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ARTE Y REVOLUCION OBRERA EN EL SIGLO XX

Ana Maria ALONSO GUTIERREZ

RESUMEN

Se analiza, por una parte, c6mo y en qué medida el movimiento revolucionario
ruso de octubre de 1.917 influy6 en el arte que se desarroll6 en el pafs hasta comien-
zos de la segunda guerra mundial y, por ofra, se trata de puntualizar c6mo la citada re-
volucién interrampié la tradicién histérica de que cada clase dominante (en este caso
el proletariado surgido de la revolucién) creaba un arte propio.

Se entré en ambas consideraciones teniendo en cuenta, fandamentalmente, Ios
escritos de Trotski que, si bien reflejan una acertada visién de futuro al abogar por la
defensa de la libertad en la creacién artistica, ya que el intervencionismo del partido,
sobre todo en la etapa stalinista, convirti6 el arte en algo que casi no merece la con-
sideracién de tal por su total ausencia de creatividad, hecho que posteriormente es
criticado por él con dureza, llegan a caer en la utopfa cuando, al tratar de justificar su
tesis de que nanca podrd existir un arte de la revolucién (distingue entre arte revolu-
cionario, arte de la revolucién y arte socialista) porque, durante la dictadura, el prole-
tariado no tendrd preparacién ni tiempo para ocuparse de realizar creaciones artfsti-
cas, afiade, y he aquf Ia utopfa, que, cuando la dictadura desaparezca, dando paso a la
sociedad socialista (libre, sin clases), el arte que nazca serd un arte de la humanidad,
sin cardcter de clase: "el proletariado ha conquistado el poder precisamente para aca-
bar para siempre con la cultura de clase”. En este momento en que Ia "perestroika”
parece tener la intencién de poner punto final a la dictadura del proletariado no se
vislumbra la aparicién del tipo de sociedad y de arte que Trotski imaginaba.
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ABSTRACT

This paper analises on the one hand the way the Russian revolution on October
1917 had an influence on the arte which had been devoloping in the Sovietic Union
until the Second World War and on the other why the revolution broke the historic
tradition according to which, every dominant class -in this case the proletariat bom
from revolution- made its own art.

In both cases it was taken into account, fundamentally, the Trotski's papers.
These ones reflect a proper view of the future, when they advocate liberty in the ar-
tistic creation, because the party's interventionism, specially in the Stalimist stage,
changed the art in something that nearly did not deserve to be called art on the basis
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that its creativity was totally absent; this event was hardly censured by Trotski. Fur-
thermore he falls in the utopia when he tries to justify his thesis on the incapability
a existence of a revolution's art -he discerns between a revolutionary art, a revolu-
tion's art and a socialist art-because during the dictatorship the proletariat did not
have neither education nor time to make artistic cretions and he says - and have nei-
ther education nor time to make artistic creations and he says -and this is the utopia
- that when the dictatorship had finished to tranform itself into a socialist socicty
without classes, the art to be bomn would be the art of the humanity: "the proletariat
has won the authority just to end for ever with the culture of class". In this moment,
when the "perestroika” seems to have the intention of setting the full stop to the
proletariat’s dictatorship, the type of society and art that was imagined by Trotski
has not appeared yet.

Keywords: Art, Arts History, Marxism
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El movimiento revolucionario bolchevique, que en la noche del 25 al 26 de
Octubre de 1.917 consigue tomar el Palacio de Invierno, donde el gobiemo ruso esta-
ba completamente aislado, supuso no solamente la caida de Kerensky sino también
la de "todo el régimen social basado en la propiedad burguesa" (1).

Este régimen social habfa creado su propia cultura y, por consiguiente, su
propio arte, un arte burgués, respondiendo al hecho de que cada clase dominante tien-
de a la creacién de un arte y una cultura propios. La historia nos habla de la existen-
cia de las culturas esclavistas de Oriente, de la cultura feudal de]l Medievo europeo y
de la cultura burguesa que dominaba el mundo en el momento en que comienza la re-
volucién rusa de 1.917.

Durante los primeros afios del siglo XX, los planteamientos artisticos de las
vanguardias nacidas en Italia, Francia y Alemania habian penetrado rdpidamente en
Rusia, atestiguando la ruptura del arte con el pasado. Con gran premura, este pais se
colocé a la cabeza de la vanguardia europea. Los primeros movimientos vanguardis-
tas que se bosquejaban, se desarrollaron en el campo de las artes figurativas, e inclu-
so produjeron las primeras muestras de arte abstracto, especialmente con Malevitch,
abriendo el arte a nuevos horizontes. En lo relativo a 1a arquitectura, tenemos que es-
perar hasta 1.920 aproximadamente para que aparezcan amplios programas de cons-
truccién. Las razones de este hecho obedecen a las dificultades econémicas y politicas
de las dos primeras décadas del siglo. '

Todas las corrientes vanguardistas europeas surgian del inconformismo de los
artistas con la situacién socio-politica que les tocaba vivir. De todas estas vanguar-
dias, 1a que se desarroll6 en Rusia con el Rayismo, el Suprematismo y el Construc-
tivismo fue la dnica que se vi6 envuelta en un proceso revolucionario.

Durante la primera década del siglo, 1a pintura rusa, que desde el siglo XVIII
segufa de cerca los logros de la pintura europea occidental, tras la revuelta de los inte-
lectuales, acaecida en el primer decenio del siglo contra el régimen zarista, empez6 a
redescubrir sus propios valores, y los grandes artistas rusos como Kandinsky, Male-
vitch y Chagall realizan obras vanguardistas a las que podiamos poner el calificativo
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de "populistas”, en el sentido de que arrancan de las caracteristicas estilfsticas de los
iconos del arte eslavo.

En la primera mitad del segundo decenio del siglo, surgen los movimientos
organizados. En 1.913 aparece el Rayismo, cuyo manifiesto viene a ser una sfntesis
de Cubismo, Futurismo y Orfismo, y sus principales representantes, Larionov y
Gonciarova. La pintura de Larionov se caracteriza por un espacio ausente de objetos,
pero lleno de movimiento y de luz mediante rayos que se cortan y se descomponente
en haces de colores del espectro luminoso. En la pintura de la Gonciarova, sobresale
el dinamismo de la velocidad. A partir de 1915 surge el Suprematismo de Malevitch
y el Constructivismo de Tatlin. El primero se caracteriza por la bisqueda de 1a armo-
nia entre las forma geométricas simples de colores planos sobre fondo blanco. Male-
vitch es fundamentalmente un tedrico; més que preocuparse de la exaltacién de los
ideales revolucionarios, considera primordial la formaci6n cultural de los jévenes que
construirian el socialismo, ya que defiende la idea de que la educacién estética debe
formar parte de la cultura proletaria. E! Constructivismo de Tatlin tuvo un origen cu-
rioso: tras una visita que le hizo a Picasso para pedirle ser su aprendiz, sin conseguir-
lo, volvié a Moscii, donde recordd unos collages anticonvencionales y unos relieves
que Picasso habia realizado con cartén, hilo y otros materiales sobrantes. Bas4ndose
en aquel recuerdo hizo algunas de las obras mis revolucionarias del arte modemo;
eran construcciones no figurativas realizadas con materiales de deshecho, y constitu-
yeron las primeras obras constructivistas de las artes pldsticas.

Retomando lo que deciamos al principio, acerca de que cada régimen tiende a
crear un arte y una cultura propias, debemos preguntarnos, jcudl es la base social a la
que pertenecen estos artistas de vanguardia que desarrollan su actividad en un periodo de
inestabilidad que precede a la revolucidn de octubre?. En 1,905 tuvo lugar en Rusia un
periodo de revueltas. La causa es doble: por una parte, el permanente estado de opresién
y miseria del pueblo ruso, a pesar de que las inversiones de capital extranjero habfan
permitido el inicio de la industrializacién del pais, aprovechando sus enormes recursos
naturales; por otra, la guerra entre Rusia y el Jap6n por el dominio de Manchuria, en la
cual el ejército ruso sufrié inesperadas derrotas. El motivo de dichas revueltas fue Ia
matanza del "Domingo rojo”, cuando 1a guardia del zar disparé contra la manifestacién
pacifica y multitudinaria en que habia derivado la huelga de la fbrica de Putilov, en San
Petersburgo (enero de 1905), ocasionando numerosas victimas. Terminado este perfodo
y hasta el comienzo de la revolucién de Octubre de 1917, la "intelligentsia" rusa, que
segtin los idealistas era quien dirigfa el progreso y a quien se debia la cultura burguesa
del pais, se estaba formando en un ambiente de reconciliacién social entre el zar, 1a no-
bleza y la burguesia. ;Hay alguna relacién entre esta "intelligentsia” y los artistas de la
vanguardia? El arte vanguardista de los primeros afios del siglo, a cuyos artistas Troski
se refiere con la denominacion de futuristas, surgié como una variante del arte burgués,
en una sociedad que rechazaba el anacronismo del régimen zarista y caminaba hacia los
planteamientos que desembocaron en la revolucion de febrero de 1.917. La importancia
de este movimiento artistico estriba en que supo conectar con los acontecimientos
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socio politicos del momento, siendo expresién de los mismo, y no limit6 su preocupa-
cién a la estricta forma artistica. El artista es miembro de la bohemia burguesa, que es
tanto como decir que procede del ala izquierda de 1a "intelligentsia".

La revolucién de octubre cre6 un contexto propicio para que los artistas pudie-
ran desarrollar su arte vanguardista, en el sentido de que era necesario un arte revolu-
cionario acorde con la revolucién politica y social. Significé una oportunidad para
poder expresarse con libertad, romper los lazos que los unfan a las normas, y caminar
hacia Ia liberacién de la creacién artistica. Incluso fue considerada por ellos como su
propio triunfo. Cualquier clase dominante que se plantee la creacién de una cultura
propia, debe pasar por un perfodo de aprendizaje. Un ejemplo claro es el caso de 1a
burguesfa francesa que, incluso antes de llegar al poder, ya movia los hilos de la cul-
tura, porque su periodo de aprendizaje necesario lo habia realizado bajo el feudalismo.
Sin embargo, el proletariado ruso no habia tenido ocasién, porque tampoco tenfa me-
dios, para apoderarse de los principios fundamentales de la cultura burguesa antes de
tomar el poder. Ese perfodo de aprendizaje, que no es una etapa creadora, consiste en
apropiarse de los elementos bdsicos de la cultura existente y, poco a poco, ir trans-
form4ndola con sus propios recursos, hasta convertirla en un ente diferente, en mayor
o menor medida, de 1a cultura que tomaron como base. Asf, la arquitectura roménica
no surgi6 de repente, como fruto, pongamos por caso, de un entusiasmo religioso;
sino que surge aprovechando toda la experiencia arquitecténica y escultdrica de los
pueblos desde el comienzo de Ia humanidad "La creaci6n artistica consiste siempre en
un trastocamiento complejo de las formas antiguas bajo la influencia de estimulos
nuevos” (2). _

¢(Fueron, pues, los artistas de vanguardia (burgueses) los creadores del arte re-
volucionario, o lo fue el proletariado, en tanto que era la clase dirigente? (3). No po-
demos negar la existencia de un arte revolucionario ni la impronta dejada en €] por la
revolucién. Sin embargo, ese arte no es producto exclusivo de la clase proletaria.
"No es cierto que el arte revolucionario pueda ser creado sélo por los obreros” (4). A
este respecto, las obras artisticas que mejor reflejaron el espiritu de la revolucién
francesa fueron las realizadas por artistas extranjeros, debido a que la burguesfa fran-
cesa, que en ese momento era el motor de la cultura, empleaba su energfa en la con-
solidacién del proceso revolucionario, y no en la creacién artistica. El proletariado,
ausente de cultura artistica, afin tiene mayor justificacién para encauzar la mayor
parte de su potencial energético hacia la lucha revolucionaria. Serdn los intelectuales
(artistas) los que ejerzan en Rusia el papel que los artistas exttanjeros desempefiaron
en Francia durante la revolucién burguesa de 1789. "Los intelectuales, aparte de las
demds ventajas que les proporcionaba su cualificacién, tienen el odioso privilegio de
mantener una postura politica pasiva, matizada por un grado mayor o menor de hos-
tilidad o simpatia hacia la revolucién de octubre. No es sorprendente, pues, que ellos
puedan producir, y produzcan, mejores reproducciones artisticas de la revolucién -aunque
un poco deformadas- que el proletariado, ocupado en hacer la revolucién” (5). Los artis-
tas, procedentes, como ya se dijo, del ala izquierda de la "intelligentsia", que habfa
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sido 1a promotora del arte antes de la revolucién, buscaron el apoyo del proletariado,
o al menos, de las capas sociales surgidas en torno a él, con el propésito de conse-
guir que la cultura artistica continuase su ritmo evolutivo. Por su parte, el proletaria-
do, como clase dirigente, aspira a tener un Iugar en el mundo del arte, contacta con él
y sienta las bases para el desarrollo y expansion de la actividad artistica.

Entre 1917 y 1920, Ia vanguardia artistica, sostenida oficialmente por Luna-
charsky, Comisario de Instruccién del gobiemo de Lenin, tuvo la oportunidad de des-
arrollar sus ideas sobre el arte y de disefiar proyectos para expresarlas. Sin embargo,
esta época de florecimiento artfstico tuvo una brevisima duracién, hasta el punto de
que en 1921, como consecuencia de unas declaraciones de Lunacharsky contra 1a van-~
guardia, Kandinsky, Chagall, Pevsner y Gabo, que ya tenian un prestigio en Europa
y que se habfan repatriado con motivo de la guerra civil rusa, volvieron a emigrar;
Gabo, que fue el iiltimo en partir, lo hizo en 1923.

- A qué fue debido este cambio en la politica bolchevique? Fundamentalmente
radica en una distinta interpretacién del término "revolucionario” por parte de artistas
y bolcheviques. Los artistas eran revolucionarios en la medida en que defendfan los
derechos de la persona a comunicar a los demd4s sus propias revelaciones, y los bol-
cheviques, en cuanto que defendian los derechos de la colectividad.

¢ Qué implicaban estas distintas concepciones para el partido bolchevique?
Cualquier clase dirigente conoce el peligro que engendra toda iniciativa, y 1a rusa no
ignoraba el que pudiera ocasionarle la vanguardia, que desarrollaba un arte no confor-
mista, muy acorde con las obras insurreccionales que reclama el comienzo del perio-
do revolucionario, pero que, una vez establecido el orden, ya no puede permitir mas
que obras conformistas, que respondan a la necesidad de mantener los principios de la
revolucién y el orden establecido. Por otro lado, 1a defensa de los derechos de 1a co-
lectividad, ejercida por los bocheviques, reclamaba un arte puesto al servicio del pro-
letariado y que sirviera para ensalzarlo. Esa misi6n del arte no podfa cumplirse mis
que utilizando un lenguaje accesible para todos, y ese lenguaje no es otro que el del
realismo (en este momento conlleva figuracién y utilidad). No en vano Trotski criti-
ca el proyecto de Tatlin para el Monumento a la Tercera Internacional (1919-1920),
porque no le encontraba sentido ni utilidad a la estructura de metal y madera que sos-
tiene el cilindro y la pirdmide de cristal. Refiriéndose a ella dice Trotski: “porque no
sirven més que para eso" (6). En cuanto a la necesidad de la figuracién se da una con-
tradiccion en el planteamiento del partido bolchevique, en tanto que solo la considera
necesaria cuando la revolucién ya habia superado 1a etapa bélica y los revolucionarios
habian alcanzado el poder. Entendemos que la figuracién no es patrimonio del arte en
los momentos de paz; valga el ejemplo de la persistencia de Ia figuracién en obras
insurrecionales, con marcado caricter subversivo, posteriores a 1a revolucién rusa;
pongamos por caso los carteles conmemorativos de la revolucién de octubre de 1934
en Asturias realizados durante la guerra civil espariola (1936-1939), que pretenden
concienciar al mundo civilizado e inducirlo a que juzgue y tome postura. Podemos
preguntarnos jpor qué solo la consideraron necesaria en los momentos de paz? ;no
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serd que en tedrica defensa de los derechos de la colectividad a disfrutar de un arte que
utilice un lenguaje claramente inteligible, se pretendia utilizarla como elemento de
propaganda de la clase dirigente?

Por lo que se refiere a las artes plésticas, el partido lanza una serie de consig-
nas: debe prestarse més atencidn al contenido que a la forma, la realidad debe ser fiel-
mente representada, la pintura pondri de manifiesto la alegria y bienestar de la socie-
dad asf como el dinamismo del nuevo régimen, los temas versardn sobre escenas
cotidianas de la vida del campo y de la fabrica o ilustrarédn la revolucién o el perfodo
revolucionario; también tiene cabida el retrato. Se pone, pues, de manifiesto, un cier-
to control artistico por parte del partido. A este respecto, Trotski propone mucha
cautela a la hora de intervenir en el campo artistico, pues, si bien entiende que el par-
tido no debe abandonar el arte a su libre albedrio, no olvida que es necesaria la liber-
tad del artista para realizar sus propias creaciones. "El arte debe abrirse su propio ca-
mino. (...) El arte no es una materia en la que el partido deba dar 6rdenes. Puede
protegerlo y estimularlo, pero solo indirectamente puede dirigirlo, (...). Tampoco en
el terreno artistico puede el partido seguir el principio liberal de laissez faire, laissez
passer, ni siquiera por un dfa. El problema se encuentra en saber en qué momento
hay que intervenir y dentro de qué limites" (7).

En 1922, se crea la A K.R.R. (Asociacién de Artistas de la Rusia Revolucio-
naria) por P. Rodiénov. Los componentes del grupo visitan las fibricas para captar
la atmdsfera que van a plasmar en su lienzos, y realizan una exposicién que va acom-
paiiada de una declaracion de principios, en la que expresan que la representaci6n plés-
tica debe ser reflejo de 1a realidad. Esta declaraci6n significé la aparicién del realismo
socialista en las artes plisticas.

La arquitectura gozé de mayor libertad creativa. Ya nos hemos referido al
hecho de que hasta 1929 no aparecieron los grandes programas de construccién. En
ese afio Naun Gabo y Antonio Pevner lanzan un manifiesto sobre la arquitectura que
rdpidamente fue secundado por Malevitch, Tatlin y El-Lissitzky. En él planteaban la
necesidad de construcciones en las que se integren la arquitectura, 1a escultura y la
pintura, y la utilizacién de materiales como el metal, el cristal y los pldsticos. La
nueva arquitectura tiende a soluciones que, desde el punto de vista formal, son din4-
micas, emotivas, relacionadas con las tendencias més vanguardistas de la arquitectura
occidental, y desde el punto de vista constructivo se fundamentan en las posibilidades
de las técnicas modemnas.

En un principio solamente se hacen proyectos, no hay dinero para m4s. Estos
proyectos se realizan con el deseo de encontrar soluciones vilidas, conformes con las
nuevas tendencias y con las previsiones de uso. El deseo del partido de crear un
mundo nuevo, daba pie a que los programas de los concursos abogasen por construc-
ciones gigantescas, lo cual propiciaba que la imaginacién del artista se desbordase en
su ejecucién y, por lo tanto, con frecuencia, resultaban utépicos. Su proliferacién es
una consecuencia de Ia atraccidn que ejercia la arquitectura de vanguardia, de lIa abun-
dancia de concursos que el gobiemo ruso convocaba con el deseo de realizar una ar-
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quitectura modema y socialista, y de lo novedosos que eran los temas de los concur-
sos: bibliotecas, centros de ensefianza, fibricas, pabellones de exposiciones, palacios
de trabajo, centro de reunién para los obreros, etc.

El primero de los proyectos, y por tanto punto de arranque de la arquitectura
de vanguardia rusa, fue el realizado por Tatlin para el Monumento a la Tercera Inte-
nacional (1919-1920). Es una obra que encaja perfectamente dentro de la corriente
Constructivista, pues en ella trata de aunar arquitectura, escultura y pintura de forma
indistinta y utiliza como materiales hierro, madera y cristal.

El-Lissitzky di6 un gran impulso al movimiento Constructivista, organizan-
do lo que se llamé "internacional del Constructivismo”. Igual que todos los arquitec-
tos del grupo Asnova, consideraba que toda obra arquitéctonica deberfa responder a
tres premisas bésica: geometrismo, movimiento y audacia de formas. También se
preocupd de los problemas urbanisticos, y proyecta una cadena de rascacielos, cons-
truidos a la manera de puentes colgantes, que rodearfan el centro de Mosci. Ello per-
mitirfa el transito sin dificultad, al mismo tiempo que ubicaba a un gran mimero de
familias. Este proyecto lo concibi6 alentado por el plan "Novaia Moskv4" que en
1923 hizo piiblico Schussev para la remodelacién de la ciudad de Mosci.

Al mismo tiempo que El-Lissitsky se ocupa de problemas urbanisticos, Ma-
levitch proyecta las "casas del futuro”, de construccion completamente geométrica. Y
los hermanos Vesnin, también componentes de dicho grupo, en 1924 realizan un
Proyecto para las Oficinas de Pravda, consistente en una torre cuadrada muy alta y es-
trecha, conforme a las premisas constructivistas.

(El arte de la vanguardia rusa debemos considerarlo como el arte de 1a revolu-
ci6n? (8). La bohemia burguesa no podia tener los recursos necesarios para materiali-
zar el arte de lIa revolucion, el generado por el espiritu revolucionario-proletario. Los
artistas no captaban la revoluci6n en su verdadero sentido, porque su ideologfa no era
la comunista. Eran "compafieros de viaje" de la revolucién m4s que artistas de la re-
volucién. Dice Trotski al respecto "entre el arte burgués que agoniza en repeticiones
o silencios y el arte nuevo, atin no nacido, se estd creando un arte de transicién que
est4 relacionado mds o menos constitutivamente con la revolucién, y que sin embar-
go no es el arte de la revolucién” (9).

El proletariado, como clase dirigente de la Rusia posterior a la revolucién,
(serd quien desempeiie respecto al arte el mismo papel que las clases en el poder ejer-
cieron en las distintas culturas de la historia? es decir el proletariado revolucionario
cred un arte propio? a este respecto recogemos dos citas de Trotski que dan la res-
puesta al interrogante "; Tendr4 el proletariado tiempo suficiente para crear una cultu-
ra "proletaria”? (...). Es licito dudarlo” (10). "Durante €l periodo de dictadura no cabe
pensar seriamente en crear una nueva cultura (...) Por el contrario, cuando Ia mano de
hierro de Ia dictadura desaparezca, comenzard una época de creacién cultural sin prece-
dente en lIa historia, pero sin cardcter de clase. De donde hay que concluir la conse-
cuencia general de que no solo no hay una cultura proletaria sino que nunca la habr4
¥ que en realidad no hay motivos para sentirlo. El proletariado ha conquistado el
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poder precisamente pata acabar para siempre con la cultura de clase y para abrir paso
a una cultura humana" (11). .

Trotski se plantea con seriedad la posibilidad de que exista una cultura y arte
proletarios, y formula todas aquellas objeciones que considera que se le pueden hacer
a sus afirmaciones. En este sentido, si, como acabamos de decir, considera que el
proletariado ocupado en la conquista del poder no tiene tiempo de crear una cultura
proletaria, y si, por otra parte, el arte que se cred en torno a las distintas culturas que
se fueron sucediendo en el transcurso de la historia precis6 cada vez menos tiempo
para su creacién: milenios para que se creara el arte de las sociedades esclavistas y so-
lamente siglos para la creacion del arte burgués, Trotski contempla que se puede adu-
cir que son suficientes unas décadas para la creaci6n del arte proletario. Esta objecién
a primera vista parece correcta dado que, si bien el tiempo histdrico es continuo, el
cambio social es discontinuo, es decir, los ritmos de cambio social son distintos.
Sin embargo, no lo es, porque aunque llegara el momento en que el ritmo de avance
sea vertiginoso y nos veamos inmersos en una sociedad de auténtico y absoluto bien-
estar, esa sociedad serd la que llegard después del periodo de transicién que constituye
la dictadura del proletariado. Solo cuando la dictadura desaparezca y de paso a esa so-
ciedad libre a la que anteriormente nos referiamos como sociedad del bienestar, y que
Trotski llama sociedad socialista, comenzari el momento de creacién artistica y cul-
tural. Pero el arte nacido en esa sociedad ya no tendrd caricter de clase, porque si €l
proletariado se lanzé a la conquista del poder ha sido precisamente, segiin la ideologia
trotskista, para acabar con las clases, creando una cultura de 1a humanidad.

Ante este planteamiento y dada la situacion actual del pueblo ruso, en que la
dictadura del proletariado tiende a desaparecer con la denominada "perestroika”, parece
haber llegado 1a hora de hacer balance.

En 1924 murié Lenin. Tras una lucha ideolégica dentro del partido entre las
dos personalidades mds importantes: Stalin y Trotski, el primero supo imponer su
teoria, y desde 1927 dirigi6 la organizacién del estado socialista. Stalin eliminé con
mano dura cualquier tendencia desviacionista dentro del partido. En el terreno artisti-
co, si desde 1920 hasta 1930 aproximadamente se intenta buscar un arte nuevo y se
permitieron las manifestaciones artisticas que esa biisqueda requerfa, con un cierto
control oficial, a partir de esa fecha entramos en una etapa en que el arte est4 total-
mente sometido a las normas del partido. La politica artistica staliniana tiende a con-
seguir un total sometimiento del arte a la ideologia del partido; obteniendo como re-
sultado lo que llama "Realismo socialista", cuya expresién entra en contradiccién
con la realidad que define. Esta etapa se caracteriza por un dirigismo absoluto que
frena la imaginacién y niega la autonomia de investigacién a los artistas, convierte
el arte en un mero instrumento de propaganda politica, persigue y pone a la vanguar-
dia fuera de la ley, y muestra un marcado gusto por lo monurmental en tanto que le
sirve de elemento propagandistico de la grandeza y prosperidad a que el stalinismo
conducia a la URSS. La nueva burocracia del partido conduce al arte hacia lo que se
le puede llamar un arte de Estado que, en realidad, no merece la denominacién de arte,
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porque son simplemente representaciones obligadas. Trotski, en una carta a la redac-
cién de Partisan Review, fechada el diecisiete de junio de 1938, como respuesta a la
invitacién que le dirigen para que dé su opini6n sobre 1a situaci6n del arte en aquel
momento, hace una critica feroz al desarrollo artistico de Ia etapa staliniana. Después
de considerar que la revolucién de octubre habfa sido extraordinariamente positiva
para el desarrollo del arte soviético, dice: "Por el contrario, 1a reaccién burocritica ha
aplastado el renacimiento artistico con su mano totalitaria (...) Por otra parte, el arte
oficial de Ia Unién Soviética -y alli no existe otro arte- comparte ¢l destino de la jus-
ticia totalitaria, es decir, la mentira y el fraude. El objetivo de la justicia, como el del
arte, es la exaltaci6n del "jefe", la fabricaci6n artificial de un mito heroico, ijLa histo-
ria humana no habfa presenciado aiin nada semejante por la envergadura y la impudi-
cia!" (12). Y en un escrito fechado el diez de junio del mismo afio se €xpresa en tér-
minos semejantes: "El arte oficial de la Unién Soviética y alli no hay otro arte- se
basa en una falsificacién grosera, en el sentido més directo e inmediato del término.
El objetivo de la falsificacion es magnificar al "jefe". El arte de la &poca stalinista
entraré en la histérica como la mis patente expresién de la profunda decadencia de la
revolucién proletaria” (13).

En 1925, cuando ¢l pabellén de la URSS en Ia Exposicién Internacional de
Artes Decorativas de Paris, obra de Melnikov, obtiene el primer premio, en toda Eu-
ropa occidental el interés por el desarrollo de la arquitectura rusa es enorme. El pabe-
1I16n estaba realizado a base de volimenes geométricos que generaban una estructura
ligera, en donde la combinaci6n de escaleras desempeifiaba un papel importante. Era
una construccién que integraba el espacio aéreo dentro de Ia arquitectura, aspecto que
se manifiesta de interés en todos los arquitectos soviéticos del momento, como lo de-
muestran ejemplos tan relevantes como el proyecto de Korjev para un pabellén de
comercio o el proyecto de I. Leonidov para el Instituto Lenin de Mosci (1927),
constituido por una gran torre-biblioteca con capacidad para quince millones de vold-
menes, un cuerpo bajo y horizontal destinado a la ubicacién de salas de lectura y de
conferencias y una gran esfera destinada a anditorium y aislada del suelo mediante una
estructura metdlica de forma cénica. Es tan grande el prestigio de la arquitectura so-
viética, que las grandes figuras de la arquitectura modema europea, entre los que figu-
ran Le Corbussier, Mendelshon, Gropiuos y Hamilton, participaron en los concurso
internacionales que el gobiemo ruso convocé en 1930 para la realizacién del Teatro
Estatal de Jarckov y del Palacio de los Soviets de Mosct.

Sin embargo, desde el afio anterior, 1929, se habia creado la W.O.P.R.A.
(Asociacién Panrusa de los Arquitectos Proletarios), bajo el beneplicito de la buro-
cracia stalinista, y va a significar el final del Constructivismo. Es una asociacién
libre, que sus componentes definen como la dnica reunién de artistas proletarios de-
fensores de la auténtica ideologfa marxista. Se oponen frontalmente a la
A.S.N.O.V.A,, tildando a sus miembros de idealistas, pequefio burgueses, medio-
cres, arquitectos del absurdo y contrarrevolucionarios. Desde el punto de vista arqui-
téctonico, este grupo se plantea la necesidad de distinguir entre forma y funcién, y
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aunque estos planteamientos quedaron en pura teoria, porque nunca tuvieron aplica-
cién prictica, la W.O.P.R.A. prepar6 ¢l camino para la organizacién oficial de los
arquitectos, que se consumard cuando en 1932 el gobiemo exija la afiliacién obliga-
toria de todos ellos a 1a S.S.A.S. (Unién de arquitectos soviéticos). Esta organiza-
ci6n significa la desaparicion de las agrupaciones independientes, acusadas de ser con-
trarevolucionarias, y a las que se les invita a que se sometan a las tesis oficiales.

El concurso de proyectos convocado para la realizacién del Palacio de los So-
viets de Moscd, al que ya se hizo referencia, fue muy discutido. El jurado buscaba un
edificio cldsico y monumental y, después de tres eliminatorias, concede el primer
premio a Boris Iof4n en 1933. El proyecto consistia en un enorme pedestal de cuatro-
cientos diecinueve metros de altura que debia sostener una monumental estatua de
Lenin. No llegé a realizarse, pero significaba el final de la arquitectura de vanguardia
y ¢l comienzo del monumentalismo staliniano. En €1 ya aparecfan frontones, corni-
sas, balaustradas, columnatas, que constituirdn los elementos arquitéctonicos funda-
mentales de la arquitectura soviética imperante desde este momento hasta la segunda
guerra mundial, y que ademds de resultar recargada, exigird fuertes inversiones. Son
construcciones de este momento, el metro de Moscii, el sanatorio de Sochi en el
Cfucaso (1937) construido por I. Kuznietsov, el palacio del soviet de Ucrania en
Kiev (1939) obra de V. Zabolotny, el palacio de los soviets de Leningrado (1940) de-
bido a N. Trotski, y el teatro del Ejército Rojo en Moscii (1934-1940) con planta de
estrella de cinco puntos, emblema del ejercito, de los arquitectos K. Alabyan y
V.Simbirtsev. Esta arquitectura stalinista, si bien es trasnochada desde el punto de
vista arquitecténico, resulta positiva desde el punto de vista socio-politico, porque
hace participe a la poblacién del lujo que en otros tiempos estaba reservado a las
clase privilegiadas.

Debemos concluir con que en el momento en que 1a arquitectura soviética estd
a punto de colocarse a 1a cabeza y ser el espejo de la arquitectura mundial, el inter-
vencionismo desafortunado de 1a burocracia stalinista, que llega a su cenit con la con-
dena de 1a vanguardia, tach4ndola de contrarevolucionaria e invitdndola a adherirse a
las directrices oficiales, conduce a la arquitectura por unos derroteros que no dejan
lugar para la creacién individual. En visperas de la segunda guerra mundial, el balan-
ce de los diez tltimos afios de arquitectura soviética era decepcionante.

Ahora bien, si 1a arquitectura de vanguardia no pudo continuarse en la URSS,
gran parte de sus ideas se desarrollaron en la arquitectura intemacional.

Igual que sucedi6 con la arquitectura, las artes plésticas, después de la muerte
de Lenin, pierden toda capacidad creativa y toda individualidad, dejan de ser auténticas
obras de arte para convertirse en instrumentos de propaganda politica.

La época staliniana, pues, rompe con la dindmica del desarrollo artfstico lleva-
da a cabo por la vanguardia rusa desde principios del siglo XX, y lo hace de una
forma brusca y autoritaria. No es una evolucién, sino un corte radical, dando lugar a
un arte tremendamente reaccionario. Fue una época nefasta en la evolucitn del arte de
1a humanidad; ausente de todo espiritu creativo, la pintura, la arquitectura y 1a escul-
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tura del Realismo Socialista, en este momento, no se diferencia en nada, excepto en
la temética, de las mismas tres artes desarrolladas por el fascismo italiano o el nazis-
mo alemén,

Sin embargo, desde el punto de vista econémico, a través de los planes quin-
quenales, la creacién de grandes industrias, 1a aplicaci6n del "stajanovismo", la socia-
lizacién del trabajo del campo ("koljos" y "sovjos"), y 1a realizaci6n de grandes obras
de infraestructuras, Stalin convierte a la URSS en la segunda potencia mundial, lo
cual debemos considerarlo también como elemento que contribuyé a posibilitar la
creacién de construcciones monumentales,
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NOTAS

Trotski, L. (1969) "Literatora y revolucién...” t.1. p. 9.
Trotski, L. (1969) "Literatura y revolucién...” t.1. p. 120.

Entendemos por arte revolucionario el que se desarrolla en Rusia a partir de 1a revoluci6n, es
decir, durante la etapa de transicién que dard paso a la sociedad socialista. Se diferencia det
arte socialista en que éste es ¢l que, segin Trotski, correspondfa crear al proletariado una vez
alcanzada la sociedad socialista que es la sociedad libre en donde desembocard el pueblo ruso
una vez desaparecida la dictadura del proletariado.

Trotski, L. (1969) "Literatura y revolucién..." t.1. p. 148.
Trotski, L. (1969) "Literatura y revolucién...” t.1. p. 148.
Trotski, L. (1969) "Literatura y revoluci6n..." t.1. p. 169-170
Trotski, L. (1969) "Literatura y revolucién..." t.1. p. 149-151.

Trotski considera el arte de la revolucién como el creado por el espiritu revolucionario-
proletario. Lo denomina también arte proletario. Dice que no llegé a existir y se diferencia
del arte revolucionario y del arte socialista (ver cita (3))

Trotski, L. (1969) "Literatura y revolucién..,” t.1. p. 35.
Trotski, L. (1969) "Literatura y revolucién...” t.1. p. 125
Trotski, L. (1969) "Literatura y revolucién...” t.1. p. 126.
Trotski, L. (1969) "Literatura y revolucién..." t.2. pp. 186-187.
Trotski, L. (1969) "Literatura y revolucién...” t.2. p. 183-184,
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