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Sklovski: “Todo arte tiene una finalidad en si mismo!”

Maigkowski: “Eso no importa. Lo gue hay que conseguir es crear un idioma trans-
recional en el cual nila palabra ni el verso puedan ser prisionergs del
significado. Hay que liberar la fantasic de los conceptos!”

Jakobson: “En principio el lenguaje puede cambiar v los poetas podéis imaginar
nuevas formas y funciones. Todo es modificable pero también serd
estudiable ya gue toda literatura poseerd sus reglas v su sistema
sacial”,

Vigotshi: “Como dijo Spinoza, no sabemos donde Hegard el cuerpo o Ila mente.
Sin embargo, creo gue en lo que decis hay una contradiccion, ya que
fantasia, concepto y palabra, o se unen de glguna forma o hay silen-
cio. Ahorg bien, si habldis de un futuro por el momenio inconcebi-
ble, esg es ofra cuestion’™”

Eisenstein: “sPor qué no seguimos g Marinetti? Lo que tiene gue haocer el futu-
rista es poner toda su fuerza expresiva en temas huevos, en temas
que lNeven af arte a usar técnicas repolucionarias y no encerrarnos en
experimentos y discursos estériles”

Aungue este didlogo nunca haya ocurido, bien hubiera podido darse en alguna de
las tertulias del Opjaz o det Circulo lingiiistico de Moscl entre 1918 vy 1920. No es
dificil imaginarse a Jakobson comentando los poemas de Maiakowski aplicando las ideas
de Saussure, para después pedirle si podia pasarle fondos del Comisariade de Educacion
Popular para enjugar los gastos de la revista del Circulo. C que en aigin otro momento
Maiakowski en cualquier taberna de artistas reconociera ante sus companeros, en alguna
madrugada depresiva, que “la Unica salida seriz parz el estudio del arte era el método
formalista®. Estas s{ son anéedotas documentadas (Erlich, 19638} y alge nos reflejan del
clima que existiz, no sblo en Mosct, sino también en San Petesburge, y en muchas ciuda-
des de Rusia, donde académicos, artistas y politicos discutfan con énfasis el papel de la
“Prolet-kultur”. Vigotski tenia entonces 20 afios, pero ya hacfa algunos que escribfa
sobre critica literaria, dirigia teatro y se empezaba a interesar por la psicologia.

Antecedentes

El clima en que se formd Vigotski (Riviere, 1984) no fue el episodio formalista sino
que se inicid en la literatura y en el arte ya en su ambiente familiar, en Gomel, donde
adquirié una cultura clasica siguiendo la tradicion de las familias judias. Aunque se fuera
decantando progresivamente hacia una visién materialista nunca dejo a un lado este bagaje,
cosa que le permitid un cierto distanciamiento ante las nuevas corrienfes estéticas y un
criterio histérico riguroso al tratar tedricamente los aspectos fundamentales del arte. Para
situar a Vigotski en sus momentos de formacion hay que conocer los trabajos de los auto-
res y criticos simbolistas. En dichos trabajos, los problemas de la significacion y el estilo
ocupaban un lugar central v asi lo refieja ya Potebnia (1835-1895) quien tuvo el aclerto,
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siguiendo a von Humboldt, de intentar describir la naturaleza del arte poético en términos
lingiiisticos. Es conocida su idea de que solo en la poesia se llega a conseguir “‘emancipar
la palibra de la tirania del pensamiento”. El pensamiento es visto como una cohercibn
social necesaria pero empobrecedora, Para consegulr el equilibrio personal entre fenguay
pensamiento es necesario un trabajo de apropiacidn y expresion personal. Los discipulos
de Potebnia sipuieron con esta tematica en el centro de sus preocupaciones. Baste citar
que sntre 1907 y 1923 se llegaron a publicar ocho volimenes de la obra Problemas de
teorin v psicologia del arte. A guisa de justificacidn y respondiendo a la critica de que los
poetas rusos se dedicaban demasiado a teorizar {recordemos que todaviz nos situamos en
la etapa simbolista y los primeros ensayos formalistas no habian empezado) Belij comen-
16, *“.por qué se debe aceptar al compositor que aborde los aspectos tedricos de la misica
y se considera una especie de monstruo al poeta que hace lo mismo?” Hay que considerar
ademuts que, en Rusia, esta etapa simbolista se di6 de forma peculiar. Ellos mismos que-
rian distinguirse por asociar la “finesse’ francesa con la “interioridad” germanica, y en su
teorizacion consideraban la palabra y el verso como una construccion nueva donde el
ritmo y la organizacion de las palabras llega a convertirse en signo. (Como se ve estamos
algo lvjos de los simples aspectos evocadores, sugestivos o méagicos de otros simbolismos).
Evidentemente, no todos los simbolistas rusos estaban de acuerdo en lo dicho ni todos
participaban de este estructuralismo en ciernes que se ha bosquejado. Lo importante
es ver que entre los criticos si que esta preocupacion estructural era comin, y, curiosa-
mentr, s mantuvo cuando se produjo la ruptura contra “‘la vaguedad mistica’™ de los
simhulistas. Grupos radicales como los acmeistas {con su revista Apollon) o los futuristas
todavia con mas fuerza {véase el Manifiesto Futurista ruso y compdrese con el italo-
franess de Marinetti), aprovechando la ola de revolucion, intentaren un cambio absoluto
en el arte,

El cambio fremendo gue se realizo durante estos afios fue para los lingiiistas, los
criticos y, en cierta forma, para los psicologos también, como un laboratorio social con un
material 4 analizar que, aunque no se estuviera de acuerdo con &1, es innegable que modifi-
¢o profundamente su vision de las bases sociales tanto del lenguaje como del comporta-
mienio, En estos aflos de efervescencia excepcional, si bien se produjeron obras considera-
bles, lo importante fue el cambio social y tedrico que sufrio el arte, Ocurrié ademas, que
artis!as revolueionarios o renovadores como Kandkinski, ocuparon lugares de responsabili-
dad {dirigiendo los museos y organizando las escuelas o talleres de artes —las “‘Jutemas’™—,
con lus que colaboraron una pleyade de artistas y arquitectos como Tatline o el reciente-
menti fallecido Vesnine). Sin embargo, poco a poco, las diferencias y la critica politica
fueron arreciando provocando ia didspora de muchos de ellos o bien un progresivo cambio,
tante brusco, como el suicidio de Malakowski, o evasivo, como fue el caso de Sklovski
{también recientemente fallecido), o politico, como Trotski, que, a pesar de no estar de
acuerdo con el “‘arte proletario” o de no creer que *‘la utilidad social del arte se tuviera
que reglamentar mediante decretos o directrices” (Literatura vy Revolucion, 1924},
finalmente arremetid contra el movimiento por no haberse modificado el ensimismamien-
to trgués existente en el vanguardismo. El final de esta evolucién es suficientemente
conncido y va se aparta de nuestro tema, aungue si estuvo relacionado con la censura
larguisima que sufrieron las obras de Vigotski. ;COmo cabria sorprenderse de ello, si
catorce afios después de planteado el “realismo socialista” por Gorki y Stalin, (1948),
todavia Jdanov condend en una sesion del Comité Central a misicos como Prokokiev o
Sostacovitch porgue st musica se apartaba del realismo socialista, recomendandoles que
dejaran de componer sinfonias y se dedicaran a componer Operas u oratorios con textos
para ser més comprensibles y asi manifestar su apoyo al partido {...)?

Vigotski se incorporéd a la escena historica que hemos expuesto en el momento en
que la teorizacion simbolista estaba en auge y su critica todavia se encontraba en los
ceniculos vanguardistas que él probablemente desconocié hasta algo mas tarde, después
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de 1917. Sus primeras publicaciones fueron comentarios y criticas literarias de patrdn
tradicional aunque ya en ellas manifestaba un interés grande por la estructura tanto de
la obra como de los personajes. A este interés contribuyeron con seguridad su dedicacién
al teatro como director, su trabaio de profesor y su postura politica,

En el prologo de su libro Psicologia del Arte explica de forma muy clara que su
intento es “avanzar en el conocimiento objetivo de la obra, gracias 2 la estética renovada
¥ a la psicologia, sin salir de un marco materialista”. En su programa, aparte de adolecer
de un optimismo ‘‘naive” en relacion a la ciencia psicologica, intuye que es posible abrir
una zona de hechos investigables para la psicologia objetiva al margen de la psicologia
subjetivista y académica. Reconoce que para ello es necesaria la creacion de instrumentos
conceptuales nuevos y contrastables, algo como una *“técnica social del sentimiento”
(Vigotski, 1972, p. 19). Su provecto es poder analizar la obra de arte como un estimulo,
o mejor como un signo para el lector, ¥ su respuesta. No le interesa la clasica psicologia
del autor ni la de las reacciones del lector ya que no son estudiables, Tampoco cree gue
la obra sea un reflejo mecénico {un espejo como decia Lenin} de la relacion entre el
autor, el tema y la sociedad. La obra, en principio, es una produccion especifica, organi.
zada simbolicamente, con elementos naturales, representativos, e imaginativos, con la
cual se comunica un lector o espectador, modificando simultineamente sus sentimientos
vy conocimientos, ¢s decir, su conciencia. Reclama, pues, la posibilidad y la necesidad de
analizar la estructura de la obra y del lector sobre la base de sus relaciones funcionales y
su significacién. Es interesante notar el parecido de esta opinion con la de Jakobson en
relacion a la lengua. En ambos casos se inicia una criticaa la insuficiencia del estructura-
lismo v se propone el estudio abierto del uso como contraste v fuente para la teorizacién?.

A pesar de este parecido inicial con Jakobson, Vigotski profundiza en los aspectos
psicologicos que deben encontrarse en la obra de arte y en el espectador. Algo debe
haber en la obra que también pueda estar en la mente para que exista un intercambio.
Dicho intercambio no puede ser simplemente perceptivo, ni su significacién Hmitarse a
este nivel, El intercambio requiere los signos como medio, ¥ €stos son el resultado social
(v por tanto psicologico) que el hombre ha ido construyendo a partir de sus vivencias.
Por tanto, lo especifico del arte consiste en un proceso de significacion al que se asiste,
en el que se participa por contagio de sentimientos, provocando una modificacion, que
no esta en la propia obra sino que se incorporz a la conciencia del espectador (Vigotski,
1972, p. 289, cita E! comedignte de Diderot *‘...el actor una vez terminado su papel no
conserva en el alma ni uno sdlo de aquellos sentimientos que ha representado, sino que
se los llevan los espectadores”).

Revision de las psicologias del arte

Descartado un enfoque idealista, la primera cuestidn que se plantea Vigotski se
centra en la relacién entre psicologia e ideologia. Recogiendo las ideas de Plejanov,
intenta responder a la formacibn y cambio de los gustos a partir de una base sociologica,
sin embargo a medida que las relaciones sociales se van independizando del medio, o el
arte de la infraestructura organizativa, es imprescindible contar con la psicologia, la
cual, sin ser nunca independiente, tiene un repertoric de hechos distinto. Pero este
estudio de 1z influencia de la artificialidad en el individuo, no es relegable a una psicolo-

1 Mas tarde Vigotski desarrollard su concepto de la influencia del signo (no va obra de arte) en el
control de la conducta de log sujetos {véase F! desarrolle de los procesos psiguicos superiores, 1979}
Dricha idea tuve vz en s tiempo una gren repercusion entre los actores de teairo, ¥ curicsamente, hoy
tiene gran éxito aplicada a la psicologia del deporie,



144 Miquel Serra | Raventds

gia que sOlo puede ser idealista, como reclama Chelpanov, sino que por ser social es
marxistaZ (Vigotski relegaba la tematica de los grupos v de las diferencias individuales
& lo qu éi denominaba “‘psicologia colectiva”),

l.a psicologia subjetivista, incluso en su vertiente experimental, es crudamente
crificada por Vigotski por no responder a la pregunta clave que ya Marx pianted: “Lo
dificil no es comprender que el arte v el ¢pos griego se hallen ligados a ciertas formas
de desarrollo social, sino que aun puedan procurarnos goces artisticos y se consideren
en ciertos casos norma y modelo inaccesible” (Marx, 1970), Vigotski critica en primer
lugar ¢l concepto de arte como transmisor de conocimiento, haciendo un paralelismo
con ¢l lenpguaje. Aln reconociendc el valor de las aportaciones de Potebnia y sus disci-
pulos, y probablemente tomando de ellos la idea de la obra de arte como signo, les
critics que vean el arte como un proceso de pensar peculiar y que por el mero hecho
de ofrecernos gratuitamente algo excepcional respondames a ! con goce. Cuandoe algunos
discipulos de Potebnid incluyeron en su andlisis el aspecto diferencial de las emociones
fueron mas precisos, sin embargo, Vigotski les objeta que no son las emociones en si las
que son liricas o tragicas, y sitGa en la forma la especifidad de la emocion estética, ya que
una minima variacion de ésta produce cambios importantes en su percepcion. Para
ilustrar este aspecto formal pone dos ejemplos: Ef de un maestro de dibujo que hablando
con ¢l alumno, le rectifica ligeramente su obra en varios lugares diciéndole *'ya ve, apenas
lo he retocado y ha cambiado por completo... el arte empieza en estos aperas..."”” Vigotski
continua siendo un formalista cuando aduce la pregunta de *;En qué se diferencia un
buen director de orquesta de uno mediocre, o un pintor original de un excelente copista?
Son rstos aspectos minimos formales los que hacen que una obra sea sobresaliente. Ni el
conienido ni las emociones provocadas son pues lo peculiar del arte. Tampoco lo es el
pensamiento ya que éste es una consecuencia abierta del contacto con la obra de arte.
Ni Ja pintura ni la poesia determinan el pensamiento emocional que dificiimente puede
ser vstudiado directamente.

Pero Vigotski matiza su formalismo. Sin darse cuenta de que los formalistas liegaron
& poner en primer planc la forma debido a la reaccidn conjunta del momento ante el
idealismo v su predisposicion para posfuras sociales, cientificas y estéticas parecidas, les
critica que consideren a la forma como el principto basico de la creacidn. Reacciona ante
la iflra de incluir la materia, el tema o la finalidad, en los aspectos estructurales. Los
aspeclos psicologicos de la obra y su percepeion no pueden depender exclusivamente de
unas leyes internas de la forma. La forma no es algo objetivo e independiente de las ideas
comu pretenden los formalistas. Ante este “panformalismo’™ Vigotski plantea que existen
diversos niveles de percepeion: En primer lugar existen percepciones elementales que nada
tiencn que ver con la estética. En su origen, intrinsecamente, la forma estd en estrecha
relacion con el material. Cambiando el material, la forma no permanece constante, e
intentando prescindir del material (argumento, puntuacién, cambios semdnticos, etc.) o
bien se cae en ¢l hermetismo, o en la contradiceidn, ya que ;de algo se habla por medio
de algo! En el fondo, el futurismo formalista no es mas gue una nueva version del hedo-
nismo simplista, un romanticismo subjetivista con pretensiones sociales’.

2 Vigotski también estd en contra de una posible psicclogia experimental, que, como la fisica, se
pretende relegar a unas pretendidas ciencias de la naturaleza. Incluso €stas son algo mds que un ¢onjun-
to de datos...

3 Pureece que Vigotzki no se sintié demasiado atrajdo por los futuristas, Reconocio que “Maiakowski
tenyn €l gran valor de haber elevado el elemento significative a una supremacia jamids vista en el arte al
dedivirse a eseribir anuncios en verso para una cooperativa’ (Vigotski, 1972 p, 84}, pero no ke ve otras
etitliclades.
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Para poder resolver el problema de la estructura de la forma artistica, que va mucho
mas alla del placer, y de su significacion, se deben poseer conceptos definidos en el domi-
nio de la psicologia del arte, .

Pero los conceptos subyacentes a las psicologias del arie existentes no satisfacian a
Vigotski, La solucién propuesta por Fechner de que se debian considerar bellos aquellos
atributos que recibian el refrendo de tales mediante la opinidn, o los votos, emitidos por
jueces entendidos o legos, no puede explicar nada, va que solo consiste en aplicar ia
estadistica a un método subjetivo. Tampoco le era satisfactorio el intento de partir de
experimentos en los que se buscan relaciones psicologicas de los elementos atomizados
como en el caso del simbolismo de los fonemas o de los ritmos. O, en otro ambito, el
medir en experimentos reflexologicos las reacciones mediante el psicopalvanémetro. Ya
Wundt vié que la cuestion era mucho mas compleja v tenia que explicarse en otros
términos. Por eso acuilé la idea de “proyeccidn sentimental” {einfithiung). (* ;Ante la
Novena sinfonia, es imperdonable pensar que el placer es lo Gnico que nos evoca o que
pretendid Beethoven!™). Para Wundt, el objeto artistico en su compieta interaccion,
provoca aspiraciones y retenciones tipicas de la accion, pero lo hace de tal forma que se
las transferimos a é] liberandonos de su ejecucion concrefa. Vigotski valorando la propues-
ta de Wundt, y no eriticdndole en 12 misma medida que a otros (Wundt, por ejemplo, no
distingue claramente entre fantasia, suefio y arte), la considera un buen punto de partida.
De forma parecida valora a los Gestaltistas y a Freud, pero considera que ninguno de ellos
da el paso tedrico y metodologico necesaric de analizar la significacion, lugar de encuen.
tro entre la estructura formal y el contenido sociopolitico histéricamente cambiante.

Quizas sea inferesante detenerse un momento en comentar lo que Vigotski dice del
psicoanalisis aplicado al arte. Esta de acuerdo en que los sentimientos no son analizables
de forma directa v que hacerlo a partir de las huellas que dejan, o por métodos indirectos,
es lo mas aproximado. Acepta que es posible que el are sea un lugar de confluencia
importante para los sentimientos inconscientes, pero critica su vision clinica del arte, El
artista no es s0lo un neurdtico y no es aceptable que su obra sea solo el resultado de unos
mecanismos de defensa, sublimando o racionalizando los conflictos, ni que sea una auto-
terapia. Una vez mas considera que tampoco el psicoanilisis resuelve la cuestidn de la
diferencia enire acto normal y obra de arie. Freud no opina acerca del papel de la estruc-
tura de la obra ni de sus peculiaridades, y en todo caso, solo le otorga un valor de “cebo™
para los efectos basicos subyacentes, de forma parecida a lo que ocurre con el juego
infantil: En el paso de lo consciente a lo inconsciente, en la vivencia donde no peligra el
yO por ser representacion, es donde se produce el placer. Vigotski critica, ademas del poco
gusto literario de los psicoanalistas, su visidn social del arte. La funcion del arte no es
“un antidoto para salvar 2 la humanidad de sus vicios™” y aunque se considere al artista
como un “lider en la liberacidn vy en el ennoblecimiento de los instintos adversos a la
cuitura” (Rank), no por ello entienden el sentido que el arte juega en la conciencia social
de la persona. Ello es lbgico, continGa Vigotski, ya que su idea de conciencia es una sim-
ple reduccidn al inconsciente pulsional. (Como ocurre con ciertz frecuencia, cuando
Vigotski hace este comentario propone el ejeraplo de un tipico experimento asociacionis-
ta que poco justifica su brillante argumentacion...). Segin 21, la conciencia tiene un papel
de reorganizacidon de los sentimientos y de los conocimientos que afecta globalmente al
hombre en toda su actividad y que no es considerado por los psicoanalistas. Metodologica-
mente, desmenuza el andlisis que hace Freud de la obra de Leonardo y con gran sagacidad
va mostrando cOmo todo son conjeturas sin valor y con criterios suprahistoricos de dudo-
sa veracidad. Finalmente llega 2 ser mordaz cuando comenta el trabajo de Neufeld sobre
Dostoievski. Anfe la afirmacion de que “con la llave magica del psicoandlisis nos damos
cuenta de gue el enigma de Dostoievski no es mas que el eterno Edipo...”’ contesta que
* ies genial que econ [a ganzla psicoanalitica se haya podide descubrir el enigma de Dos-
toievski!” (Vigotski, 1972 p. 111). Vigotski reconoce sin embargo que el psicoanalisis
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podrin ser un instrumento extraordinario si tuviera en cuenta los aspectos objetivos,
junto s posibles interpretaciones que se deberian investigar. Como ejemplo de esta posibi-
lidad vita el estudio del chiste de Freud vy lo califica de ejemplo perfecto si se pudiera
aplicar al arte®,

De la psicologia del arte a la psicologia del arte

:Qué es lo que convierte a una obra en artistica? Esta es, como hemos visto ya, la
pregunta que se plantea Vigotski. Antes hemos considerado el método de andlisis de las
peculiuridades de la estructura y de las reacciones del espectador. Asimismo, hemos
vistoo brevemente que los contenidos se refieren a la dinidmica de los sentimientos a su
transformacion o catarsis, v que el medio por el cual se transmite el contenido es la
significacion. Veamos ahora con mas detalle er qué consiste la significacion estética.

La significacidon, que no es sencillamente “algo bien hecho’ ni un “contenido
interrsante’, es un resuitado nuevo producido por la obra, Este resultado debe superar
los muateriales usados: Una analogia del propio Vigotski nos explica que existen muchas
obras en las que el uso del material sdlo nos provoca una admiracion simple y concreta
{“la admiracion ante un aerostato™). “Los aeroplanos, por contra, siendo algo opuesto a
estar ¢n el aire, son capaces de subir, moverse en alguna direccion, venciendo constante-
mente su situacion natural”. La sorpresa del distanciamiento de lo que seria natural en
el material, algo enormemente pesado, vy lo gue ocurre ante nuestros ojos, es lo que
permite el cambio estético-sentimental de nuestra vivencia. La contradiccion entre el
asperto material y el formal-vivencial, o catarsis, es la clave en que hay que entender el
arte. (NoOtese que la catarsis segln Vigotski se refiere a un cambio de conciencia debide
& uny especial interaccion social como es el arte y no a una purificacién emocionat en
sentido aristotélico, ni tampoco a Ja forma de paliar los conflictes emocionales debidos
a In represion, en el sentido Freudiano). Dependerd de cada una de las diversas artes el
cifrado en que se dard 1a contradiccion y el cambio. En la poesiz seran las combinaciones
de ritmo y sonido en el verso y los recursos metafdricos v su ordenacion las que pueden
conwguir maltiples planos de contradiccion. En la novela serd la caracterizacién y situa-
cidn narrativa que crea espectativas en la medida en que sorprenden, modifican o condu-
cen al lector a nuevas formas de ver v sentir una realidad aparentemente simple o incluso
anodina. El drama por su parte presenta una peculiaridad que lo hace mas difiell a la
coniprensidn estética, ya que es un material inacabado en el que es dificil distinguir sus
elementos queddndonos en la misma pugna material hasta que es representado de zlguna
manera. El movimiento de las emociones es algo que debe mucho a la accion representati-
va. l.a lucha del personaje en su devenir ante el destino o la sociedad eslo importante y
no tanto un caricter o hecho determinado. La catarsis del espectador ante este devenir
se produce en razén de efectos, lejanos a veces, del material representado, ya sea traicion,
humor o muerte, o cualguier otra dindmica.

Los amplios comentarios que Vigotski dedica al actor, al teatro y a comentar algu-
nas obras, especialmente su extraordinaric estudio de Hamiet, son dificiles de sintetizar y
son un magnifico efemplo de su trabajo. Remitimos al lector directamente a éllos para
poder apreciar la aplicacion de sus ideas, su cultura, su sagacidad y su profunde conoci-

4 Veéase Fornari, F., 1979, I fondamenti di unag teorig psicoanalitica del linguagio, Beringhieri, Torino.
Este autor intenta avanzar en el andlisis de la significacion afectiva reduciendo en 1o posible la interpre-
taribn culturalista propiz de Freud. Se podrian considerar las hipdtesis de este autor como una conti-
nn«rion de las ideas @e Vigoiski desde €l psicoandlisis,
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miento y aprecio del tema {Psicologia del Arte, 1972). Esbozaba la idea de la peculiaridad
de la obra de arte, nos queda una altima cuestion crucial para cerrar coherentemente el
pensamiento de Vigotski sobre el arte. Se trata de analizar la funcidn de la obra de arte en
la vida de la sociedad v en la vida del hombre como ser sociohistorico.

Vigotski empieza su analisis de la funcidn de! arte comentando 12 extendida opinibn
de que el arte es un contagio sentimental basado en la gran capacidad de empatia anfmica
de los hombres (Tolstoi}. Esta opinion, generalmente, va a la par con una consideracion
ética sobre el tipo de sentimiento er cuestion (“segin la ética, entonces la estética™).
Caricaturizando esta opinion, el arte mds contagioso y ético, seria entonces el de las mar-
chas militares o el canto religioso. Pero ademds, si la funcidn social fuera ésta, dificiimen-
te se entenderia su extensidon y vigencia. Si s6lo se tratase de reproducir ¢ producir en un
momento un cierto estado de animo no seria necesario el trabajo de transformacion que
hace el artista o el espectador en su catarsis. Seria, como comenta Vigotski, un mitagro
triste como el de los panes y peces que no aporta nada. Hartarse de pan y pescado, y de
pescado y pan no tiene comparacion con el transformar el agua en vino. 8i se contagia
algiin sentimiento, éste es transformador, renovador: “El arte es a la vida lo que ef vino
a la uva”. De un simple material transformado surge una realidad nueva, desconocida,
solo gracias a una accion de conocimiento social. Asi como la ciencia o 12 teenclogia no
s0lo pueden contagiar o maraviilar, sino que transforman la vida, el arte, como técnica
social de los sentimientos, modifica la propia sociedad,

Curiosamente, Vigotski {no olvidemos su formacion literaria}, recurria a argumen-
tos y hechos biclogicos v antropologicos para justificar sus afirmaciones sobre la funcién
social del arte. Asi se extiende en comentarios sobre el ritmo y la cancidn en el trabajo
colectivo, ¥ el movimiento corporal v la misica. En lo relative a las bases biologicas,
comenta la famosa teoria del “embudo’ (Sherrington} como base del desequilibrio entre
la cantidad enorme de estimulacidn y la minima posiblidad de realizacibn, especialmente
en los medios sociales artificiales. Amplia estas ideas sobre la funcién socizl del arte con
referencias a Nietzche, Lange v especialmente a Freud. El arte no es un ahorro o equili-
bric simple de energia. De forma parecida a lo que ocurre en “una situaciéon de peligro
no se huye directamente, sino que existe miedo {;intil?) v huida. La catarsis del arte,
es un traspaso reciproco entre lo individual v lo social, una interiorizacién transformado-
ra de algo social catalizade por el sentimiento. No es por tanto una interaccién simple e
inmediata, sino que es compleja y duradera.

Finalmente se debe comentar la argumentacion que tiene mayor relevancia psicold-
gica y que él mismo continuard en obras posteriores. Se trata del valor lidico del arte, ya
reconocido por otros autores, pero que €] cambid al comprenderlo no como “elercitacidn
de drganos o un enfrenamiento funcional’ sino como una catarsis peculiar infantil”. Esta
catarsis, por ejemplo, la observa en las canciones infantiles, superficialmente disparatadas,
pero que permiten perfilar la percepcidn de la realidad. Es sorprendente, ademas, la
facilidad y el interés que tienen todos los nifios para enfrascarse en historias irreales e
incluso absurdas. Probablemente, junto a la catarsis que produce la historia, el nifio
aprende a desdoblar y unir su percepcidén del mundo y de si mismo®. El arte, para el nifio
y la sociedad, representa una actitud de edificar dialécticamente }a vida, construyendo v
refinando nuevas funciones en la conciencia social e individual, Logicamente, en la

5 Vease Vigotski, L. 5., 1983, (1930, Lo imaginacidn y el arte er la infancia, Akal, Madrid. Este es
un libre sobre el gue no nos hemos extendido va que parece escrito en tono menor. Sus anilisis son
convencionales, sigue a Ribaud v actualiza alguna de sus ideas, pero no lega a retomar las hipotesis que
habia planteado en La Psicologia del Arte, v que si continuara en diversos capitulos de Los procesos
psicologicos superiores. {1979, Critica, Barcelena. )
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evolurion de la sociedad el papel del arte, lejos de continuar siendo o de llegar a ser un
adorni hedonistico, serd crucial especiaimente en los cambios criticos: “Es imposible
imaginarse el papel que estd llamado a desempeniar el arte en esta refundicién del hombre,
qué fuerzas existentes, pero todavia inactivas en nuestro organismo, movilizara para la
formacion del hombre nuevo. Pero no cabe duda de que en este proceso el arte dira su
palabra de peso, decisiva. Sin un arte nuevo no habrd un hombre nuevo. Y tas posibilida-
des del futuro no se pueden prever ni calcular tanto para el arte como para iz vida; como
dijo Spinoza: “Nadie ha determinado hasta el presente lo que puede el Cuerpo’’. {Vigotski,
1972, p. 317}

Vigoiski después y hoy

Esto pensaba y escribia Vigotski a sus veinte afios, en Jos afios veinte; por suerte,
Vigotski continud su obra, aungue desgraciadamente por muy poco tiempo. Sus comenta-
ristas v discipulos, como Leontiev, opinan que su trabajo posterior arranca de la necesi-
dad d¢ conceptualizacion que necesitd y no encontrd trabajando en su teoria del arte.
Con su inconfundible estilo personal, continud sin rerunciar a plantearse los problemas
que vran importantes (recuérdese su ‘“‘reaccion” contra Kornilov), preocupado siempre
por encontrar medios con los que verificar sus ideas {andlisis de la actividad y de la
concirneia), v someter sus resuitados a la “prusba de hechos” (experimentacion) v ala
critica de los demads cientificos. .

Sin extendernos, ya que existen muliiples sintesis de las aportaciones de Vigotski
{Wertsch, 1985), y algunas traducciones de sus obras (ver bibliografia), sf que puede ser
interesants, para terminar, comentar alguna de sus ideas centrales, y ver su relacién con
su Psicologia del Arte. La psique humana, para Vigotski, es el resultade natural de la
interaccion dialéctica entre un ser organizado biclégicamente (de forma abierta y modifi-
cable}, v un ser organizado socklmente (asimismo modificable). La interaccion se realiza
en [n actividad gue ha llegado a ser mediata, gracias al uso de los signos “producto sociai”
e “instrumento psicologico”, modificadores de lz psique, como pueden serlo los instru-
mentas de trabajo en relacidn a la naturaleza. Por tanto, la psigue parte de unas premisas
fisiologicas, que por unos medios sociales, los signos externogs, devienen aigo nuevo en la
naturaleza. El usc de los signos no incide solo en el conocimiento o la informacion sino
que. por ellos, la actividad social significante se interioriza formande los instrumentos
psiguicos {conciencia y pensamiento} de este organismo que seria distinto sin ellos.

En consecuencia, en el andlisis de este proceso no se puede separar, analizar aislada-
mente, el pensamiento y el lenguaje, ya gue ambos en interaccion han liegado a formar
una unidad inextrincable. Sblo en la evolucidn del nifio, 1a defectologia {incluyendo la
neuropsicologia actual), o en las formas culturales diversas se puede observar iz influen-
cia especifica de ambos factores.

Es bastante evidente que Vigotski reuniendo las tradiciones del andlisis artistico,
esprcialmente literario, v del materialismo historico, tuvo unas bases tedricas que le
cenlraron sobre las cuestiones psicologicas, ;Cudl fue entonces su peculiaridad? Viendo
la evolucion de ambas tradiciones, la primera desembocando en un estructuralismo
académico, y la segunda en una reactologia o un behaviorismo reduccionistas, podemos
comprender mejor la aportacion de Vigotski, que no fue tanto la de un gran cientifico
como Pavlov, o un sintetizador enciclopedista como Wundt, sino la de un cientifico culto,
sintple v atento, que no renunci® a plantearse los problemas que creia importantes,
manteniéndose sagazmente en el dmbito de comprobacién, por minimo que fuera. Sin
emhargo, ello no quiere decir que su primera intuicién, va en la Psicologia del arte, del
papel central de la significacidn, y sus intentos de sistematizarlo posteriormente, no se
puedan considerar una de las ideas basicas en la psicologia. Todavia hoy, su proyecte
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sigue vigente, cosa que no puede decirse de muchos otros, y, ademads, sigue proporcionan-
do la seguridad de tratarse, hoy por hoy, del Unico proyecto que no prescinde de ningiln
aspecto de este organismo social en devenir que es el hombre,
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