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Précticas estéticas y propuestas teodricas en la década del 20 en Rusia. El arte, octubre

y después.

Lucas Peralta

Palabras clave: LITERATURA- SOCIEDAD-DEBATES ESTETICOS-REVOLUCION
RUSA

Resumen: En el presente estudio me propongo abordar los debates culturales desarrollados
en la Unién Soviética durante la década del veinte. La enorme e inédita proliferacion de
escuelas y movimientos artisticos durante este periodo enriquecieron la cultura rusa en su
conjunto y marcaron una etapa de gran vitalidad artistica. La dindmica de tales
producciones y teorizaciones estéticas mostraron que el arte no era ajeno, ni podia serlo en
modo alguno, a los profundos cambios estructurales que se estaban llevando a cabo en toda
Rusia.

A partir de este analisis creo poder dar cuenta, aunque sea en forma sumaria, de la
formidable riqueza existente en el terreno artistico ruso en esos afios a partir de los debates
estéticos que giraban en torno a la siguiente pregunta ¢Qué lugar tendrian el arte y el artista
en este mundo nuevo que se tenia la certeza de estar organizandose, que vinculaciones se

deberian establecer entre literatura y sociedad?

Préacticas estéticas y propuestas teoricas en la década del 20 en Rusia. El arte, octubre
y después.

La revolucién limpi6 la cultura. Rusia es ahora un campo yermo,

virgen, lugar vacio y fértil, estepa uniforme.

(Chevengur, Andréi Platénov)

Como plantea Bertolt Brecht, las épocas de grandes transformaciones sociales
suelen ser, también, grandes tiempos para el arte. Los debates culturales desarrollados en la
Unidn Soviética durante la década del veinte parecen confirmar tal aseveracion. La enorme
e inédita proliferacion de escuelas y movimientos artisticos durante este periodo
enriquecieron la cultura rusa en su conjunto y marcaron una etapa de gran vitalidad artistica

que la politica stalinista termind de acallar en los inicios de los afios treinta. Aun cuando las



acusaciones podian tener que ver con una supuesta actitud contrarrevolucionaria, desasida
de la historia y la politica, la dindmica de tales producciones y teorizaciones estéticas
mostraron que el arte no era ajeno, ni podia serlo en modo alguno, a los profundos cambios
estructurales que se estaban llevando a cabo en toda Rusia.

En el presente estudio, me propongo abordar dicha problematica basandome en los
proyectos tedricos originados en el periodo inmediatamente posterior al triunfo
revolucionario y ligados ideoldgicamente al movimiento politico bolchevique aunque sin
llegar a ser oficializados por el poder soviético, como lo fueron la escuela productivista,
cuyos mas visibles lideres eran Arvatov y Tarabukin, el movimiento constructivista,
dirigido fundamentalmente por Tatlin, el proyecto de Cine-Ojo de Dziga Vertov y el LEF
—Movimiento de Artistas de lzquierda—. A su vez, retomaré las posiciones de dos
movimientos estéticos nacidos en la década anterior pero con un importante desarrollo en
los afios veinte: el Proletkult y el movimiento futurista, el cual se origind incluso varios
afios antes del triunfo de la Revolucion. Por ultimo, me detendré también en las posiciones
esbozadas por Ledn Trotsky en Literatura y Revolucion, texto que contempla la posicion
oficial del poder ruso en el momento de su primera publicacion.

A partir de este analisis creo poder dar cuenta, aunque sea en forma sumaria, de la
formidable riqueza existente en el terreno artistico ruso en esos afios a partir de los debates
estéticos que giraban en torno a la siguiente pregunta ¢Queé lugar tendrian el arte y el artista
en este mundo nuevo que se tenia la certeza de estar organizandose, qué vinculaciones se
deberian establecer entre literatura y sociedad?

Durante la convulsionada década de 1920 se desarrollaron, principalmente en
Europa, diversas corrientes estéticas que pretendian transformar de manera sustancial las
concepciones que se tenian respecto del arte en general y del artista en particular. Dentro de
la URSS, con el triunfo de la Revolucion de Octubre, comienza el momento de pensar quée
tareas debian realizar los artistas para consolidar y afianzar la incipiente Revolucién. Asi,
surgen diversas corrientes artisticas cuya funcidn sera la de cuestionar el aislamiento del
arte respecto de la sociedad, postulado desarrollado fundamentalmente en aquellos paises
con un sistema capitalista consolidado y que tenia dentro de Rusia a sus propios
propulsores. Eran épocas de grandes cambios en todas las esferas sociales y el arte

intentaba vincularse, desde su especificidad, con esos nuevos tiempos. Entre estas



corrientes se destacan el Constructivismo, el Productivismo, la escuela del Cine-Ojo de
Dziga Vertov y la LEF. Todas ellas aspiraban a lograr un acercamiento entre arte y vida y
un profundo cambio en el arte y en el artista que pusiera a los mismos en consonancia con
las transformaciones sociales revolucionarias que se estaban desarrollando en esos

momentos en Rusia.

La Teoria del Cine-Ojo

La teoria cinematogréfica de Vertov intentd llevar adelante un Cine socialista
comprensible para las masas analfabetas sin renunciar por ello al lenguaje cinematogréfico.
Esta teoria pretendia establecer una feroz batalla contra el cine comercial burgués,
planteandose como su antagonista. Como muestra basta mencionar algunas de las
caracteristicas mas salientes de este movimiento: la abolicion de los actores, los guionistas,
los escenografos y los decoradores y la idea de que la ficcion debe ser combatida por el
cine revolucionario.

Vertov plantea que la verdadera vocacion de la camara es la “exploracién de los
hechos vivos” (Vertov, 1974: 86), declarandole la guerra absoluta a la ficcion sin referente
real, a la que considera tipica de la realidad burguesa, falsa e ilusoria. El cine soviético
debia, por el contrario, ir en busca de la verdad y revelarla, por eso al Cine-Drama burgués
le opuso la necesidad de capturar las escenas de la vida cotidiana tal cual eran a través de
tomas sobre el hombre comun en sus actividades frecuentes sin que éste se enterase siquiera
de que estaba siendo filmado.

Esto nos lleva inmediatamente a los demas pilares de la teoria de Vertov, las
restantes propuestas son una mera consecuencia de este planteo primigenio de capturar la
vida tal cual es. Si los protagonistas de las peliculas eran los hombres comunes no hacian
falta actores. Al carecer de actores, el cine de Vertov carecia también de la figura del héroe
individual —bastion del cine comercial de entonces—, ya que le resultaban incompatibles
los grandes rostros cinematograficos.

Como los temas elegidos en los films se desarrollaban en los lugares reales de su
existencia, quedaban caducas la escenografia y la decoracion, las cuales fueron

reemplazadas por los espacios de la ciudad en donde se desenvolvian los hechos.



El guién por su parte, era considerado como una fabula inventada por un hombre de
letras, es decir, como parte inextricable de la ficcién. Sin guion, la organizacién del
material vivido se daba a través del montaje, mecanismo que ocupaba el centro de la teoria
del Cine-Ojo. El montaje era entendido, de manera innovadora, como organizador de la
produccion cinematografica desde el comienzo hasta el fin de la misma. Se distinguian en
él tres periodos, el del montaje de todos los documentos disponibles sobre el tema elegido
para tratar en el film, el del resumen de las observaciones realizadas a través del ojo
humano, y la seleccion y organizacién final de las tomas realizadas por la camara. El
montaje incorporaba lo real al cine y actuaba de ordenador ante el caos moderno.

Este tipo de cine tenia un caracter didactico, intentd mostrar la vida y las
contradicciones de clase para que las masas tomasen una conciencia revolucionaria.
Pretendié a la vez liberar a la cdmara y ponerla en relacion con el afuera sin que eso se
conviertiera en una copia, lo cual se manifiesta en la utilizacion del montaje y con la idea
de mostrar la estructura del trabajo cinematografico. La tarea esencial del Cine-Ojo era
introducir los hechos en la conciencia de los trabajadores, tal como expresa Vertov:
“Vinimos a mostrar el mundo tal cual es y a revelar a los trabajadores la estructura
burguesa del mundo.” (Vertov, 1974: 91)

El concepto de artista cambi6 considerablemente, la division entre éstos y el pueblo
en ciertos casos desapareci0 y en otros se mantuvo aunque con modificaciones. Los
protagonistas de los films ya no eran ellos sino hombres comunes que no actuaban. Los
artistas quedaron asi reducidos a aquellos que hacian el montaje en sus diversas
posibilidades. A su vez, el artista individual fue reemplazado por la propuesta de creacion
colectiva. Como dice Vertov: “Este pasaje de la creacion de un solo autor o un grupo de
personas a la creacién en masa también conducira, pensamos, a acelerar el naufragio
cinematografico artistico burgués”. (Vertov, 1974: 87-88)

Este trabajo en masa se hace entre los que Vertov llama kinoks-observadores, que
otorgan la materia prima, el dirigente del circulo del cine-ojo, que especifica el tema al
observador y agrupa los datos, y el Consejo del cine-0jo, que esta a la cabeza de la
organizacion. Este trabajo conjunto rompe con las individualidades que se encuentran en el
cine burgues, por ejemplo, la individualidad del guionista, la del director o la del actor. La

masa, asi, ocupa los espacios dentro del film y también en su organizacion.



El artista como productor

El productivismo, por su parte, se enfrenta ante todo con la ideologia de la creacion:
el artista no es un creador sino un productor. Con esto se pretende un acercamiento del
artista hacia lo humano dejando a un lado lo divino y lo mitico de la creacion o inspiracion
artistica. En lugar de un Dios creador el artista se convierte en un hombre productor.

Arvatov, cabeza visible del movimiento, plantea que es necesario, para comenzar a
elaborar una teoria estética, encontrar aquello que es comin a todas las artes. Segin su
concepcion, el capitalismo se encargd durante afios de aislar el arte de la realidad, de modo
que la produccion artistica cayé en manos de especialistas salidos de pequefios grupos
intelectuales. El arte quedaba asi separado de la vida, ya que desde esta perspectiva no era
de su incumbencia ni estaba entre sus funciones colaborar con una construccion social. El
artista se asemejaba a un artesano individualista sin posibilidades de hacer arte para las
masas. Como ejemplo de esto los productivistas ponen el arte de caballete, al que
caracterizan como un arte desligado de toda funcion social al no poder construirse en serie.

De esto se deduce que el arte y la produccion deben ir de la mano, y que pueden
llegar a tener un lugar central dentro del movimiento obrero. Buscan una proletarizacion del
arte en el sentido de divulgarlo masivamente y de utilizarlo en la produccion cotidiana. Esto
se relaciona con el industrialismo, que es quien tiene que vincular al arte con la sociedad.
La colectivizacion del hecho artistico no puede concebirse sin su correspondiente
industrializacién de modo que el arte industrializado seria el resultado de la confluencia de
tres revoluciones: la de la técnica, la interna del arte y la social.

Segun Arvatov, el arte revolucionario debe resolver cuatro, o quizas cinco,
problemas fundamentales. EI primero es el problema de la técnica, debe romper con la
fetichizacion de los materiales. El artista puede utilizar todos aquellos que tenga
disponibles, debe combatir ademéas la fetichizacion de los métodos, las formas, las
finalidades estéticas y las herramientas.

En segundo lugar, se debe abolir la distincion entre arte y trabajo, esa distincion era
clara en el sistema capitalista, donde el trabajo era principalmente una forma de alienacion
social. Pero bajo el socialismo, que supone la desalienacién del hombre, arte y trabajo

deberian ir de la mano, fusionarse, ya que cualquier actividad publica se considera social y



laboral. Las actividades artisticas, por lo tanto, deben necesariamente incorporarse a la
industria y el arte proletario debe convertirse en un uso sistematico para la vida cotidiana.

El tercer punto donde los productivistas manifiestan su preocupacion es el que
corresponde a la ideologia del artista. Al respecto plantean que debe destruirse el tabique
construido por la burguesia que aisla al productor del hecho artistico de la sociedad y lo
ubica como duefio de la belleza. El arte debe ser revolucionado para que deje de adornar la
vida y comience a organizarla, el artista debe encontrar una forma que esté al alcance de
cada miembro de la sociedad. Aqui entra a jugar otro elemento importante: el arte debe
transformar la vida y no ser un decorado de ella, las invenciones formales deben atenerse
ante todo a la finalidad de las obras.

En cuarto lugar, se desprende de lo anterior que es relevante una gran valorizacién
de la vida cotidiana, los artistas tienen que dejar de representar la vida para construirla
como productores sociales.

Por ultimo, se le asigna al arte una funcion de complementariedad respecto de la
vida en el sentido de que es capaz de proveer al hombre de aquello de lo que carece. El arte
figurativo complementaria otras dimensiones que atafien al ser humano y que no se reducen
a lo que seria la vida cotidiana, lo que se experimenta en los hechos.

El arte es para los productivistas una sustancia creadora y en ese sentido aportard al
trabajo cotidiano. Esto le abre nuevos horizontes al arte, lo que llaman “maestria
productivista™, donde el contenido artistico esta representado por la finalidad y la utilidad
del producto.

El papel del arte para los productivistas queda ejemplificado en el texto de

Tarabukin:

Llegamos al problema del papel del arte en la produccion y en la transformacion por ésta de la
vida, de la vida cotidiana.(...) La maestria productivista, al aplicarse a todos los estadios de la
fabricacién de productos, transforma ante todo el trabajo mismo al ejercer su accién no sélo
sobre los productos sino también sobre el productor —el obrero-. (Tarabukin, 1999: 323)

El obrero, entonces, se convierte en un artista de su oficio. El arte se considera la

rama mas elevada de toda esfera productiva e intimamente ligado a la vida:

En el porvenir, el arte liberado del estricto dominio de la estética pura ampliara su campo de
accion y llegara a ser parte integrante de la ciencia y de la vida a la que se ligara organicamente.
(Tarabukin, 1999: 324)

Los Constructivistas

1 Ver Tarabukin, Nicolai, 1999. “Del arte de Caballete a la maquina” (1922) en Escritos de Arte de
Vanguardia 1900/1945. Madrid: Istmo.



Esta nocion hacia el futuro que observamos en la cita los distancia de la préctica
constructivista de esos tiempos, movimiento con el cual, en el orden tedrico, comparten
similares caracteristicas. Los constructivistas planteaban que si en el pasado la escuela del
artista era el laboratorio ahora el aprendizaje debia pasar por la fabrica, por lo que tenian
que trasladarse hacia ellas. Este grupo nace en 1922 en Moscu dandole gran importancia a
la tecnologia y a lo formal. Sus integrantes niegan su posicion de artistas e intentan
desarrollarse como disefiadores sociales. Como ejemplo vale mencionar a uno de los lideres
del movimiento, Tatlin, quien abandond la escultura para dedicarse a disefiar una estufa que
diera més calor y gastase menos combustible. Esta era la manera en la que el artista debia
influir en la sociedad, tenia que dejar de crear cosas indtiles, superficiales, y meterse de
lleno a organizar el comunismo y dar respuestas a las necesidades mas urgentes del
proletariado.

Los constructivistas le dieron particular importancia a lo formal, a la ingenieria, a la
industria y a la tecnologia, poniendo énfasis en el desarrollo industrial y en la comunicacion
visual, y se propusieron, al igual que el productivismo y la escuela del Cine-Ojo, romper
con la division entre arte y vida y dedicarse a construir una sociedad nueva. Pero, segun los
tedricos del productivismo, los que se decian constructivistas aun no tenian los
conocimientos necesarios para dar ese giro, por lo que, a pesar de ellos mismos, seguian
siendo artistas por excelencia y sus producciones no pasaban de insinuaciones mediocres
del arte futuro.

Por esto, desde el productivismo guardaban a los que se denominaban
constructivistas el rol de propagandistas de un arte nuevo, la preparacion del terreno para el

verdadero cambio artistico que se debia desarrollar posteriormente. Tarabukin marca que:

El artista constructivista es actualmente Util para la produccién como propagandista de las ideas
del constructivismo y representante de la idea de maestria, a fin de que aquellos que trabajan en
la produccién puedan realizar esas ideas encarndndolas en la vida (...) Para ello no tiene
necesidad de ir a la fabrica, donde no hallara, ni ahora ni en el futuro, empleo especial de artista.
Debe desempefiar un papel de propaganda social que puede revestir una importancia particular
en los diversos tipos de escuelas, en las instituciones que dirigen la produccién, en las reuniones
publicas, en la literatura e incluso en los objetos de caballete en los que trabajan. (Tarabukin,
1999: 323)

Resulta evidente que los tres movimientos desarrollados en Rusia en la década del
veinte confluian en los mas relevantes aspectos de sus proyectos estético-politicos, y que se

diferenciaban meramente en cuestiones practicas o secundarias. El centro de sus



preocupaciones pasaba por la necesidad de sumar al arte de manera organizada a la
revolucién social en curso que estaba transformando las estructuras mismas del pais.
Futurismo y Proletkult

A su vez, es importante destacar que, a pesar de ser escuelas originadas en la década
anterior, durante los afos veinte se desarrollaron también el futurismo y el Proletkult, los
cuales, desde sus propias particularidades, marcaban la necesidad de cambios profundos en
la arena artistica. El futurismo, originado en el periodo interrevolucionario, reacciono
contra todo lo presente en el terreno artistico, tuvo una actitud de ruptura total respecto del
pasado remarcando la valorizacion de lo nuevo, propio de todas las vanguardias. Pretendid
destruir lo existente en materia estética en aras de la modernidad. Tal como lo sefialan en su
manifiesto?, los futuristas fomentaron la realizacion de un corte profundo con la tradicion.
Este movimiento incorporé onomatopeyas y palabras coloquiales en la poesia, nuevos
procedimientos estéticos, trabajo con la disposicion visual de las palabras y con el verso
libre, todo ello con la intencion de crear un tono no lirico para la poesia. Quiso producir un
nuevo vocabulario, aumentando el volumen del mismo con palabras inventadas y
derivaciones arbitrarias, e incorporando voces folcloricas eslavas. Valoré la velocidad, lo
urbano, los avances tecnologicos, es decir, lo material. Confié plenamente en el futuro y
penso al arte con una utilidad inmediata, vinculado a la vida de una sociedad nueva.

Esta escuela fue liderada por Jiébnikov y Maiacovski. Este ultimo, en los afios
veinte, fue uno de los participes centrales de la LEF junto con Arvatov, Brik y Tetriakov, y
se convirtio luego en el poeta central de la URSS. Sus estudios de los afios veinte postulan
la teoria material del hecho poético. Para Maiacovski el poema es un trabajo®, un encargo
social. La poesia es produccion. Se termina asi con la distincidn entre trabajo intelectual y
trabajo material. JIébnikov, ya en 1922, vuelve a pensar sobre estas nuevas formas tanto en
la produccion como en la percepcion del arte* y retoma esta idea de estar operando con

materiales y donde la técnica, entendida como herramienta, incide en los procedimientos.

2 En él leemos: El pasado es estrecho. La Academia y Pushkin son mas incomprensibles que los jeroglificos. /
Hay que tirar a Pushkin, Dostoievski, Tolstoi, etc., etc., por la borda del barco de la contemporaneidad.
Burliuk, Krutchenik, Maiakovski, Khlebnikov, “Cachetada al gusto del publico”, en Diario de poesia N° 24,
primavera de 1992.

% Ver Maiakovski, Vladimir, 1974. “;Cémo hacer versos?” en Poesia y Revolucion. Barcelona: Peninsula.

4 Ver Jhlébnikov, V., 1984. “Zanguezi”, en Velimir Khlevnicov, Antologia poética y estudios criticos.
Seleccidn, traduccién y presentacion de Javier Lentini. Barcelona: Ed. Laia, Barcelona.



Este darle al arte una utilidad inmediata trae aparejada, a su vez, una idea de progreso. En
“Nuestro trabajo verbal”, incluido también en Poesia y Revolucion, Maiakovski sentencia:

Tanto la poesia como la prosa de los antiguos estaban alejadas del discurso practico, de la jerga
de las calles (...) nosotros hemos esparcido al viento el viejo polvo verbal (...) nosotros
conocemos la tinica materia prima de la palabra y la trabajamos con métodos modernos (...)
trabajamos para organizar los sonidos de la lengua, la polifonia del ritmo, para simplificar las
estructuras verbales (...) para crear nuevos instrumentos tematicos (Maiakovski, 1974: 41-42).

Desde el LEF, como los productivistas, los constructivistas y Dziga Vertov, se
trataba de ver cudl era el papel del artista en la sociedad. EI LEF también piensa al arte
como construccién de la vida y como algo util socialmente. A su vez, luchaba por un arte
alejado del realismo oponiéndose al mismo tiempo Prolekult y a las teorias del arte por el
arte. Asimismo, el LEF debatia con las demas corrientes existentes, incluso la futurista:

1- Futuristas! Vuestros méritos artisticos son grandes pero no crean que pueden vivir de los
intereses del espiritu revolucionario de ayer.

2- Constructivistas! (abandono de la pintura de caballete, cruzamiento de la pintura con la
arquitectura y la escultura, afirmacion del arte como productivismo y funcionalidad). Cuidado
con convertirse en una nueva escuela estética de moda. El constructivismo solo en arte no es
nada.

3- Productivistas! Cuidado con convertirse en artesanos, secuaces del arte aplicado. Vuestra
escuela es la fabrica.

4- Opojaz! (Sociedad para el Estudio de la Lengua Poética) EI método formal es la clave para el

estudio del arte. La menor pulga debe ser tenida en cuenta pero guardense de la caza de pulgas
en el espacio vacio. S6lo afianzando el anélisis socioldgico del arte el trabajo de ustedes no sélo
serd interesante sino también indispensable. (“La LEF pone en guardia”, en Escritos de Arte de
Vanguardia 1900/1945; 340).

El LEF proponia que habia que exponer la realidad y las aspiraciones
revolucionarias de las masas, pero con un estilo también revolucionario.

El Proletkult, mientras tanto, dirigido por Lunacharski y Bogdanov, se gesta con el
propio triunfo revolucionario en 1917. Es una organizacion cultural y educativa proletaria
que buscaba una renovacidn estética sin rechazar la tradicion previa. Sus puntos centrales
son el caracter de clase de sus producciones, la pertenencia al proletariado —clase
revolucionaria por excelencia— y la importancia del trabajo colectivo, motivo que los
llevard a prestar particular atencién al teatro y al cine. Tanto es asi que las famosas
peliculas de Sergei Einsentein dificilmente puedan imaginarse sin la existencia de este
grupo, ya que este director cinematografico comenzo a vincularse con el Proletkult en 1921
trabajando en los teatros obreros hasta que tres afios mas tarde, cuando esta organizacion
encard la realizacion de siete peliculas destinadas a las luchas politicas anteriores a la

Revolucién de Octubre, Eisenstein filmo la quinta de esa saga, titulada La Huelga, donde



describe las condiciones de trabajo de una usina metallrgica a fines del siglo XIX y la
represion patronal. Alli utilizd por primera vez el montaje. Un afio después, en 1925, a
pedido del Comité por la Conmemoracién de la Revolucién, realiza ElI Acorazado
Potemkin. En este film se observa claramente el trabajo de Eisenstein relacionado con sus
dos concepciones centrales: el cine de masas y el montaje de tomas. La multitud cobra una
importancia sustancial a tal punto que no existe héroe individual, sino colectivo, y las
distintas tomas de la pelicula encadenan por si solas la accién y elaboran metaforas
visuales, trazando un camino de expresion inédito hasta entonces.

Es importante destacar que si bien a lo largo de su vida Eisenstein nunca logré
sistematizar su teoria sobre el cine en un texto homogéneo, sus obras permiten observar que
estas caracteristicas fueron centrales en su pensamiento sobre el hecho cinematografico y lo
vinculan con los postulados de Dziga Vertov analizado anteriormente, fundamentalmente
con las mencionada centralidad del montaje en la produccion cinematografica, la abolicion
de los actores y con la realizacion de un cine de masas.

Trotski y el arte

Por altimo, quisiera referirme a los planteos de Ledn Trotsky, que es quien mas
avanza desde la dirigencia politica revolucionaria en el anélisis de la esfera artistica. En
medio de tantos debates artisticos, el poder soviético decididé brindar su postura sobre el
arte y para ello encargd a Trotsky la elaboracion del libro Literatura y Revolucion,
publicado en 1924. Entonces existia un periodo de debates entre el Estado y las escuelas
artisticas, el cual se cerraria posteriormente con el ascenso de Stalin al poder. Para Trotsky
las diferencias entre ¢l mundo estético y “lo social”, entre arte y vida, existen claramente.
Manifiesta que aunque gracias al proceso revolucionario en curso iniciado en la Union
Soviética esas diferencias tendian a desaparecer, todavia se estaba muy lejos de ello. Esto

lo grafica en el texto “El futurismo” incluido en Literatura y Revolucion al plantear:

Es preciso tener también al menos un poco de imaginacion histérica para comprender que entre
nuestra penuria econémica y cultural de hoy y el momento en el que el arte se fundira con la
vida, 0 sea, en que la vida alcanzara unas dimensiones tales que sera totalmente moldeada por el
arte, tendrd que pasar mas de una generacion. (...) Para que el arte sea capaz de transformar, y
también, de reflejar, es preciso que el artista se distancie de la vida cotidiana (Trotsky, 1989: 94-
95).

Aqui marca el caracter dialéctico de la produccion, no se puede reflejar nada si se

esta totalmente inmerso en ello, porque no voy a poder observarlo claramente. Se necesita

tener un pie adentro y uno afuera para hacerlo. No solo el arte no esta unido a la vida, a



diferencia de las propuestas de las vanguardias, sino que todavia no deberia unirse a ella si
quiere ayudar a construir el comunismo. Para sefialar la relacion entre literatura y sociedad,
Trotsky utiliza la metéafora del espejo. Para Trotski el espejo es dinamico, productivo, no se
limita a reflejar sino que tiene un cardcter creador. La literatura, entonces, es una
representacion de la realidad, pero esa representacion, en el arte, es una deformacion, la
realidad aparece transformada en el hecho artistico, nunca se mostraré tal cual es.

El problema de aquellos que pretenden unir arte y vida en el momento en que
Trotsky escribe este texto es que se adelantan a los tiempos intentando imponer por decreto
aquello que va a ser un producto del desarrollo histérico. Todo arte es una funcion social
del hombre y no puede gestarse por fuera del desarrollo de la sociedad a la que pertenece. A
su vez, esto no le quita al arte su autonomia y sus propias especificidades. En“La escuela
formalista de poesia y el marxismo” leemos: “Una obra de arte debe ser juzgada, en primer
lugar, segln sus propias leyes, es decir, segun las leyes del arte.” (Trotsky, 1989: 124)

Esta claro para Trotsky que es la manera de producir lo que hace que algo sea
literatura y no otra cosa, y que ese elemento formal es de vital importancia en el analisis de
una obra. Las especificidades de un texto literario deben ser estudiadas segun las normas
literarias, pero esto no significa que un analisis artistico deba concluir alli, porque no es alli,
en la forma, donde comienza ni donde culmina el hecho artistico, solo estudiando el medio
social e historico en el que aparece una obra se la puede comprender. Aqui es donde se
distancia de las propuestas formalistas, que también se estaban desarrollando durante esta
época. Para Trotski el analisis formal puro es meramente estadistico, importante pero
subsidiario de una comprension total del texto, el cual solo puede completarse con un
estudio cientifico de la sociedad.

Una de las especificidades que Trotsky marca en la poesia por ejemplo, es que ésta
es una manifestacion del mundo a través de imagenes y no un conocimiento cientifico del
mismo, por lo cual debe estudiarse segun sus particularidades y no a partir de la doctrina
marxista. Aqui marca una distincién clara entre arte y sociedad.

Segun Trotsky, en los procesos revolucionarios se manifiestan abiertamente las
asimetrias en los desarrollos de los distintos aspectos del proceso social, asi, por ejemplo, el
futurismo es la vanguardia estética, pero perteneceria ya al pasado poético, porque las

caracteristicas sociales que reflejaba y por las que nacié ya no existen producto de la



Revolucién. Es por esto que los futuristas jamas podrian, aunque se declarasen comunistas,
hacer un arte revolucionario més alla de lo formal. Esto marca que no hay identidad entre
futurismo y comunismo, es decir, que no hay identidad entre vanguardia artistica y
vanguardia politica a causa de la falta de simultaneidad en el desarrollo social, es decir, del
caracter autdnomo de las esferas que son parte del proceso.

En resumen, para Trotsky la literatura tiene particularidades que deben ser
entendidas como tales y a las que sélo se puede analizar correctamente a través de las leyes
propias del arte. El arte tiene autonomia, es decir, un desarrollo propio que no esta
determinado por el desarrollo social. Esto se refuerza con el hecho de que hay elementos
especificos (formales, semanticos, etc.) que distinguen a un texto literario de uno que no lo
es, por lo que el estudio de estos segln sus propias leyes es de vital importancia. A su vez,
esas especificidades y esa autonomia no representan ninguna independencia respecto de la
sociedad, ya que el arte esta cruzado por ella, por lo que su autonomia no se transforma en
ningun momento en independencia sino mas bien todo lo contrario. Como parte de un todo
social el arte en gran medida estd marcado por el contexto en el que se manifiesta, en otras
palabras, incluso su autonomia es social. Un analisis literario debe hacer confluir entonces,
el estudio formal, interno a la obra, y el social, externo, que la hace posible. La falta de uno
de ellos dejaria incompleto el estudio.

Estos debates estéticos se mantendrian durante practicamente toda la década del
veinte, aunque ya sobre el final de la misma la politica de censura y represion que alcanzo
todos los niveles de la vida politica y social de la URSS comenzaria a minar estas ricas
polémicas, y tendria como desenlace la finalizacion de este proceso dindmico y complejo
en el Congreso de Escritores Socialistas de 1934 en el que se oficializo la estética realista
socialista como la Unica posible en la URSS. De este modo, asi como a nivel politico el
stalinismo provocd un estancamiento e inclusive un retroceso en cuanto a las conquistas

revolucionarias, a nivel artistico ocasiond resultados similares.
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