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1.

Si observamos las publicaciones de Equipo Comunicacion desde su creacion
en 1969 es relativamente sencillo advertir que una de sus preocupaciones cen-
trales, junto a otras cuestiones o discusiones, se situa alrededor del problema
de la forma artistica. Ahora bien, esta cuestion no implica en ningln caso que
el colectivo aceptase sin rodeos una tendencia estrictamente formalista. Al
contrario, la preocupacion de Equipo Comunicacién no se centraba simple-
mente en la cuestion de la forma (como una especie de aislamiento total de la
obra), sino que en realidad el nticleo del asunto podria describirse con una
pregunta: ;en qué medida el problema de la forma puede leerse al mismo
tiempo como problema plastico y cuestion social? Asi, entre 1969 y 1979,
hallamos un debate intenso dentro del equipo acerca de temas relacionados con
la composicion, configuracién o articulacion formal de la obra artistica y su
vinculo con las mutaciones sociales e histdricas.

Sin ir mas lejos, en 1970 aparece publicado en Comunicacion Serie B el libro
titulado Formalismo y vanguardia. Se trata de un volumen colectivo con textos
de Eikhenbaum, Tynidnov y Shklovski; textos escritos entre 1927 y 1929. El libro,
por tanto, tenia ya la pretension de traer a un primer plano la cuestion del forma-
lismo y sus diversas pugnas y tendencias. En el texto introductorio, firmado como
Comunicacion, se realiza un primer planteamiento en el que ya se incide en lo
que llaman «el éxito postumo de los formalistas rusos» (Equipo Comunicacion
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1970, 7), para posteriormente exponer un esquema historico clasico: la tension
pendular entre el formalismo (como atencion a lo especifico de la obra) frente al
sociologismo (que situaria su objeto de estudio en el contenido ideoldgico). Esta
dicotomia arbitraria y excesiva es expuesta en el texto introductorio con una fi-
nalidad evidente: tratar de desmontar la simplificacion de un asunto mas com-
plejo. Por eso leemos: «seria injusto purificar hasta ese extremo la evolucion de
la teoria artistica y de la estética en general y adoptar el punto de vista del mo-
vimiento pendular. Esta purificacion conduciria, en ultimo extremo, a una falsi-
ficacion idealizada de la verdadera situacion, pues si bien es cierto que el
sociologismo echd abajo las pretensiones formalistas [...] no lo es menos que
ese sociologismo no fue unilateral» (Equipo Comunicacion 1970, 8).

Ni el formalismo ni mucho menos el sociologismo son tendencias puras y
homogéneas. En esta introduccion queda claro: «el sociologismo no fue exclu-
sivo ni tampoco un movimiento compacto y sin fisuras. Estuvo, por el contra-
rio, lleno de ellas, y esto no fue prueba de su debilidad, sino de su riqueza. Por
esta razon, el movimiento pendular es una explicacion abstracta y, las mas de
las veces, falsa de la evolucion tedrica» (Equipo Comunicacion 1970, 9). Exis-
te una cuestion de fondo en todo esto; una cuestion que podemos plantear
burdamente asi: ;es posible hallar una conexion diferente entre el formalismo
y el problema social de la forma? ;Qué ficcion tedrica se ha erigido sobre la
idea de que existen formas artisticas fuera de su conexién con las mutaciones
sociales? Y, al contrario, ;,como es posible pretender entender la obra como un
producto mecanico, un mero muifieco que solo responde ante las mutaciones
sociales? Esa quiza sea la pregunta de fondo y el debate que se pretende esta-
blecer en conexién con determinadas lineas marxistas y materialistas. Y esto
es mas evidente todavia cuando se menciona a un autor en concreto:

Si hoy podemos asistir, estamos asistiendo, a una reaccion contra el socio-
logismo —visible sobre todo en las criticas al Gltimo Lukécs y las alabanzas
al Lukécs de Historia y conciencia de clase (actitud que desborda por com-
pleto el estricto panorama de la estética, pero que también atafie al de la
estética)—, también asistimos a la aparicion de planteamientos que, en ge-
neral, no son una vuelta al formalismo sin mas, ni siquiera en los mas es-
trictos de los estructuralistas (Equipo Comunicacion 1970, 9).

La mencion, aunque sea solapada, a Lukacs es sintomatica del debate de
fondo que abre Equipo Comunicacion en el periodo de su desarrollo mas im-
portante.
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En un texto reciente, Paula Barreiro y Juan Albarran (2025) han sefialado
lo siguiente:

Comunicacion apelo a una renovacion metodologica del analisis artistico y
de la practica artistica, sin renunciar a la consideracion de los valores for-
males de la obra de arte. Esta postura fue 1til para los historiadores y los
criticos de arte, ya que, por un lado, les permitié —desde una posicion de
izquierda— defender la experimentacion formal en la practica artistica, con-
solidando una ruptura con el realismo social; pero, por otro lado, posibilito
un nuevo modelo de escritura critica en el que los valores formales podian
evaluarse sin el peligro de caer en la (burguesa) autonomia del arte. Con tal
enfoque, el catdlogo de la publicacion intentd contrarrestar el subjetivismo
que aun dominaba la escritura sobre arte en ese momento (295).

Y mas adelante, en el mismo texto, afiaden:

la recuperacion del formalismo incorpord una discusion sobre el desarrollo
de las vanguardias rusas en el periodo postrevolucionario. Comunicacion for-
j6 conexiones especificas entre el contexto soviético de los afios veinte y el
contexto del tardofranquismo, buscando soluciones aplicables. Si bien el in-
terés por las vanguardias rusas habia sido considerable desde finales de los
afios cincuenta —dentro del circulo de la abstraccion geométrica— el conoci-
miento era parcial y estaba mediado por una vision de la Guerra Fria. Para
llenar este vacio, Comunicacion queria regresar a las fuentes (296).

Sobre esta tension quiero centrarme, es decir, en el modo en el que este
problema aparece muy pronto en la orbita del marxismo.

2.

A mediados de la década de 1970 Michael Lowy publicaba un libro breve pero
contundente titulado £/ marxismo olvidado. La linea de flotacion del texto era
el conflicto latente entre los posicionamientos economicistas y el pulso critico
del marxismo olvidado, aquel vertebrado por una perspectiva cargada de ten-
siones culturales, afectivas, artisticas, etc. Como bien senala Marc Casanovas
en el prologo, «Lowy encuentra en Historia y conciencia de clase de Lukacs,
en conceptos como el de hegemonia de Gramsci, vision del mundo o concien-
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cia posible de Goldmann y posibilidad objetiva de Rosa Luxemburgo, muchos
de los elementos que le permitiran actualizar y volver a pensar esta dialéctica
necesaria entre ciencia e ideologia en todo proceso emancipatorio». (Lowy
2018, 43). En ese libro de Lowy no aparece el historiador del arte Frederick
Antal, estrechamente vinculado a Lukacs, quien lo designoé responsable de
museos durante la Revolucion hungara de 1919. Sin embargo, creo que en la
actualidad podriamos incluir a Antal sin problema dentro de ese marco, o eti-
queta, en la medida en que su obra ofrece una perspectiva metodoloégica que
puede conectarse con los autores mencionados. Al mismo tiempo, no deja de
ser clave que Equipo Comunicacion publicase en 1978 uno de los libros mas
sugerentes de Antal, Clasicismo y romanticismo [Figura 4], donde de hecho
encontramos algunos planteamientos analiticos que pueden ser uUtiles para
deshacer cierto aire intransigente que pulula alrededor de su obra.

E. Antal

Clasicismo y
romanticismo

Figura 4. Portada del libro de Frederick Antal,
Clasicismo y romanticismo, 1978, diseiio de Alberto Corazén.

Cualquiera que sea el caso, Antal es un autor olvidado, un marxista olvidado,
etiquetado como dogmatico, pero que como pretendo sefalar se sitlia dentro de
una genealogia para la cual el problema de la forma era inseparable de las mu-
taciones sociales, histéricas y afectivas. Con el objetivo de comprender mejor su
posicion en lo relativo a este asunto, me acercaré no tanto a su obra de referencia,
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El mundo floventino y su ambiente social (1948), o al mencionado Clasicismo y
romanticismo, sino a un texto anterior y casi desconocido: Sobre los museos de
la Union Soviética. Se trata de un informe fechado en 1932 y que fue publicado
péstumamente en 1976. Para entender este trabajo es esencial contextualizarlo.

Entre 1924 y 1925 el museo arqueologico de Quersoneso (hoy Ucrania,
entonces dentro de la URSS) llevé a cabo la reorganizacion radical de su co-
leccion con el proposito de transformar la relacion entre historia, arte y socie-
dad. Se puso asi en marcha un complejo trabajo de ordenacion museistica que
pretendia generar un discurso nuevo a través de la reconexion entre arte, arte-
sania y economia. Dicha reorganizacion tuvo como consecuencia la creacion
de una etiqueta: se definid tal proyecto expositivo como la «primera exposicion
marxistay. La reorganizacion de este museo, bajo ese apelativo de exposicion
marxista, tuvo a su vez otras consecuencias. Una de ellas fue su caracter viral
y expansivo: las secciones de algunos grandes museos de Leningrado y Moscu
se vieron empujadas, en el periodo de asentamiento de la URSS, a remodelar
todos sus contenidos con el objetivo de adaptarse a esta nueva forma de estruc-
turar el espacio cultural y de poner en marcha un extrafio discurso museistico.
No obstante, la cuestion que debemos plantearnos es la siguiente: ;qué podia
significar eso de «exposicion marxista»? Si nos fijamos en la organizacion
material de las piezas en el museo pronto observamos una serie de cambios
que, a buen seguro, resultaron en aquel momento llamativos, al menos para
Antal: si bien las obras de arte permanecian dispuestas al modo tradicional
sobre la pared sucedia, sin embargo, que tales obras aparecian rodeadas y ase-
diadas por una ingente cantidad de documentos, textos, placas, asi como otras
imagenes reproducidas mecanicamente. Las obras, por lo tanto, eran recepcio-
nadas dentro de un discurso tedérico mas amplio y expuestas cronologicamen-
te dentro de una trama argumental y teodrica. El objetivo parecia claro: se
trataba de comprender cada época historica desde la vision del materialismo
historico. De este modo, las obras se ofrecian como piezas ideologicas a través
de las que se podian observar los contrastes de clase social, desde la fase pre-
capitalista hasta el triunfo bolchevique. A estos museos se los denominé tam-
bién «museos hablantes». Al estar las obras rodeadas no solo por textos
referentes a su propia produccion técnica, sino también por documentos eco-
némicos de su tiempo, modos de produccion, indices de pobreza y de riqueza,
textos de autores cercanos asi como abundantes citas de Marx, fundamental-
mente procedentes de EI Capital, se entendia que la obra s6lo podia funcionar
en base al didlogo que ésta mantenia con su contexto historico-politico y con
el presente del espectador.
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Estos «museos hablantes», que en la década de 1920 empezaron a ocupar
espacios diferentes en la URSS, destacaban ademas por otro factor no menos
importante: su rechazo al modelo de museo anterior. Aun siendo ejes claves
del imaginario artistico, la pintura y la escultura, en este contexto expositivo,
carecian de un lugar superior o preeminente en el discurso museistico. Este
hecho tuvo como consecuencia que en tales exposiciones se eliminasen las
distancias jerarquicas conocidas y el arte grafico o la artesania popular ocupa-
sen un lugar hasta entonces destinado inicamente a las «artes noblesy.

Asi pues, por un lado, en estas exposiciones destacaba el valor otorgado a
los elementos textuales y contextuales de produccion de la obra con la finalidad
de detectar su funcion ideoldgica, y, por el otro, se trataba de situar la tradicion
popular y sus practicas culturales en un esquema no inferior y complementario.
En este sentido se clasificaban los objetos artisticos en relacidon con la clase
social a la que pertenecian, apareciendo asi tales objetos determinados radical-
mente por la sociedad y sus modos economicos; reflejos mecanicos de los
modos sociales de produccion. Esto se hizo con el objetivo evidente de desta-
car el contraste entre, por una parte, la clase dominante que acababa de ser
derrotada y, por la otra, la clase que comenzaba a surgir en la URSS. La inten-
cion no era otra que la de mostrar la evolucion de las artes al tiempo que se
pretendia detectar y hacer visible la ideologia subyacente a esa misma evolu-
cion. Eran exposiciones, por tanto, donde el didactismo y la complejidad dis-
cursiva iban de la mano.

Otro caso de interés se sitiia en el modo de concebir el discurso museistico
por encima de la cuestion de la originalidad (y sus multiples fetichismos): en
algunos casos, como en lo relativo a ciertas pinturas francesas del siglo xvi, el
museo no poseia las obras originales, ni era factible obtenerlas. Esta situacion
incomoda no generaba, sin embargo, un inconveniente real dado que para solu-
cionar este problema discursivo se buscaban reproducciones de calidad, hacien-
do gala de un evidente desprecio por el fetichismo del original, en la medida en
que el objetivo no era la obra en si (en cuanto dispositivo estético) sino el dis-
curso historico-politico que se deseaba trazar. El museo ejercia la funcion del
libro.

Al mismo tiempo, toda esta nueva trama museistica soviética pretendia
alcanzar una redefinicion del concepto de «estiloy, interpretando cada «estilo»
como reflejo de la ideologia de una clase. De esta idea brotaba el propio dise-
fio de las exposiciones. Dicho disefio implicaba situar las obras expuestas en
una relacion de didlogo entre si y, al mismo tiempo, en conexion expresa con
el horizonte econdémico de produccion de tales piezas. Este choque entre ambos
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espacios, donde lo econdmico era lo verdaderamente condicionante, se pensa-
ba como método que permitiria un mejor conocimiento del arte y de la historia.
Esto implicaba complejizar el proceso de disefio de una exposicion a la vez
que confiar en que los espectadores pudieran penetrar bajo el mismo esquema
en el desarrollo de la exposicion.

En el detallado informe de Antal es posible comprobar el asombro y el
entusiasmo por parte del historiador del arte en la medida en que considera que
lo que ve ante sus ojos es algo asi como una revolucion conceptual, la reinven-
cion del museo. Sin embargo, inmediatamente, no puede dejar de ver en esta
misma revolucidon museistica ciertos problemas de dificil solucion, lo que le
lleva a plantear algunas muy interesantes dudas relativas a la idea misma de
exposicion. Sin ir mas lejos, podemos leer una descripcion que hace Antal del
museo Hermitage de San Petersburgo:

En la primera sala se encuentran las dos fuerzas principales del siglo xvr:
caballeros y campesinos. El caballero porta una poderosa armadura, senta-
do sobre un caballo en el centro de la sala. En lo alto del muro hay un in-
menso castillo, debajo del cual se aprecia la figura de un campesino encor-
vado [...] que labra la tierra. A su lado aparecen canciones populares, elegias
del pueblo. En un pequefio muro hay tablas explicativas referentes a la
distribucion de clases en el siglo xvi, las finanzas estatales y la devaluacion
del salario. Pueden leerse citas de Marx y Engels sobre esta época y estas
clases. [...] En las salas siguientes, la tesis y la antitesis del arte aristocrati-
co y burgués se exponen en imagenes, dibujos o artesania (Antal 2019, 118).

Este es el hilo argumental de estas muestras llamadas marxistas. Podemos
exponer otro ejemplo mencionado por Antal en su informe y que llama pode-
rosamente la atencion del historiador del arte. En estas exposiciones, en el
momento en el cual el historiador-comisario debia enfrentarse a las épocas
revolucionarias de 1830 y 1848, este afadia, junto a las obras colgadas en la
pared, toda una serie de textos donde se podian encontrar «informes policiales
sobre el crecimiento revolucionario, estadisticas de elecciones, el crecimiento
del movimiento revolucionario bajo el reinado de Luis Felipe. Poco antes de
1848: expansion de las ciudades, datos sobre la vida de los obreros» (Antal
2019, 122). Al referirse a los enciclopedistas (a Diderot mas en concreto), se
situaban sus citas como referencia y sobre ellas, a modo de superacion dialéc-
tica, las de Marx, o las imagenes de la Revolucion francesa rodeadas por
menciones y citas de Marx como lema.
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Ahora bien, junto al asombro y la fascinacion por todo esto, Antal también
plantea, como deciamos, algunas dudas o criticas bastante serias y oportunas:
«el gran nimero de paneles explicativos se basa sobre una concepcion expo-
sitiva demasiado intelectual, concebida con una ideologia que so6lo se preocu-
pa por el contenido; las obras de arte pasan inadvertidas y no se valora su
calidad» (Antal 2019, 126). A este problema se une que el publico al que estad
destinado puede carecer en su mayoria de las herramientas intelectuales nece-
sarias para acceder a la idea misma que esta exposicion quiere transmitir. Por
otra parte, la obsesion por la relacion tesis-antitesis para comprender los cam-
bios conlleva un modelo rigido que no tiene por qué ser valido para todas las
épocas. Este planteamiento es muy lukacsiano y provoca que las obras de arte
se conviertan o se conciban simplemente como excusas, como mufliecos de
ventriloquia, sin voz propia. Es decir, este modelo de exposicion desprecia de
un modo radical el elemento formal al tiempo que impone una relacién con el
marxismo excesivamente mecanicista. Como explica Antal:

Una presentacion basada en el materialismo historico puede ser eficaz en el
plano artistico y a la vez dar valor a la calidad de las obras; tener un efecto
educativo en un sentido artistico, pero también consecuentemente marxista,
es decir, alejandose de las concepciones del arte por el arte y del esteticismo
puro. Es posible conciliar estas dos tendencias. También las obras de arte
pueden y tienen que encontrar su lugar dentro del sistema marxista (Antal
2019, 127).

Encontrar su lugar es precisamente lo que el autor hiingaro echa en falta
dentro de este modelo marxista que cierra completamente la posicion a la
propia obra de arte. Sin duda, esta idea de Antal es clave para entender su
critica. La exposicion marxista se concibe desde un modelo cerrado, que
determina las obras de un modo total impidiendo comprender su propio sen-
tido en cuanto forma y calidad. Pone un ejemplo: para obras como E! retor-
no del hijo prodigo de Rembrandt no era necesario tanto aparataje
estadistico y econdmico a su alrededor, en la medida en que la obra queda
oculta tanto en la experiencia de su forma como en su calidad historica. Esto
en realidad no es una critica radical, sino la critica de un historiador del arte
marxista que comprende que «exponer todas las artes a la vez para dar una
imagen clara de la ideologia artistica de una época [...] es indiscutiblemente
un principio adecuado y que debe mantenerse» (Antal 2019, 127), pero que
la mejor manera de desarrollarlo para no convertir la practica artistica en un
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mero reflejo ortopédico de lo economico seria reducir las explicaciones,
dejando so6lo aquellas «que sean contundentes y que la disposicion de las
muestras dependa de ellas» (Antal 2019, 127). El objetivo, por tanto, es que
las exposiciones no sean «rigidas sino elasticas, dinamicas, dispuestas a
evolucionar» (Antal 2019, 128). Los museos son narraciones politicas y no
tomar conciencia de ello es un error, segiin entiende Antal. Sin embargo, esta
maxima no puede terminar por encapsular el arte en una serie de modelos
cerrados e inoperantes. Ese es el conflicto que late tras las palabras del infor-
me de Antal.

Las criticas de Antal a esta exposicion marxista s6lo pueden entenderse si
situamos este informe en el horizonte de las dos lineas sobre las que escribe
Antal: Warburg y Lukécs. Esa extrafna pareja, cuya relacion apenas ha sido
estudiada en el campo de la teoria del arte, puede permitir un acercamiento a
ciertos fenomenos historicos de comprension dialéctica de las practicas artis-
ticas. Las llamadas exposiciones marxistas empujadas por Plejanov no podian
mas que resultar un fracaso discursivo en cuanto cerraban la forma en una
simple determinacién econdmica. Antal entiende en ese momento que no es
factible encerrar de este modo el problema de la forma artistica. Si bien esta
tiene una clara vinculacion con el punto de vista de clase no puede reducirse a
un mero dato econdmico. Si la forma estd inicamente condicionada por la
estructura econdmica, como pretendia afirmar «cientificamente» cierta lectura
economicista, no podriamos entender la supervivencia de las imagenes mas
que desde una perspectiva econdmica.

3.

En el prologo a Formalismo y Vanguardia se mencionaba una cuestion clave:
la importancia de la obra de Lukacs para la revision tanto del formalismo en
un sentido vulgar como de la superacion de un sociologismo plano. Y este es,
para mi, el punto genealdgico clave. Me refiero al eje Lukécs-Antal.

En 1978 Equipo Comunicacion publica, como ya he comentado, Clasicismo
y romanticismo de Frederick Antal, un libro que en realidad no trata ni del
Clasicismo ni del Romanticismo, sino de las fuerzas y vectores sociales que se
vinculan a dichos periodos. La obra de Antal ha solido verse como determinis-
ta pero, como bien detecta Comunicacion, lo interesante de Antal es cuando se
permite ir mas alla de un determinismo plano. Es decir, cuando complica el
problema de la forma artistica en su vinculo con las tensiones sociales. Y este
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es el punto de interés de Comunicacion, quiza, con la tradicidon marxista que
representan Antal-Lukacs.

Para comprender la relacion entre forma y sociedad, en esta propuesta ge-
nealdgica, es clave un autor que Equipo Comunicacion sitiia como eje a la hora
desbordar el debate tradicional formalismo-sociologismo. Me refiero al primer
Lukacs, al Lukacs que escribe entre 1910 y 1923, del que el mencionado Antal
se ha nutrido ampliamente.

En un libro clasico como Historia y conciencia de clase (1923) es donde
precisamente hacen aparicion los historiadores del arte. Y esta cuestion casi
siempre, por no decir siempre, se ha obviado en el estudio de este texto funda-
cional del llamado marxismo occidental. Los unicos historiadores que referen-
cia Lukacs en Historia y conciencia de clase son historiadores del arte. En
concreto afirma: «la esencia de la historia —como no han podido ignorar los
historiadores realmente importantes del siglo xix, como, por ejemplo, Riegl,
Dvorak— consiste precisamente en el cambio de las formas estructurales por
medio de las cuales ocurre en cada caso el enfrentamiento del hombre con su
mundo circundante» (Lukécs 2021, 239). Hacer historia, por tanto, es indagar
en las formas estructurales, esto es, en los modos en el que el ser humano es-
tablece relaciones, conexiones y mutaciones con su tiempo presente, y cOmo
todo ese magma se relaciona con la totalidad histérica, y su caracter mutable.
Asi pues, las formas artisticas son las formas estructurales de un periodo.

Con este rodeo pretendo sefialar que las cuestiones formales que preocupa-
ran al joven Lukdcs al inicio del siglo xx tienen su punto de partida en un de-
bate antropologico, filosofico y artistico previo o cercano en el tiempo. Lukéacs
accede a todo este debate a través de las obras de los neokantianos asi como
del hegelianismo implicito (o muy explicitico) de algunos fildésofos e historia-
dores del arte, pero también y sobre todo bajo la sombra de Nietzsche. Esta
sombra es importante, en la medida en que tanto su pensamiento como la filo-
sofia en general es un vector central para todos estos tedricos e historiadores
del arte. Lukacs podria hacer suyas sin problema algunas de las palabras que
su amigo y discipulo Frederick Antal escribié sobre Warburg: «logré rescatar
la obra de arte de un aislamiento que la estaba amenazando» (Antal 1978, 296).
Ese enfoque era el «puramente estético y formal» (Antal 1978, 296). Y afiade
Antal: «al examinar en cada caso la interdependencia entre la evidencia picto-
rica y literaria, la relacion del artista y el patrocinador, la estrecha relacion
entre la obra de arte, su medio social y su finalidad practica, Warburg conside-
r6 no sélo las grandes obras de arte, sino también otros trabajos menores y
estéticamente insignificantes» (Antal 1978, 296). Ahora bien, el problema de
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la forma artistica en el joven Lukacs, que considero importante en la percepcion
del problema de la forma en Equipo Comunicacion, poseera algunas caracte-
risticas diferenciales. Detengamonos ahora en este aspecto.

Tomemos como referencia un texto de 1910 titulado Para una teoria de la
historia de la literatura. Aunque el tema parece ser la literatura, pronto com-
probamos que el peso cae radicalmente en la nocion de forma. En este texto,
anterior a la publicacion de su primer libro, £l alma y las formas, sefiala que la
nocion de forma es la que sirve para hilar y poner en conexion dialéctica tres
disciplinas que aparecian en ese momento separadas: historia, sociologia y es-
tética: «La union solo tiene sentido y valor si puede obtenerse a través de ella
nuevos aspectos y contextos: si la historia de la literatura [y del arte] emplea a
la sociologia y a la estética como elementos con el fin de crear, a partir de su
fusion, una nueva combinacion para nuevos elementos» (Lukacs 2015, 90). El
establecimiento de una relacion entre historia, estética y sociologia debe tender,
apunta Lukacs, hacia una necesaria conformacion de un espacio diferente, y
siempre variable, de analisis. Lukacs, frente a los modelos formalistas o estric-
tamente culturalistas, pero también frente a cierto mecanicismo marxista, esta
sefialando hacia un posicionamiento donde las obras se vean y lean sobre un
doble horizonte: por un lado, como piezas de un presente conflictivo, y, por otro
lado, como efecto de un largo proceso historico y social. Esta es la clave para
Lukécs entonces. Las practicas artisticas expresan ese doble movimiento: tanto
un presente como un proceso dialéctico en una larga duracion. La sociologia se
ocuparia de estudiar lo temporal y mudable mientras que la estética se dedicaria
a observar el modo en el que ciertas formas trascienden lo temporal. Por su
parte, la historia serviria para entretejer todos estos elementos. En cualquier caso,
la clave en esta perspectiva analitica no seria otra que el concepto de forma.

Ahora bien, la nocion de forma que dibuja Lukacs en 1910, y que reapa-
recera constantemente en su obra posterior, no puede circunscribirse a una
especie de técnica o mera imagen retorica. La forma para Lukacs (y aqui re-
suena lo que acabamos de ver) es el engranaje sobre el que la creacion cultu-
ral se constituye, pero también desvela las perspectivas sociales de la
conciencia colectiva. Para empezar, Lukacs sostiene algo relativamente evi-
dente: sin forma no hay fenomeno artistico alguno. La forma, en este sentido,
debe leerse como un modo de extrafiamiento respecto a las tradicionales ca-
nales de comunicacion. La forma artistica es un desvio respecto a los usos
tradicionales de la forma. Ahora bien, Lukacs no va a dejar el concepto de
forma, en este temprano texto de 1910, reducido a un mero elemento orna-
mental. La forma se complejiza. El sentido de la obra de arte, afirma, «con-
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siste [...] en la comunicacion. [...] Esa comunicacion parte de un ser humano
que vive en sociedad, que esta sometido a sus efectos; y esta dirigida a seres
humanos que se encuentran igualmente expuestos a sus efectos. Con esta
constatacion muy trivial conseguimos el primer marco importante para los
contextos: dentro de una sociedad determinada, solo son posibles ciertos
sentimientos» (Lukacs 2015, 95). Y anade que estos sentimientos estan vin-
culados y condicionados por «las diferentes circunstancias sociales de las
distintas épocas» (Lukéacs 2015, 95).

La forma no es, por tanto, algo reducible a un Aacer por parte del creador,
sino que también supone la pervivencia de lo social y sus estructuras afectivas
(incluso inconscientes). Toda obra de arte, pues, como afirma el mas importan-
te intérprete de Lukéacs, Lucien Goldmann, es un comportamiento significativo.
Escribe Lukécs: «La forma es lo verdaderamente social» (Lukacs 2015, 96) en
el arte. Y se apresura a concretar: «la forma es una actividad animica» (Lukacs
2015, 97). Y aqui reside la pieza de interés para nosotros ahora mismo: la for-
ma en el arte no es un residuo técnico sino lo que habla en la obra mas alla del
contenido. La forma de la obra se dispone asi como la llave (o la estructura)
que permite acceder a la obra no desde su mera existencia aislada, sino que
esta forma crea y nos hace participes de las condiciones sociales y afectivas de
produccion de la obra. No se trata simplemente de una pregunta acerca de cudl
es el contenido de esta obra, sino que esta pregunta solo tiene sentido si antes
o en paralelo nos hemos interrogado por qué esta forma. Recordemos que este
texto de Lukacs es de 1910 y que se sitiia sobre un terreno que s6lo mas tarde
sera efectivamente un espacio central para ciertos debates en la historia y la
teoria del arte, asi como en la teoria cultural. En esta linea podemos situar al-
gunas cuestiones que un autor como Raymond Williams (a quien se etiquetd
como el Lukdcs britanico) tendra en cuenta a la hora de hablar de estructura
de sentimientos. Que seria otra manera de hablar de la forma.

Si somos capaces de acceder a este campo que propone Lukacs, lo que
hallamos es una estructura afectiva que describira su contenido al tiempo que
vinculara ese contenido con las condiciones sociales de produccion y compren-
sion. Y ya en este punto Lukacs es muy claro: «La forma es, como hemos dicho,
una actividad animica que representa una parte de la vida de los seres humanos
[...]. Y en la medida en que esa vida animica esta expuesta a efectos sociolo-
gicos, esos efectos tampoco dejaran intacta la forma» (Lukacs 2015, 100). Y
aqui se podria rastrear el vinculo entre Lukacs y Warburg, una relacion tedrica
sobre la que, hasta donde conozco, no existe ningun trabajo de investigacion,
pero que quiza podamos vincular con algunos posicionamientos de Equipo
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Comunicacion, asi como con determinados procesos de la poesia experimental
espafiola de los afios sesenta. Las formas exponen efectos sociologicos que
expresan modos animicos que, a su vez, afectan al posterior desarrollo y su-
pervivencia de las formas. Esa dialéctica es clave para Lukécs. No es una no-
cion simple y tradicional de forma. La forma asi puede abstraerse para desde
ella comprender sus relaciones historicas y su despliegue afectivo. Afirma
Lukacs: «Esa actividad animica en que se nos manifiesta desde ese punto de
vista la forma, es solo una parte que puede ser aislada por abstraccion» (Lukéacs
2015, 100). Esto le lleva a concluir que las formas son «siempre visiones del
mundo» (100). En resumen: la forma para Lukacs es un estado animico, una
estructura sentimental, que se crea o se produce dentro de unas condiciones
historicas determinadas, y dentro de una realidad social. La Ginica manera de
lograr la supervivencia es través de los estilos capaces de entender el caracter
vivo de esa forma afectiva. Lukacs, en definitiva, percibe claramente que las
formas tienen «un valor vivencial propio» (118). Y afiade:

Las grandes formas adquieren la capacidad de sobrevivir por el hecho de
que brindan los esquemas de las relaciones humanas ultimas, o porque son
capaces de sugerir qué esquemas (ya que el esquema dura mas que los
contenidos) han sido llenados con contenidos diferentes en otras épocas,
entre otros hombres (118).

Las formas son esquematizaciones de la sensibilidad, vinculadas a un pro-
ceso histdrico dialéctico.

Esta nocion de forma, sobre la que bascula casi toda la obra de Lukacs, adqui-
rird un nuevo rostro bajo el concepto de fotalidad, que sera casi el protagonista de
una obra clasica como es Historia y conciencia de clase. Pero para encajar las
piezas de la relacion forma-totalidad es necesario observar la trayectoria de dichas
nociones en libros de transicion como E/ alma y las formas (1911) y Teoria de la
novela, y también en sus escritos inéditos, como la Estética de Heidelberg. En
estas obras de juventud, con sus matices y diferencias, la nocion de forma artisti-
ca se articula, como hemos visto hasta aqui, como estructura afectiva. Ahora bien,
Lukacs percibe un problema que en ese momento no es capaz de resolver, un
problema que denomina trdgico. Se trata de la sensacion de que esas formas se
disgregan y se desactivan en cuanto son incapaces de percibir su posicion en el
interior de la totalidad social. El artista aspira a que la forma artistica suture el
vacio que percibe entre su interior y el mundo exterior, pero todos esos intentos
terminan en fracaso. Esa es la tragedia de la forma contenida en estos trabajos
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tempranos. Esta tragedia solo es superada, afirma Lukécs, cuando aparece sobre
el horizonte el analisis social y dialéctico de Marx y Hegel. Y asi se recoge en
Historia y conciencia de clase, que siendo su gran obra politica es en igual medi-
da un clasico fundamental de la teoria cultural, donde vertebra sobre la nocion de
totalidad su posicionamiento tanto estético como politico.

4.

Aunque las referencias a Lukacs no sean muy abundantes en las publicaciones
de Equipo Comunicacion, si que podemos entender que su posicionamiento de
juventud pervive en el pensamiento y trabajo del colectivo; una pervivencia que
viene mediada por otros autores, en tanto Lukacs era en ese momento una figura
polémica que nadie, salvo Lucien Goldmann y Guy Debord, queria reclamar.
Autores como Goldmann fueron quiza un filtro importante, véase por ejemplo
la edicion que llevo a cabo Ciencia Nueva de su Sociologia de la novela.

Desde mi punto de vista, este horizonte teérico puede permitir comprender
algunas de las dindmicas internas y procesos tedricos que se sitian alrededor
de las propuestas y debates del Equipo Comunicacion. Leer a Comunicacion
con este debate como musica de fondo quiza pueda enriquecer un episodio de
nuestra tradicidon marxista que ain queda por estudiar.
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