operacién expresiva, o invencién del escritor, es por lo tanto un agregado de historicidad,
es decir de realidad, a la lengua: el escritor, por lo tanto, trabaja con la lengua tanto como
sistema linglistico instrumental como en cuanto tradicion cultural. Su acto, descrito

toponimicamente, es uno: reelaboracion del significado del signo (p. 236)

El autor cinematografico, por otro lado, crea sus obras de imagenes, la produccién
cinematografica no tiene un diccionario de las imagenes (p. 236), por eso el trabajo del cine
requiere primero una labor “linglistica [darle valor significativo a la imagen representada] y
después estética [dandole su cualidad expresiva individual]” (p. 237). Cuando en un texto se
usa una palabra, esta es una abstraccidon del fendmeno real, mientras que en la pelicula la
imagen muestra un objeto concreto, un humano, una casa, un arbol, etc., concreto (recordando
que dicha imagen también es abstraccion, he ahi el movimiento dialéctico: concrecion-
abstraccion-concrecion). El vocabulario que toma el director de cine (es decir, el conjunto de
imagenes como un conjunto linguistico instrumental) es su primera labor, no posee una
objetividad como la del vocabulario de las palabras; no obstante, es necesario reconocer que
las imagenes tomadas estan determinadas por la ideologia, es decir, el conjunto de
pensamientos del director y la representacion de la realidad del director, asi, las imagenes,
estan atravesadas por la subjetividad del director, no es una construccion auténoma, ni casual
(Pasolini, p. 241).

2.2.1.1 La imagen filmica y su alcance objetivo.

Marcel Martin (2002) reconoce a la imagen como el elemento basico del lenguaje
cinematografico y la materia prima del filme (p. 26), asimismo, acepta la complejidad de la
realidad de la imagen, y encuentra que el meollo de la imagen esta en que, esencialmente, ésta

posee una gran ambivalencia:
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Es el producto de la actividad automatica de un aparato técnico capaz de reproducir con
exactitud y objetividad la realidad que se le presenta, pero al mismo tiempo esta actividad
esta dirigida en el sentido preciso querido por el realizador. La imagen asi obtenida es un
dato cuya existencia se situa a la vez en varios niveles de la realidad (p. 26)

Dichos niveles son: la realidad material con valor figurativo (p. 26), realidad estética con valor
afectivo (p. 29) y Una realidad intelectual con valor significante (p. 32).

La realidad material con valor figurativo da cuenta del valor totalizador de la imagen. “La
imagen cinematografica restituye exacta y totalmente lo que se le presenta a la camara, y la
grabacion que ésta realiza de la realidad es, por definiciéon, una percepcion objetiva” (p.26); no
interesa que la pelicula tenga efectos especiales, de todos modos, lo refigurado se muestra tal
cual es. De este modo, la imagen filmica trae a un nuevo campo lo real, es decir hace una
apariencia de realidad, pero se debe recordar que, aunque el film sea en si mismo una
realidad, no es independiente del entramado fenoménico socio-natural, pero esta refiguracion

de la realidad dice algo y expresa una idea.

Lo especifico de la imagen (Martin, p.27-30) es el movimiento; pero el sonido, el color, dotan
la imagen filmica de mayor objetividad, todas esos recursos especificos pueden ser manejados
al antojo del editor. La voz de un actor se puede poner en la de un actriz (El topo (Jodorowsky,
1970); el color puede estar combinado con el blanco y negro o el sepia (Sin city Miller;
Rodriguez, 2005) o puede ser sumamente “hiperreal” como el de muchas peliculas
hollywoodenses de los afios 50. Aun asi, caracteristicas como las del relieve (por ejemplo el
que hace el cine 3D) o el olor, no son necesarias. La imagen, en verdad, evoca toda una serie
de afecciones en los que la ven. Hay muchas anécdotas sobre el temor o la ira que produjeron
las primeras proyecciones cinematograficas: El miedo que sintieron los espectadoras con las
proyecciones de los Lumiére; el incendio del teatro Gorki porque creyeron que Nijni-Novgorod
era un practicante de brujeria; la huida de los espectadores de un teatro por la proyeccion de
un volcan en erupcion; claro estd, estas son anécdotas de antes del 1900 (Martin, 2002, p. 27);

aunque en la actualidad la imagen 3D provoca movimientos en el espectador.

Se deben sefalar dos caracteristicas esenciales, por lo tanto fundamentales, de la imagen
para poder comprender sus alcances objetivos: 1. Como también lo sefala Pasolini, la imagen
no muestra una abstraccion, es decir, no muestra un arbol, una mujer; muestra ese arbol o esa
mujer especifica, pero aun asi, ese arbol y esa mujer son una abstraccion del objeto real;
ademas, el personaje tipico o la situacion tipica es una abstracciéon de multiples situaciones

similares en la sociedad. “La generalizacion se opera en la conciencia del espectador, a quien
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el choque de imagenes entre si sugiere las ideas con una fuerza singular y una precision
perfecta: es lo que se llama montaje ideoldgico.” (Martin, 2002, p. 28). 2. la imagen esta
siempre en el tiempo presente (asi en el desenvolvimiento de la historia se haga un flashback,
la imagen es siempre presente). Por ejemplo, si se reproduce un suefio, estos estan
determinados “(en su surgimiento pero no en su contenido) por la actualidad de nuestro ser
fisico y psiquico, y el caso de las pesadillas muestra a las claras que el contenido de nuestros
suefios se percibe primero como presente” (p. 29). Contrario a lo que considera Lukacs, la
imagen se manifiesta por estar cargada siempre de situaciones presentes, que, en efecto, son
reproducibles, pero el efecto generado es presente (aunque Lukacs sefiala que no es presente,
quizas por esa caracteristica de reproduccion; no como en el teatro, que en todo su desarrollo
esta presente, no se puede devolver, ni reproducir esa misma obra, a menos, claro esta, que se
haga un registro en video de dicha obra, he ahi una paradoja de la imagen presente de la obra
filmica). Es pertinente reconocer que cuando se habla de presente, se habla que la imagen que
se percibe es en un aqui y ahora, no se habla sobre el uso del tiempo en el cine, sino que se
habla que siempre se esta percibiendo el mundo en un aqui y ahora, las categorias temporales,
tan complejas, no pertenecen al objetivo de este texto, no obstante, no se rechaza el pensar
como funciona el tiempo de manera discontinua en las peliculas, ese estudio fenomenoldgico

puede dar mayor profundidad a perspectivas del cine, pero exceden los limites de este texto.

En sintesis, la modalidad de la realidad objetiva de la imagen se evidencia porque “el cine es
intensidad, intimidad y ubicuidad” (Martin, 2002, p. 29). Las diversas técnicas filmicas permiten
penetrar y densificar la realidad. Los planos y las elipsis, dan una sensacién de penetracion en
la psicologia del personaje y permiten recrear el entorno donde se desenvuelve. La imagen
filmica es, por esto, una realidad de segundo grado —que “no debe alienar la conciencia” (p.35)
y desdefiar de la realidad objetiva-. A la imagen filmica no se le debe expresar pasividad, como
tampoco se debe mantener pasivo frente a la realidad. La imagen filmica debe generar en el
espectador un choque frente a su realidad inmediata; la imagen representa, y expresando las
palabras de Lukacs (1965b), una composicion entre el fendmeno y la esencia, al ser expresada
en la imagen la esencia del fenébmeno, la distancia que se guardaba frente al fendbmeno que se
refleja en el filme, desaparece. La actitud frente a la rigidez de la vida se empieza a
transformar, el filme, no sélo es espectaculo y ornamento (todo espectaculo nos distancia de la
realidad); que una imagen muestre la esencia del fendmeno, hace que el espectador se
acerque a la realidad de la esencia del fendmeno que no se descifra y percibe en la inmediatez.
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2.2.1.2 Realismo del espacio en Bazin

Para Bazin (2008) “el realismo (...) no se define por los fines sino por los medios” (p. 375). El
realismo al que apunta Bazin estda encaminado a representar de manera fiel y total
(reconociendo que la camara no puede capturar todo, sino fragmentos representativos del todo)
la realidad. El problema principal que tiene Bazin es que asume, primero, que el neorrealismo
es la culminacion de todo realismo (Stam, 2001, p. 97) y segundo, que la técnica es la que
hace que un cine sea realista. Se da mas importancia a las labores formales, que a las de
contenido. Todo arte es producto de la invencion, es una creacion artificial que mediante la
subjetividad del artista toma un sentido (Bazin, p. 34). Para Bazin un buen film realista sabe
como usar un recurso técnico elaborado y, lo que él llama, realidad en bruto, es decir, aquella
puesta en escena que no necesita de modificacién (p. ej., la luz que otorga el sol, sin necesidad
de sombrillas que golpeen y aumenten la luz; o los llamados actores naturales, etc.). Muchas
peliculas estan excesivamente producidas, en el sentido que no se ha utilizado ningun recurso

de la realidad en bruto.

Si bien, reconoce que el cine es narrativo y que pone fragmentos de la realidad en un todo
unificado, que no escapa de las dimensiones de la pantalla donde se proyecta el producto
filmico (Bazin, p. 303), es decir, reconoce unos limites del principio estilistico y técnico del cine,
hay un problema en sus afirmaciones. Sus aportes formalistas a la teoria del cine han
influenciado muchas creaciones artisticas; sus aseveraciones estdn mas encaminadas en
mejorar los recursos técnicos y se aleja de los aspectos del contenido. Aunque llama realista a
todo sistema de expresién, a todo procedimiento de relato, que tiende a hacer “aparecer un
mayor grado de realidad sobre la pantalla” (p. 299) y comprende que la realidad no se debe
entender solo en su aspecto cuantitativo (p. 299). En su teoria se resalta un gran problema del
realismo en general y es que se cae en un dogmatismo de la forma y en una falsificacion de la
realidad, al suponer que el contenido se puede hacer mas expresivo cuando se mejora la
técnica; asi se mejoran las condiciones —de representacion- psicologicas y del entorno de los
personajes y las situaciones. El realismo del espacio, esta atravesado por la verosimilitud de lo
plasmado y esta verosimilitud estd enmarcada en el aspecto técnico. Hay que recordar que el
realismo “no se trata de innovaciones meramente formales, sino de cambios en la forma
impuestos por los cambios de contenido dictados por la transformacioén de la propia realidad
humana” (Sanchez Vazquez, 1967, p. 39).
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2.2.1.3 La peculiaridad estética del filme realista.

Lukacs acepta que “la técnica del film apunta desde el primer momento al reflejo de una
realidad dada. Su producto es siempre una refiguracion de la realidad, no realidad en si.”
(Lukacs, 1966a, p. 175). La peculiaridad estética del filme es para Lukacs algo muy difuso,
pues su base, que es la imagen fotografica, es desantropomorfizadora, para él dicha imagen no
se revela en relacién al humano. La capacidad artistica del film (a pesar de ser un arte mediado
por el capitalismo), radica en que, el medio homogéneo del cine surge de una mision social,
del cine como producto artistico (p. 178). Su invencion, que rebaza la mera representacion
mecanica, esta en el hecho de contener una doble mimesis. La mimesis doble significa que:
una parte de lo imitado o reflejado estd mediado por las formas cientificas-técnicas
(desantropomorfizantes) y la otra mimesis es artistica (antropomorfizante, es humana). La
imagen filmica es desantropomorfizante, en el sentido que abstrae como la ciencia el producto
de su captacion, pero es antropomorfizante cuando el contenido captado es dotado de una
forma artistica y de una capacidad subjetiva en inventiva del realizador del fiime. Que el cine
esté ligado a la maquina no lo hace defectuoso, sino que, el estar ligado a la maquina es su
principio. Esto es resultado de sus génesis como técnica (producto del sistema capitalista); en

la maquina se mejoran los modos de produccion de las mercancias.

El cine “refigura, desde el principio, la realidad” (Lukacs, 1966a, p.175), esto se produce
porque la imagen transforma el trozo de vida captado. La autenticidad de la obra filmica esta en
el hecho de conservar la realidad del objeto filmado. Si se ve una pelicula realista se supondra
que lo captado esta dotado de veracidad, pues la maquina filmica al ser “impersonal e infalible”
(p- 180) no puede transformar de manera artificiosa lo grabado, a pesar de tener unas técnicas
de montaje (p. 179). “Una pelicula de dibujos animados, por ejemplo, no puede dar autenticidad
mas que al hecho del dibujo, sin que presente nunca como realidades los dibujos mismos” (p.
181). Lo grabado esta cargado de una subjetividad declarada, pero lo grabado es objetivo al
ser independiente del sujeto que lo captura y reflejar la esencia del fendmeno en un nuevo

fendmeno, producto de su invencion.

La pelicula es una realidad que sucede, que esta ocurriendo, donde se puede repetir
invariablemente lo narrado; no obstante, lo narrado no es una realidad como tal, es decir, es
real, pero su contenido es reflejo de lo real, o mejor, es sélo una replica o reflejo —dinamico- de
lo real. Hasta el documental es un reflejo, minucioso, de algun aspecto muy particular o general
de la realidad. La fuente de la autenticidad del film es la realidad misma (Lukacs, 1966a, p. 180)
no se la crea del artista o de la nada. P. ej., la capacidad de captar el movimiento es un
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fundamento mas al reflejo vivo dado por el cine, esto genera mayor impacto en el espectador,
pues le evoca a su vida inmediata y su vida en la cotidianidad. El poder pasar del presente, al
pasado y al futuro, en algunas obras filmicas, de manera diversa a como se vive en el mundo
real, manifiesta una sintesis de los procesos temporales, pues en la realidad la vida esta
dotada de eso rasgos temporales y que el cine los puede manifestar de manera lineal,
arbitraria, paralela, en retroceso etc., dota a su reflejo de caracteristicas técnicas que lo
relacionan con una continuidad con la realidad objetiva. Una historia puede ser contada de
atras para adelante, o en momentos temporales diversos, pero ese uso variado del tiempo no
puede mostrarse como “desgajado del mundo objetivo” (Lukacs, 1984, p. 48). Por esto, si ese
reflejo y uso temporal diverso no estan enmarcados dentro de unos aspectos sociales, sucede
todo lo contrario y pasan imagenes abstractas que difieren de la vida cotidiana.

Como el cine es tan préximo a la cotidianidad (por evocar el movimiento), esta proximidad
tiene como efecto el mostrar “la tendencia a una vida dada del modo mas inmediatamente
transparente y dominable que sea posible; esa exigencia esta siempre presente en el hombre
de la cotidianidad respecto de su mundo circundante (Lukacs, 1966a, p. 183). La proximidad
del cine a la vida lo dota de otro aspecto aun mas complejo para su composicion estética, pues,
a diferencia de otras artes que refiguran la vida de una manera mas radical, el cine la abstrae
tal cual es; la imagen es viva y evoca aspectos fisiologicos veridicos de lo que representa (no
es lo mismo con la pintura, en ésta el modelo ya difiere mucho de lo pintado). Por esto mismo,
su estilo estd encaminado a poder expresar de la mejor manera esa proximidad a la vida
(aunque la experimentacion formalista deforma este propdsito, se han dado manifestaciones
artisticas que no buscan la proximidad a la vida; los filmes de Mclaren asi lo demuestran, en
estos se transforma el material para filmar, es decir, se hacen dibujos sobre la cinta de
filmacién y se usa la banda sonora para provocar una seria de sonidos que poseen una

armonia entre el movimiento de la imagen y la muasica que se produce; ver imagen 3)

(Img. 3) Plano de Synchromy(1971)
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El filme deberia mostrar con mayor concordancia la relacion del humano con su mundo; en
mucho filmes el reflejo del mundo se manifiesta con el mas minimo detalle. Pero en el film
realista, ésta no es la pretensidon, pues expresar con detalle, es decir, describir genera un
reflejo mecanico y pasivo que se reduce solo a la observacioén; su intencion debe ser la de
narrar, que significa “co-vivir’ (Posada, 1969, p. 55). En efecto, el filme parte de lo concreto, lo
abstrae en un trozo determinado y lo vuelve otra vez concreto, lastimosamente su aproximacion
a la realidad lo acerca mas al naturalismo, al mero simbolismo y al subjetivismo, como lo
expresa Pasolini (2005): el cine de poesia es aquel que evidencia el recurso técnico de la
subjetiva indirecta libre (la subjetiva es un plano que expresa el punto de vista de un personaje.
La indirecta libre expresa la subjetividad del personaje mezclada con la del autor). No obstante,
Pasolini hace la salvedad: este recurso técnico debe estar enmarcado bajo una conciencia de
clase, pues si se hace p. ej., desde una perspectiva burguesa, hasta el proletariado pensara del
mismo modo que el burgués, asi es mas importante pensarse sobre la conciencia de clase (el

contenido) que sobre el recurso técnico (formal).

Por culpa de su relacion tan intima con el sistema capitalista, el cine es mas propenso a caer
en lo superficial y promover todo lo contrario del arte realista y enajenar mas a las personas. Su
caracter masificador es mas contraproducente cuando los fines perseguidos por el filme son el
mero espectaculo y la recaudacion de grandes sumas de dinero. Cuando el cine es visto como
mero medio mercantil, mero valor de cambio o mero capital en potencia, sucede lo que se
afirmaba en la introduccion (Jameson, 1980) el sistema, por mas violenta que sea la imagen
filmica, copta el producto artistico para generar una distribucion de mercancias. Sin embargo,
el cine también puede captar la totalidad humana, no sélo se queda en el ensuefio de la vida
cotidiana (mediada por las premisas e ilusiones del sistema econémico imperante, es decir, el
capitalismo). “El film posee al mismo tiempo la posibilidad de llegar a ser un arte popular
auténtico y grande, que puede convertirse en expresion avasalladora, y comprensible para
amplias masas, de sentimientos populares profundos y generales. (Lukacs, 1966b, p. 190). Por
eso un film realista no cae en lo trivial, se levanta de “la cotidianidad media” (p.190), pero
muchas veces su imagen queda reducida a una mera periferia del problema total de Ila
humanidad, aunque “en el film es perfectamente posible hacer perceptible no sélo el mundo
externo objetivamente presente, sino también los importantes aspectos subjetivos que ese
mundo suscita en los personajes” (p. 191), es decir, resalta la psicologia del personaje en

relacion —inminente- con su entorno cultural.
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“Puede el cine (...) prestar a la fantasia mas desbocada, realidad y evidencia sensibles (...)
puede hacerlo verosimil todo, puesto que atribuye a cada objeto el mismo caracter real, el cine
no conoce barreras en la representacion de lo fantastico” (Lukacs, 1966a, p. 191); aun asi,
posee la capacidad de reflejar la vida cotidiana y elevarla a un plano donde lo fenoménico y lo
esencial se evidencien; puede hacer también de ese proceso algo poético. Es menester
recordar que la base de la imagen filmica representa el riesgo de caer en un “naturalismo;
pues, a tenor de su esencia inmediata, el cine es ante todo un informe exacto acerca de un
fragmento de realidad, una ordenacion —un montaje— de tales fragmentos de realidad
precisamente reproducidos” (p. 201). A pesar de ese peligro, el objefo (refigurado de una
manera auténtica) representado en el filme puede dar un reflejo fiel de la realidad cuando en su
inmediatez -como fendmeno- se exprese también su desarrollo. Esto, evidentemente, no se
hace explicitamente con todos los fendmenos, ni todas la situaciones (eso es trabajo de la
ciencia), pero, si en un —hipotético- flme, donde se grabe una fabrica y aparezca en ella una
maquina de produccion, ésta adquiere sentido con su entorno, cuando sale un trabajador que la
usa, es decir, adquiere sentido como medio para un fin capitalista. Por ultimo, la imagen filmica
trae el ser de manera omnipresente (p. 200), pues todo el conjunto de objetos en un encuadre

aparecen unidos (en el teatro no, pues el contacto vivo con el actor transforma el ser).
2.3 El lenguaje critico del filme

A pesar de ser la imagen producto de la subjetividad del artista, los recursos estetizantes del
cine permiten densificar la realidad. La imagen produce polivalencias porque el contenido
intelectual del espectador es muy diverso. La misma imagen se comprende de diversas
maneras, la polivalencia no radica en la imagen, sino en el espectador. Si sus contenidos
intelectuales estan cargados de rigidez y confusion estas imagenes poco a poco le ablandaran
y desataran los prejuicios, o puede cargarlo de mas prejuicios y mas confusion si el fiime es
abstracto. Pero, un documental como Chiracales (Rodriguez & Silva, 19966-1975), dara una
idea mas aproximada a la alienacion general (producto del trabajo enajenado y de las
estructuras politicas y religiosas del sistema capitalista). No obstante, un analisis interno del
filme, es decir de su totalidad, debe arrojar precisiones sobre las imagenes filmicas, no se debe
caer en un agnosticismo de la imagen por su ambivalencia (Martin, 2002), la imagen siempre
dotada de un contenido intelectual da forma a la idea del realizador, por esto, refleja de

determinada manera la realidad.

Para Pasolini (2006) la realidad es un conglomerado de acciones que se lee, el humano esta

en “un coloquio instrumental con la realidad que lo circunda en cuanto ambiente de una
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colectividad: que se expresa justamente también con la pura y simple presencia Optica [seria
mejor decir, sensorial] de sus actos y de sus costumbres” (p. 234). Pasolini argumenta que la
comunicacion cinematografica (que mayoritariamente, es visual) es muy burda y casi que
animal, pues al contrario de la comunicacion instrumental, producto de un lenguaje como
sistema real -histéricamente complejo y maduro-, en la comunicaciéon cinematografica se esta
en los limites de lo humano, son pre-gramaticales y pre-morfologicos. El cine hace uso de la
mimica, de la gestualidad humana (ver apéndice A el efecto Kuleshov), de la memoria y
también de los suefios (producto del inconsciente, al igual que la memoria). Sefala Pasolini
que el instrumento lingdistico del cine es irracional, pues su base es onirica, su caracter es no
objetual (p. 236). Aunque, como se mencionaba en el capitulo anterior, no sélo puede hacer
uso de dicha base onirica. Teniendo en cuenta que la base onirica es la realidad, habria que
puntualizar que dicha base onirica no es un producto auténomo del sujeto (aceptando las
relaciones dialécticas del los procesos mentales).

Aunque al considerar el caracter no objetual del cine (que contradice su idea del cine como
algo concreto), Pasolini reconoce la relacion y coexistencia entre el sujeto y el objeto. EI mundo
-independiente de la voluntad humana- es proclive a la interpretacion significativa del humano,
asimismo, reconoce que, en la apariencia, los fendmenos se agotan en la inmediatez, por eso
al dar el ejemplo de una maquina de vapor, comprende que la locomotora no es simplemente
un objeto presente, sino que es un objeto historico, pues en ese objeto se puede evidenciar
todo una compleja evolucién de los procesos industriales del mundo en general y que la labor
misma del maquinista es un producto de la enajenacion del trabajo (Pasolini, 238).

Uno de los problemas en la comprensién del cine, en Pasolini, se evidencia cuando dice que
el cine, al no poseer aun un complejo gramatical estd basado sobre un lenguaje irracional y
todas sus construcciones se basan en lo meramente onirico. Aun asi, Pasolini supone al cine
como una creacion sumamente concreta; el cine funciona a partir de imagenes y él supone la
imagen como algo concreto. Afiade, ademas, que el lenguaje —artistico- del cine no es
filoséfico, porque es una parabola y no una expresion conceptual directa (Pasolini, 2005, p.
239), esto es complejo de entender, pues si el cine no es expresion conceptual directa, su uso

seria meramente abstracto y no retornaria a lo concreto.

De todos modos, la capacidad inventiva y de ruptura con la cotidianidad esta en el cine.
Lukacs (1971) considera su lenguaje como critico (asi, se entiende que es un arte de ruptura
de la cotidianidad y de reflexion). El cine debe hacer reflexionar, debe mostrar los aspectos
mas relevantes de la sociedad. El realista no debe dar solucion —en su obra- al problema
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planteado (Lukacs, 1971; Marx & Engels, 2012). “Si en el cine, una persona sobre diez logra
encontrar su propio camino, el film ha logrado su objetivo” (Lukacs, 1971, p. 10). Un cine
realista refleja en la conciencia del espectador el desarrollo mismo de la sociedad (ubica las

contradicciones mas relevantes).
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3. Un ejemplo de lo tipico en el cine y consideraciones finales
3.1 Lo tipico del cine

El camino que ha tomado este texto ha sido el de evidenciar, primero, el aspecto elemental
del realismo para poder volver a éste, pero con toda una teoria argumentada. Asi que, este
capitulo expondra unos rasgos mas sobre lo tipico para poder aclarar con mayor sentido como
la nocion de tipo se evidencia en la obra filmica. Aunque parce que, como sefala Eco, (1984)
“en el momento actual, reintroducir el problema de "lo tipico" puede significar resucitar un
fantasma del que se ha dado cuenta hace ya mucho tiempo” (p. 215), no se descarta que
“desde el punto de vista filoséfico, la nocién de tipicidad del producto artistico comporta una
serie de aporias, y hablar de "personaje tipico" significa pensar en la representacion, a través
de una imagen, de una abstraccion conceptual” (p. 215)

La realidad entendida como “una totalidad de las manifestaciones, de nexos contrapuestos y
dinamicos” (Posada, 1969, p. 15), dificulta reflejar los aspectos totales en un humano, teniendo
en cuenta que dichos “nexos contrapuestos” en la sociedad son tan dispersos y variados que, a
simple vista, resulta impensable representar con claridad toda unas problematicas sociales. A
pesar de esta dispersa sociedad, el individuo es hijo de la sociedad donde vive, en él se
manifiestan todas unas convenciones y es posible ver en él un aspecto determinante de la
sociedad. Es necesario reconocer que el personaje y situacion tipica estan atravesados por una
detallada conciencia de clase y que el artista condensa en lo tipico aquello que en la
cotidianidad no se ve con claridad, pero que es parte integral y esencial de la sociedad. “Para
Lukacs es tipico unicamente "aquello que pone de manifiesto los contrastes sociales en su
forma plenamente desarrollada" (Eco, 1984, 225), pues todo método filoséfico y también
artistico “debe contener los principios de la vision social” (Lukacs, 1966b, p. 37).

Eco (1984) afade una caracteristica al concepto de fipo al reconocer que en éste, segun
Lukacs, sélo se manifiesta algo positivo; Eco sostiene que el tipo también es negativo, cuando
este se manifiesta como impersonal (p. 225). Asi, como se evidencia en Salé (Pasolini, 1975),
la situacién tipica de los jovenes secuestrados es impersonal; los nombres de esos jovenes son
desconocidos, su situacion no es atipica, sino tipica, pero de manera impersonal, no se
revelan; permanecen estaticos. Por otro lado, la clase que domina se ve de manera positiva, se
pueden recoger todas sus caracteristica socioldgicas; se evidencia que el poder -otorgado por
el sistema que controlan-les permite dominar a las masas sin nombres. Cuando no se
comprende el “valor ejemplar de determinadas situaciones y rechazandolas por no positivas, se

comete evidentemente un error, incluso desde él punto de vista de una pedagogia
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revolucionaria” (p. 226). Es por esto, que el concepto de lo tipico, en Eco, es mucho mas
plastico y se acomoda a mayor numero de representaciones; el personaje tipico no sélo esta
mediado por una grandilocuencia, sino que en su silencio también expresa una forma de ser,

pero no un ser medio o, mejor, mediocre.

Lo tipico —cientificamente- se entiende como ese elemento que evidencia las leyes y la
esencia con mayor claridad que otros (Lukacs, 1965b). Asi, el tipo, es una sintesis que
condensa de manera objetiva una concreta probleméatica del sistema capitalista. El personaje
tipico se lee como si se tuviera al frente todo un tratado “bio-psico-socio-histérico” (Eco, 1984,
228). Por supuesto, se debe reconocer que el tipo no es la finalidad de todo el arte, pero, si del
arte realista. La finalidad del arte realista esta en contrastar eso tipico de la obra con todas las
situaciones que se le contraponen—contratipicas- es decir, la obra genera una totalidad al
evidenciar toda una relacion de situaciones tipicas (el Padre Goriot de Balzac no adquiere
sentido, sin la totalidad de circunstancias tipicas que le rodean; la vida del poeta en
Satansbraten (Fassbinder, 1976) no adquiere sentido sin la composicion total de la obra: es el
dinamismo de esas situaciones tipicas lo que evidencian la finalidad de la obra). “El concepto
de tipicidad se relaciona, ademas, con una consideracion "ontologica" del personaje, y, en

términos mas rigurosos, con una reflexion sobre su estructura como objeto estético” (Eco, 222).

En la narracion filmica el personaje o la situacién tipica se va evidenciando conforme la
trama se va desarrollando. En el cine se pueden evidenciar caracteristicas muy detalladas
(aunque es preciso recordar que el principio estilistico del cine produce ese caracter de
especificidad, pero no es el fin del realismo hacer tal cosa, pero como es posible, sucede casi
que de manera auténoma). Aunque en el cine, aparte de hacernos una idea de la fisionomia
intelectual del personaje, reconocemos su fisionomia real, sabemos cémo es fisicamente y eso
ayuda también a comprender su condicién en el mundo; ver su modo de vestir lo posiciona en

una clase determinada (no viste igual el personaje explotador que el personaje explotado):

Efectivamente, la “mirada” de un campesino (...) abarca otro tipo de realidad que la mirada
de un burgués culto a esa misma realidad: los dos ven en concreto “series diversas” de
cosas, no solo, sino incluso cada cosa en si misma resulta diversa en las dos “miradas”
(Pasolini, 2005, 248)

Ademas, en el cine se hace el typge o typecasting —recurso formalista- que es un modo de
contratacion actoral la cual se sirve de la fisionomia del actor para “encasillarlo” (Stam, 2001) o
darle determinado personaje. “La condicion social de un personaje (...) determina su lengua (ya
sea lenguaje especialista, jerga, dialecto, o lengua dialectizada) (Pasolini, p. 245).
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El personaje tipico no se evidencia en la cotidianidad (Eco, 1984; Lukacs, 1966b), se
manifiesta en la obra artistica. El realizador de la obra ha logrado poner de manera unificada
aquella problematica de la sociedad y la ha sintetizado en un personaje o serie de personajes
y situaciones y ha logrado ejemplificar su sociedad especifica, de este modo, la vida
psicolégica queda emparentada con su entorno, sus acciones estan medidas por el mundo del
cual son parte. El tipo esta siempre entrelazado con aquellas circunstancias de la vida (es decir
los rasgos psicolégicos y sociales) que se ocultan a la apariencia del fenémeno. El tipo resalta
aquella esencia que no se puede percibir en la inmediatez de la cotidianidad. “El personaje
logrado —sentido como tipo— es una férmula imaginaria que posee mas individualidad y
frescor que todas las experiencias auténticas que reasume y emblemiza. Una férmula
disfrutable y creible a un tiempo.” (Eco, 1984, p. 232). Las situaciones tipicas, que son atipicas
en la realidad concreta, siempre generaran una reflexién puesto que evidencian aquello que se
oculta en la apariencia, por esto, el tipo representa una categoria cargada de una eticidad y
moralidad, resalta los aspectos tanto negativos, como positivos, de la sociedad (Lukacs, 1971).

Por ultimo, se debe agregar que un tipo puede ser visto como un simbolo (Eco, 1984),
haciendo la siguiente salvedad: La “forma de entender el simbolo debe ser mas amplia que la
acepcion estrictamente "simbolista" de varios poetas modernos, que consideran el simbolo
como una imagen definida en si, que remite a algo indefinido e indefinible.” (p. 233). Asimismo,
un tipo puede ser simbolo, pero no al contrario, y se evidencia en muchas obras que generan
toda una simbologia para representar alguna lucha psicoldgica o social. “El tipo no preexiste
jamas con respecto a la obra, sino que constituye su relacion” (p. 234). El simbolo si puede
preexistir a la obra, es decir se puede manifestar como metafora (el ledn que despierta por el
rugir de los cafiones es un simbolo en el Acorazado Potemkin (Eisenstein, 1925).

3.1.1 Un ejemplo de lo tipico en el cine

En el texto, poco a poco, se han ido ejemplificado situaciones o rasgos tipicos. Este lugar
tomara dos filmes para demostrar los rasgos tipicos mas ejemplaras de dichas obras, aunque
“desgraciadamente no se puede citar entre comillas una secuencia de un film como si fuera un
parrafo, y el hacer una descripcion literaria es algo siempre incompleto” (Bazin, 2008, p. 308),

por esto, sblo se puntualizaran las formas tipicas mas generales que estos filmes evidencian.

Sald o las 120 Jornadas de Sodoma (Pasolini, 1975) logra concretar una critica despiadada
al estado de cosas y, concretamente, al régimen fascista que se instauré en la republica de
Salé (1944-1945). Esta pelicula evidencia una critica en general a los Estados -no sélo
fascistas-, que, bajo las premisas mercantilistas, han convertido a la sociedad en un complejo
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de relaciones consumistas, indiferentes, a-historicas, a-politicas y que dichos Estados, logran la
cosificacion total de los cuerpos. Se podria decir que una de las situaciones tipicas en este film
es que hace evidente el aspecto negativo de la sociedad y de su decadente sistema. Aunque
es pertinente aclarar que el “arte decadente no es igual que arte de una sociedad decadente;
decadencia en sentido artistico no es lo mismo que en sentido social (...) Un error sociologista
es comparar la decadencia en el arte con la decadencia en la sociedad (Sanchez, 1967, p. 31).
En el filme se evidencian las perspectivas politicas conservadoras (una bancada politica de
extrema derecha: un banquero, un duque, un obispo y un presidente de la corte) asesinan,
humillan y ralentizan el desarrollo humano. La masa sin nombre, sirve para satisfacer sus mas
morbidos deseos. Pasolini (Voslion) afirma que el caracter del sexo en su pelicula representa
lo que hace el poder sobre el cuerpo humano, para Pasolini el poder se manifiesta como algo

arbitrario que deshumaniza los cuerpos.

Los fascistas del filme al tener una aceptacién y no-aceptacion de la filosofia y la cultura de
la época -como explica Pasolini- deforman todos los métodos dialécticos, cientificos y
subjetivos. Asi, el régimen fascista, acepta la categorizacion del Estado como un absoluto (que
por culpa de los poseedores del poder) donde las particularidades viven como “cosas”
funcionales para éste, mas no como particularidades humanas. El film, eleva al plano de lo
concreto la situacion del humano en el Estado (esto es: la eliminacion la capacidad de actuar;
sobre todo en Colombia que asesina a aquel que intenta revelarse).

Pero, es dentro del Estado fascista que las particularidades se desaparecen y se masifican
por completo, alli, se ve la malformacion de muchas de las filosofias para beneficios de
dominacién. El ambito ambiguo de los personajes (que representan el poder) expresa una
malformaciéon de las teorias nietzscheanas; Nietzsche no posee una visién univoca, si los
precursores de las ideas fascistas lo tomaron como referente filoséfico es por el caracter
complejo y muchas veces ambiguo de sus afirmaciones, asi, es muy complejo determinar su
postura si es leido a la luz de una postura anticritica. Es sabido que el llamado de Nietzsche es
al vitalismo y en ese sentido seria totalmente contradictorio a las ideas fascistas. De este modo,
las premisas de los representantes del poder estan enmarcadas en un individualismo
exacerbado, que lo Unico que pretende es la naturalizacion de las dinamicas sociales, como si
fueran inamovibles, dichos personajes conciben el poder como algo que les permite dominar a
sus anchas cualquier forma de vida. Se hace notorio, a partir de estos personajes del poder, las
implicaciones del estado clasista y racista. El poder se manifiesta como superior al humano
comun y propio de las clases dominantes. El Estado, divido por clases, demuestra con su
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proceder, como el humano es reducido a cosa. La clase burguesa, en el film, sella el pacto
diciendo: todo es bueno cuando es excesivo. Pasolini sostiene que:

“En verdad, los productores fuerzan a los consumidores a comer mierda [refiriéndose a
multiples productos alimenticios] (...) son todas cosas horribles que son mierda. Si hiciera un
film sobre un industrial de Milan que produce galletas y luego las anuncia y hace que los
consumidores las coman, el resultado seria un film terrible sobre la contaminacion, la
adulteracion, el aceite hecho con los huesos de la carrofia... Podria hacer un film asi, jpero
no puedo! ;Como puedo estar un afio, primero pensandolo y luego filmando? Seria mas Util,
en el sentido directo y practico de la palabra, mostrarlo exactamente como es” (Entrevista
Pier Paolo Pasolini, 1975)

Pasolini comenta que “el poder mercantiliza el cuerpo, transforma el cuerpo en mercancia.
Cuando Marx habla de la explotacion del hombre por el hombre, habla efectivamente de una
relacion sadica.” (Voslion, 1975). Asi, Salé (1975) muestra, de la manera mas sintética y
concreta, como los estados fascistas y capitalistas destruyen, no soélo una relacion dialéctica
dinamica, sino que también destruyen la posibilidad de historia, deviniendo en una cosificacion
del cuerpo y una relacion sadica entre los humanos. El arte realista debe hacer uso no solo de
la condicién conflictiva de los procesos psicologicos, sino demostrar la relacion entre dichos
conflictos y la sociedad, ¢Por qué los cuatro representantes del poder en Salé actian de
manera sadica? Es una pregunta que tiene respuesta, no sélo en el analisis de las estructuras
psiquicas de dichos personajes, sino de las condiciones de vida en las cuales se desarrollan

sus existencias.

El aspecto positivo del tipo es mas claro en Canaguaro (Kuzmanich, 1981). La relacion tipica
estd demarcada por las luchas incesantes al calor de la imposicion estatal. Canaguaro no deja
de ser optimista frente al cambio de la sociedad. Su ser tipico retrata cédmo la burocratizacion

de la sociedad impide que las luchas se den de manera efectiva:

Si el pueblo estuviera tan atrasado como nos lo quieren hacer creer los burdcratas, la
revolucion socialista no hubiera podido efectuarse. Si por el contrario estuviera tan avanzado
como lo pretenden a veces esos mismos burdcratas, la revolucion no habria sido necesaria.
Ya que ni lo primero ni lo segundo es verdad, y que la revolucion ha existido realmente, es
necesario que el cine y las otras artes operen en el interés de la revolucion y del desarrollo

intelectual. (Lukacs, 1971, pag. 49)
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El contraste entre Canaguaro y Sald, no deja de expresar uno y el mismo hecho, en efecto, hay
todo un sistema operante que desdefia de la individualidad y del ser como producto social; la
burocracia capitalista intenta dominar las manifestaciones mas beligerantes. El ser humano,
cuando es sometido y se levanta muere, cuando se levanta y es sometido muere. Canaguaro
deja mayor expectativa, no resuelve lo planteado, pero el Ultimo encuadre (fig 4), expresa que
lucha no se acaba.

Fig. 4 (Canaguaro marcha hacia una lucha sin finalizar)

Ambos filmes expresan la esencia del problema de la lucha clases, ambos reconocen la
division que el poder econdmico y politico ha generado en la sociedad, se evidencia que la
lucha de clases, es ante todo, un asunto que nace de distribucién de medios de produccién
para la vida y, como se expresaba en el capitulo anterior, en Canaguaro se hace evidente la
lucha entre partidos politicos (propios de un sistema capitalista) y como estos usan la
enardecida actitud del pueblo inconforme.

Estos filmes promueven la toma de una conciencia revolucionaria, que se da cuando se
hace evidente que hay una serie de mecanismos que evitan que la voluntad se desarrolle de
manera objetiva, es decir, cohiben la concrecién de la postura subjetiva en el resultado de un
objeto. Esto se traduce en términos econdémicos como: no permitir que los medios de
produccién se socialicen para crear una mayor fuerza productiva, sino que, dichos medios de

produccién permanezcan en unas pocas manos, esto, en efecto, tiene repercusiones sobre la
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existencia, pues el trabajo inhibe cierto estimulos de vida porque no es un trabajo para si, sino
para otro, cuando estos contenidos sociales se hacen conscientes y se evidencia la division
entre las clases oprimidas y las opresoras emerge una actitud critica y en gran manera

revolucionaria.
3.2 Consideraciones y conclusiones finales sobre el realismo

No se trataron discusiones de Lukacs, p. ej. La disputa que tuvo con Bloch en torno al
expresionismo o con Brecht en torno al formalismo. Si se hubiera hecho, seria adentrarse en
otro terreno que censura por completo la postura de Lukacs o la endereza y enriquece, esto
puede ser problematico y hace que se desboque el objetivo trazado; por eso, el asunto esta
centrado en el realismo y en su critica a unas diversas manifestaciones idealistas del arte y
expresar que en el cine se puede generar lo tipico. Aunque la critica de Posada (1969) es
importante, no parece un defecto, sino un principio critico, el considerar la exposicion
sumamente racional que Lukacs da sobre el arte. Cabe aclarar que no todas las artes se
manifiestan de la misma manera, por ende, no estimulan los mismos sentidos. Si bien, Las
valoraciones de Lukacs, se quedaron un poco estancadas en la época del S. XIX y le falté tener
mayor prevision del desarrollo artistico (los fenémenos toman una interpretacién diferente en el
transcurrir del tiempo, el capitalismo de Balzac (Posada, 1969, p. 30) no es el capitalismo de
ahora), sus aportes no dejan de expresar una genialidad auténtica y compleja. Las posturas
de Lukacs son enriquecedoras y permiten una captacion de un concepto artistico desarrollado
por categorias filosoficas. También, es menester recordar que, como expresa Brecht (Posada,
p. 32), el realismo no se debe limitar a las obras ya existentes, sino que se debe tomar los
medios viejos y construir lo nuevos, usando ambos, usar lo probado y lo no probado y
aplicarlos de manera viva a la realidad humana para que puedan dominar la realidad.

Una actitud que deberia mantenerse, aunque suene un tanto moralizante, es la de reconocer
que: “el arte no puede deformar la realidad” (Posada, p. 26). Esta afirmacion aclara la posicion
de Lukacs (siguiendo el camino de la tesis del reflejo). La conciencia no construye el mundo, el
mundo construye la conciencia; la mutua correlacion y coexistencia vital del humano en su
mundo, no puede ser trasgredida, simplemente, con una representacion artistica. Esta claro
que el arte transforma, pero no de manera arbitraria, sino exponiendo las relaciones del
proceso del desarrollo humano, es decir, exponiendo las complejas relaciones existenciales —
tanto culturales-naturales como psicologicas; esta es una labor sumamente compleja, hecha
también por la ciencia, y mas por la filosofia, pero un arte realista puede expresar, en cierta
manera, la complejidad del sistema. Aunque “la realidad cambia, cambia el arte, y
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consecuentemente deben cambiar la estética y los modos de confeccionar el fendmeno
artistico” (Posada, 34), de todos modos al realismo subyacen momentos o caracteres tipicos,
que reflejan la realidad que es coexistente a su subjetividad o particularidad, es decir, a la
particularidad de las situaciones o de los caracteres.

3.2.1 Un breve problema del reflejo artistico de la realidad

Esta teoria del reflejo artistico es una de las mas complejas y de mayor controversia en el
concepto mismo del realismo. Algunos acusan de revisionista, formalista y de tendencia
burguesa las exposiciones de Lukacs (Arvon, 1968), por considerar que la division entre como
capta la realidad el arte y la ciencia es escindir la actividad artistica y aceptar la separacion
entre lo bello y lo util (Arvon, 1968, p. 124). Es decir, en cierta manera, esta division de la
captacion de lo real entra en contradiccion con el pensamiento marxista al pretender dividir la
actividad humana, caracter criticado por Marx, pues la division de la actividad humana en
actividad intelectual y actividad fisica, es una problematica socio-econdémica, que debe ser

superada.

Aunque Lukacs (Lukacs, 1966¢) sefale que la paradoja del reflejo artistico resida en el
hecho de que el espectador debe entregarse a la obra de arte como “realidad puesta ante
nosotros” y que siempre y cuando se acepte que dicha realidad no es, como tal, realidad
alguna, sino como mera apariencia de lo real, o mejor, una forma particular del reflejo de la
realidad, surge una duda sobre dicha particularidad del reflejo artistico. Cabe preguntarse, si
¢Es licito hacer de la unidad del reflejo de la realidad unas sub-clases o modalidades
especificas del reflejo y si estas modalidades no son una contradiccion al materialismo
dialéctico al suponer que la realidad se capta en diferentes grados, segun la posicion frente a la
realidad? La divisiéon del reflejo en varias sub-clases, expresa una especie de jerarquia en la
captacion de la realidad (segun esa divisién dependiendo el papel que se cumpla en la
sociedad se capta lo real). Esto es un problema central en las teorias del materialismo
dialéctico, pues, el rastreo histérico del trabajo en la sociedad ha demostrado que la division del
trabajo intelectual del trabajo fisico ha conllevado a la ruptura del trabajo mismo y de las clases.
Pero, para corregir ese problema, afade Lukacs (1965b) que “sélo en base a una doctrina
materialista del reflejo es posible una fundamentacién epistemoldgica de la independencia del
arte junto a la captacion cientifica de la realidad” (p. 241), pues se comprende que su
nacimiento es producto de la cotidianidad y que se escinde por las mismas dinamicas de la
sociedad.
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Si bien la teoria del reflejo expresa modalidades especiales del reflejo, no significa que en la
actividad consciente, la realidad se refleje de diversos modos, se refleja a partir de procesos
unitarios; es decir, el proceso de desarrollo material ha construido un complejo sistema
neuronal -a partir de un desarrollo evolutivo aun mas complejo- y es por este proceso evolutivo,
mediado en gran parte por la actividad social del humano, que se escinden las modalidades del
reflejo. No significa que estas modalidades del reflejo hagan que el reflejo varie, esto seria caer
en un relativismo que desconectaria los procesos sociales. Si bien las interpretaciones del
mundo —mediadas por la alienacién del sistema de produccion y por las estructuras juridicas y
politicas- son diversas, el reflejo es una produccion monotipica y la actividad misma del
humano hace que ese reflejo se exprese de diversas maneras. Algo que resalta Brecht
(Posada, 1969) es cierto y es que los medios con los que el artista revela tal realidad no han de
ser predeterminados, pero en este caso el tipo, como un medio de expresar la realidad ha de
ser predeterminado; no obstante, los tipos y lo tipico no es equiparable de la misma manera en
todas las épocas histdricas, la realidad varia constantemente, los medios artisticos no han de
ser premeditados y en eso Lukacs si cae en un conservadurismo, sin embargo, la evolucion del
arte debe estar siempre ligada a una representacion y reflejo—dinamico y dialéctico- de la
realidad. Si se ve el objeto desde arriba o desde abajo, el objeto es el mismo, lo Unico que ha
variado es la posicion frente al objeto, hay estudios empefados en esto, pero aqui no toma

importancia.
3.3 Reflexion final
“Poeta de tiernas rimas: vete a vivir a la selva,
y aprenderas muchas cosas, del hachero y sus miserias.
Vive junto con el pueblo; no lo mires desde afuera,
que lo primero es ser hombre, y lo segundo, poeta.”
Atahualpa Yupanqui- El poeta

Para Lukacs (1965a) el realismo significa plasticidad y claridad, a su vez, existencia
autbnoma de los personajes y de las relaciones entre los personajes. Esto no quiere decir que
el realismo se oponga a los matices formales, ni aquellos tratamientos de una obra que se
centre en los procesos y motivaciones psicolégicas de los personajes, lo que pasa es que no
toma estas tipologias como Unicas en su cuerpo artistico. Como dice Garaudy, el realismo no
se agota en lo que le rodea, sino que, hasta se anticipa a sus eventos. (AA.-VV, 1986). Lukacs
(1966¢c) argumenta que, una de las caracteristicas del capitalismo es la de dividir el trabajo
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hasta en las clases dominantes (cosa que no sucedia en las clases altas greco-romanas, pues
el trabajo estaba confiado a los esclavos), asi, en este sistema econémico, la especializacion
del saber ha hecho imposible que en una sola persona se puedan contener, de manera
universal, todos los conocimientos (cientificos). A pesar de esto, uno de los aportes del
realismo, que Lukacs explica, es el de crear lo tipico o el tipo, donde en esa categoria, segun
Lukacs, se puede ver la totalidad intensiva de la sociedad, es decir, el problema del humano en
general, un problema que esta atravesado por relaciones econdmicas, filoséficas, religiosas,
etc. la pregunta que surge es ;Cémo se puede reproducir el “humano total’? he ahi la cuestion
estética central del realismo (Lukacs, 1965a, p. 14). Se puede responder laxamente que, el
realismo explica la psicologia del sujeto a la par que explica sus relaciones sociales, no las

escinde sino que las comprende como condicionadas.

La posicién que este texto aborda no pretende hacer un nuevo realismo o a la luz del
realismo de Lukacs crear un realismo propio que revise las fallas del de Lukacs, el objetivo esta
centrado en demostrar que el realismo que Lukacs desarrolla se puede vincular al cine y que,
desde esa postura filoséfica, se puede hacer critica cinematografica, asimismo, evidenciar que
a la luz de dichas posturas se puede desembocar en una actitud critica frente a la vida, pues el
reconocer las situaciones tipicas hace evidente aquello que en la realidad no lo es. Las
limitaciones mismas del texto no permiten ahondar de manera detallada en cada una de las
formas tipicas de Salé y Canaguaro, por eso se advierte que el objetivo central es resaltar la
importancia de pensar lo tipico como elemento que desenmascara la realidad y demostrar, de
manera general, como se evidencia dicha tipicidad.

Las restricciones que se generan en estos trabajos, tienen un doble filo; por una parte evitan
que el texto se expanda y se desemboque, por la otra, impiden un desarrollo mas complejo.
Aun asi, queda en consideracion retomar las problematicas aqui planteadas y poderlas
desarrollar mas, una vez que la vida intelectual del que aqui escribe ahonde y profundice mas
en las complejidades del proceso histérico y politico del arte en su —inevitable- relacién con la
vida. Si se pone de manifiesto la fuerza representativa del cine, no significa que las demas
artes no las tengan; las manifestaciones artisticas no adquieren incidencia con la realidad si no
hay una organizacién y un sustento de base. La mera especulacion, transformando la ultima
tesis sobre Feurbach (Marx, 2006), sélo se queda en la interpretacion. La organizacién politica
y artistica transformadora debe partir de una estructurada conciencia de clase. Un pensamiento
filoséfico no tiene que ser una brillantez y genuinidad, ha de ser objetivo; evocar un problema
pasado y hacerlo presente -sin hacer uso de artificiosos procedimientos, ni arbitrariedades-

57



expande el pensamiento sobre un fendmeno determinado; asi, se puede enderezar o entretejer
nuevas pensamientos, “de lo viejo hacer surgir lo nuevo”. Es necesario traer al campo de la
filosofia y del arte cinematografico el concepto del realismo artistico, reconocer que el realismo
aun puede desarrollar una postura auténtica y critica ante la vida. Otro aspecto fundamental es
reconocer que: aunque Los cineastas rusos produjeron un sinfin de obras de talante realista,
muchas de éstas estuvieron atravesadas por la censura y sufrieron un caracter rigido por las
duras restricciones de Zhdanov. Hacer un tratamiento de estos filmes enriqueceria la
investigacion acerca del como se creo, funciond, se realizé y se produjo el cine dentro de un
ambito socialista, pero el propésito del texto tiene la pretension de relacionar las categorias del
realismo con filmes creados en paises de caracter capitalista, pues, la actual forma de vida
implica demostrar la barbarie de dicho sistema. En efecto, muchos cineastas rusos (Eisenstein,
Pudovkin, Mijail Romm, entre otros) desarrollaron filmes donde se desenmascaraba la rigidez y
arbitrariedad del sistema capitalista, pero por cuestiones de gusto particular y, teniendo en
cuenta que, sobre el cine ruso se ha desarrollado un buen numero de textos, no se tomaron
como referentes para exponer los alcances del realismo, ademas, esto no sélo implicaria el
exponer un filme en particular de algun cineasta ruso, sino que, a su vez, implica el desarrollo
de su teoria cinematografica; dado que las peculiaridades de este texto no dan para alcanzar
ese tema (que es bastante importante), en el texto se intentd evidenciar otras perspectivas del
cine realista. Cabe aclarar que uno de los propodsitos que emergen de esta investigacion es:
traer al campo critico peliculas que no han tenido un tratamiento desde la éptica del realismo

que Lukacs elabora.

También se debe reconocer que el desarrollo dialéctico (no sdlo en el arte, sino en general)
no establece categorias morales (bueno o malo) sino de modalidad, es decir, dicho desarrollo
dentro de un proceso es visto como algo necesario, pero dicho momento necesario dentro del
desarrollo puede convertirse en una traba dentro del proceso del fenémeno, asi, el sistema
capitalista fue un momento de progreso y desarrollo de la sociedad, pero esta nueva forma, que
acarrea nuevas contradicciones, se ha vuelto una traba para la existencia humana. “El modo de
produccién capitalista acrecentd primero enormemente las fuerzas productivas, pero
posteriormente se convirtié, por sus contradicciones internas, en un obstaculo para ese
desarrollo.” (Reich, 1972, p. 38). Por esta razén muchas formas de evolucién del arte son
necesarias, pero también pueden suponer una traba para el desarrollo mismo del arte y su

relacion —ineluctable- con el humano.
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Por ultimo, se debe decir que el eje de la estética de Lukacs tiene como tema al humano y
su lucha contra la barbarie y lo irracional, por esto el “gran arte” ayuda a des-enajenar al
humano, lo reivindica con su esencia (Posada, 1969, p. 34). El precepto del realismo en Lukacs
propone que el arte refigure las esencialidades que afectan al humano. El pensamiento
burgués ha dado pie a que el arte se desemboque en la mera libertad individual y que se
expresen banalidades y cuestiones futiles de la vida. Es preciso advertir que el realismo, no
agota la esfera del arte, pero si lo eleva a un plano de consideraciones sociales y filoséficas

mas ejemplar.
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Apéndice A
Efecto Kuleshov:

Es un efecto que expresa como el montaje tiene una funcion psicoldgica y puede evocar con
un mismo plano, yuxtaponiéndole otros planos con diferentes escenas, emociones diversas; el
efecto kuleshov trasgredia el contenido del plano y se centraba en la composicién y unién de
los diversos planos para generar un conglomerado de diversas emociones. “no era la
«realidad», por tanto, sino la técnica cinematografica la que generaba Ila emocion del
espectador” (Stam, 2001, p. 56).

Encuadre:

El modo especifico en el que la camara capta un determinado espacio. El encuadre va
acompafado por los diversos tipos de planos y movimientos de camara:

Constituyen el primer aspecto de la participacion creadora de la camara en la filmacion de la
realidad exterior, para transformarla en materia artistica. Se trata de la composicion del
contenido de la imagen, es decir, el modo como el realizador desglosa vy, llegado el caso
organiza, el fragmento de realidad que presenta al objetivo y que se volvera a ver idéntico en la
pantalla (Martin, 2002, p. 41)

Formalismo:

Alude a un tipo de estudio en torno a la obra artistica, que la considera independiente de sus
relaciones vitales, de sus relaciones con el entorno, de su contenido, es decir, se interesa por
analizar la obra en cuanto a su estructura interna (Lukacs 1966¢, 1966d), reduciéndola a un
estudio de las conexiones, digamos, sintacticas y semanticas de la obra analizada. La obra
formalista (surreal, futurista, etc.) supone al arte como un conglomerado de acciones, que no
depende en nada de las relaciones sociales reales, que puede escapar del mundo y hacer su
mundo propio sin referente al mundo real: el arte formalista, solo le interesa generar un placer
en el espectador, deleitar con lo que expresa (Posada, 1969). En ese sentido, el formalismo
estd interesado en la técnica artistica, en mejorar el arte para el arte y no para el humano.

Leyes de la dialéctica:

Unidad y lucha de contrarios, ley del transito de los cambios cualitativos a los cambios
cuantitativos, ley de la negacion de la negacion (Poltoratzki, 1969).
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Montaje:

Para los cineastas mas importantes de la décadas de los 20 (Pudovkin, Eisenstein,
Kuleshov, entre otros) lo fundamental, mas alla de la filmacién de representaciones actorales y
circunstancias determinadas, esta en el montaje y en un libreto fuerte que especifique los

elementos que constituyen toda la pelicula:

La operacion mediante la cual se “monta” una pelicula es simple: consiste en pegar un plano
tras otro, en una continuidad tal, que siga un orden determinado. Se ha sefialado que el
objetivo fundamental del montaje esta en relacion directa con las formas narrativas empleadas

para relatar una historia filmica. (Pulecio, p. 175)
Naturalismo y simbolismo:

El naturalismo lo entiende Lukacs (1966b) -en sentido filoséfico y artistico- como aquella
manifestacion cuya accion principal, es la de ocultar la esencia del fenédmeno que aparece; se
reduce la materia viva, a su inmediatez, se “fija” la realidad en su pura inmediatez, falsificacion
de lo real. El simbolismo y el naturalismo son entendidos como aquellas manifestaciones
artisticas que deforman el reflejo de los rasgos tipicos, el primero se centra en los rasgos
meramente psicoldgicos, escindiéndolos de su entorno social, describiendo lo emocional como
“perplejidad y desconcierto” (Posada, 1969, p. 15); mientras que en el segundo, lo importante
es describir con detallada minuciosidad el entorno y el ambiente, se desliga la actividad
humana de su relacién dinamica, deja de coexistir con el mundo y pasa a ser un ente de

actividades arbitrarias e incomprensibles (Posada). Por ejemplo, “el impresionismo se
consagra aun mas a la aprehension de lo superficial y al abandono de lo esencial” (Posada, p.

15).
Teoria del reflejo desde la psicologia genética:

Vygotski (1991) nos da una aproximacion a lo que es la conciencia, nos dice que ésta es “la
sensacién de las sensaciones, exactamente igual que las simples sensaciones son la
sensacion de los objetos” (p. 9), ahade que la conciencia no es un simple reflejo, ni un excitante
es un sistema de reflejos. Es en el habla donde se encuentra la fuente del comportamiento y de
la conciencia, especificando que el conocimiento y la relacion con el mundo es activa,
explicando que excite un sistema de reflejos de contacto social, es decir, cuando es oida una
palabra esto produce o es igual a un excitante, la respuesta a esa palabra es equivalente al
reflejo, de esto se sigue que el reflejo es producto del excitante y la conciencia es un producto
conjunto y social (Vygotski, 1991). Propone pues que, la diferencia entre conciencia y mundo
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estriba soélo en el contexto donde se dan los fenédmenos, de ahi que el mundo sea del ambito
de los excitantes y la conciencia son mis propios reflejos, “reflejos de reflejos” (p. 17). “Pero
precisamente la capacidad del reflejo (sensacion del objeto) de ser un excitante (objeto de
sensacion) para un nuevo reflejo (nueva sensacién) convierte a este mecanismo de conciencia
en uno de transmision de reflejos de un sistema a ofro.” (p.9). Vista desde la psicologia
genética, lo propiamente importante, no es el reflejo sino el comportamiento, pero no se deja de
admitir a la conciencia como producto de la materia y como un sistema productor del reflejo de
dicha materia. “La materia es una categoria filosofica que sirve para designar la realidad
objetiva, que es dada al hombre en sus sensaciones, que es copiada, fotografiada, reflejada

por nuestras sensaciones, existiendo independientemente de ellas.” (Lenin, 1975, p.157)

Vygotski sefiala la importancia de vincular el analisis introspectivo sistematizado, (teniendo
en cuenta lo variable de esta subjetivacion) con el andlisis objetivo, es decir que, una critica
que plantea Vygotski es que varias ramas de la ciencia y sobre todo la psicologia experimental,
pretenden dar una explicacién del comportamiento humano sin dar una explicacién de la
psique -Vygotski dice que la psique es el mismo comportamiento, que es un sistema de reflejos
inhibidos (Vygotsi, p.6)-, o el contrario dar una explicaciéon de la psique sin estudiar el
comportamiento humano. Vygotski al determina que las ciencias se crean unas bases que, por
si solas, no produciran un saber certero y verdadero, sino que se generara un saber
meramente enddgeno, enfrascado en si mismo y sin co-relato con otras ciencias. Surge una
necesidad de vincular dinamicamente los diferentes desarrollos del pensamiento y las

diferentes formas de conocimiento cientifico.
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