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Ivanov y muchos otros). Finalmente somos testigos de la aparicién
de una fuerte tendencia que trata de crear una lengua especifica-
mente poética; a la cabeza de esta escuela se ha colocado, como se sabe,
Velemir Jlebnikov. De este modo llegamos a definir la poesia como
un discurso dificil, tortuoso. El discurso poético es un discurso
elaborado. La prosa permanece como un discurso ordinario, econé-
mico, facil, correcto (Dea prosae es la diosa del parto facil, correcto,
de la buena posicién del nifio). En mi articulo sobre la construccién
del argumento profundizaré el fendmeno de oscurecimiento, de len-
titud temporal, como ley general del arte.

Quienes pretenden que la nocién de economia de las fuerzas es
una constante de la lengua poética y que;, mis aun, es su determi-
nante, tienen una posicién justificada especialmente en lo que con-
cierne al ritmo. La interpretacién del papel del ritmo dada por
Spencer parece ser indicutible: “Los golpes que nos dan irregular-
mente obligan a nuestros miisculos a mantener una tensién iniutil,
a veces perjudicial, porque no prevemos la repeticién del golpe;
cuando los golpes son regulares, economizamos las fuerzas'. Esta
indicacién, a primera vista convincente, peca del vicio habitual de
confundir las leyes de la lengua poética con las de la lengua pro-
saica. Spencer no ve ninguna diferencia entre ellas en su Filosofia
del estilo; sin embargo es posible que existan dos tipos de ritmo, El
ritmo prosaico, el ritmo de una cancién que acompafia el trabajo,
de la dubinushka *, remplaza por un lado una orden: ‘‘{Vamos!"’;
por otra parte, facilita el trabajo volviéndolo automaitico. En efecto,
es mas facil marchar al ritmo de una conversacién animada cuando
la accidn escapa a nuestra conciencia. El ritmo prosaico es importante
como factor automatizante. Pero no ocurre lo mismo con el ritmo
poético. En arte hay un “orden’; sin embargo, no hay una sola

~columna de un templo griego que lo siga exactamente; el ritmo
estético consiste en un ritmo prosaico trasgredido. Ya se ha inten-
tado sistematizar estas violaciones y es la tarea actual de la teoria
del ritmo. Es de pensar que esta sistematizacién no tendrd éxito:
no se trata, en efecto, de un ritmo complejo sino de una violacién
del ritmo, y de una violacién tal, que no se la puede prever. Si
esta violacién llega a ser un canon, perderd la fuerza que tenia
como artificio-obstaculo. Pero en relacién a los problemas del ritmo,
aqui no entraré en detalles. Les serd consagrado otro libro.

1917 -

* Cancién cantada durante la ejecucién de un trabajo fisico dificil. (T. T.).
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SOBRE EL REALISMO ARTISTICO

R. JAKOBSON

L

Hasta no hace mucho tiempo, la historia del arte, y en particular
la historia de la literatura, era una causerie * y seguia todas las
leyes de ésta. Se pasaba alegremente de un tema a otro; el flujo
lirico de palabras sobre la elegancia de la forma deJaba su lugar a las

" anécdotas tomadas de la vida del artista; los truismos psicoldgicos

alternaban con problemas relativos al fondo filoséfico de la obra
y a los del medio social en cuestidn. 1Es un trabajo tan ficil y
remunerativo hablar de la vida, de la epoca a partir de las obras
literarias! Es mds ficil y remunerativo copiar un yeso que dibujar
el cuerpo. La causerie no conoce terminologia precisa. Por el con-
trario: la variedad de términos, los vocablos equivocos que sirven
de pretexto para el juego de palabras, son las cualidades que dan
encanto a la conversacién, Es asi como 1a historia del arte no conocia
la terminologia cientifica y utilizaba las palabras del lenguaje co-
rriente, sin pasarlas por el matiz de la critica, sin limitarlas con
precisién, sin tener en cuenta su polisemia. Por ejemplo, los histo-
riadores de la literatura confundian impidicamente el idealismo como
designacién de una concepcién filoséfica del mundo, con el idealismo
tomado en el sentido de desinterés o no sumisién a motivos pura-
mente materiales. La confusién concerniente al término ‘‘forma’’
que ha sido revelada brillantemente en las obras de gramaitica gene-
ral de Anton Marty, es atin mas desesperante. Pero el término ‘‘rea-

lismo”’ fue el que tuvo especial mala suerte. El empleo desordenado

de esta palabra de contenido. extremadamente vago ha acarreado
consecuencias fatales. :

{Qué es realismo para el teérico del arte? Es una corriente artistica
que se ha propuesto como finalidad reproducir la realidad lo mas
fielmente posible y que aspira al miximo de verosimilitud. Decla-

* En francés en el original, (T, T.). “Charla” (N, del T.).
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ramos realistas las obras que nos parecen verosimiles, fieles a la
realidad. Desde ya, la ambigiiedad es evidente:
1. Se trata de una aspiracién, de una tendencia, es decir que se

llama realista la obra propuesta como verosimil por el autor. (Slg-
nificacién A).

2. Se llama realista la obra que es percibida como verosimil por
quien la juzga. (Significaciéon B).

En el primer caso, estamos obligados a juzgar en forma inma-
nente; en el segundo m: impresién es el criterio decisivo. La historia
del arte confunde en forma desesperante estas dos significaciones del

_tézmino ‘‘realismo’’, Se atribuye al punto de vista individual un
valor objetivo y absolutamente auténtico. Se reduce subrepticiamente

el problema de mi relacién con ella. Se sustituye imperceptible-

mente la significacién A por la significacién B.
Los clisicos, los sentimentalistas, en parte los romanticos, aln

los realistas del siglo XIX, en gran medida los decadentes, y final-.

mente los futuristas, los expresionistas, etc., afirmaron con insis-
tencia que la fidelidad a la realidad, el maximo de verosimilitud,
en una palabra: el realismo, era el principio fundamental de su
programa estético. En el siglo XIX, esta afirmacién dio su nombre

una corriente artistica. Los epigonos de esta corriente son los que
han creado esencialmente la historia actual del arte y sobre todo
de la literatura. Por este motivo se presenta un caso particular, una
determinada corriente artistica, como la realizacidén perfecta de la
tendencia en cuestidn; para estimar el grado de realismo de las
escuelas anteriores y posteriores se las compara con el realismo del
siglo X1X. De esta manera se logra subrepticiamente una nueva iden-
tificacién: se introduce una tercera significacién de la palabra “‘rea-

lismo” (significacién C) que consiste en la suma de los rasgos .

caracteristicos de una escuela artistica del siglo XIX. En otras pala-
bras, el historiador de la literatura considera que las obras mis
verosimiles son las obras realistas del siglo pasado.

Analicemos la nocién de verosimilitud artistica. Si en la pintura,
en arte figurativo, se puede llegar a tener la ilusién de una fidelidad
objetiva y absoluta a la realidad, 'la cuestién de la verosimilitud
~ “natural” (siguiendo la terminologia de Platén) de una expresién

verbal, de una descripcién literaria, esti evidentemente desprovista
de sentido. ;Acaso podemos preguntarnos sobre el grado de vero-
similitud de tal o cual tropo poético? ¢Se puede decir que tal meti-
fora o metonimia es objetivamegnte mds realista que otra? Aun en
pintura el realismo es convencional, o sea figurativo. Los métodos
de proyeccién del espacio de tres dimesiones sobre la superficie, el

- color, la abstraccién, la simplificacién del objeto reproducido, la

eleccién de los rasgos representados, todo eso es convencional. Es_
necesario aprender ‘el lenguaje pictérico convencional para ver el
cuadro, de la misma manera que 1o pueden comprenderse las pala-
bras sin conocer la lengua, El caricter convencional, tradicional de la
presentacidén pictdrica determina en gran medida el acto mismo
de la percepcién visual. A medida que se acumulan las tradiciones,
la imagen pictérica se convierte en un ideograma, en una férmula
que vinculamos inmediatamente al objeto siguiendo una asociacién
por contigiiidad. El reconocimiento se produce instantineamente.
El ideograma debe ser deformado. El pintor innovador debe ver
en el objeto aquello que gyer no se veia, debe imponer a la percep-
cién una nueva forma. Se presenta al objeto con un sesgo inhabitual.
Asi es como Kramskoi, uno de los fundadores de la escuela llamada
realista en la pintura rusa, cuenta en sus memorias cémo traté de
deformar al méiximo la composicién académica, y este ‘‘desorden”

estd motivado por un acercamiento a la realidad. Es una motivacién

caracteristica del Sturm und Drang de las nuevas escuelas artisticas,
es decir, una motivacién para la deformacién de los ideogramas.
La lengua cotidiana conoce gran nimero, de eufemismos, de
férmulas de cortesia, de palabras encubiertas, de alusiones, de giros
convencionales. Cuando queremos que un discurso sea franco, natu-
ral, expresivo, rechazamos los accesorios de saldén, llamamos a los
objetos por su propio nombre y estas formas tienen una resonancia
nueva; en ese caso decimos: c’est le mot *. Desde el momento en
que hacemos un uso habitual de ese nombre para designar el objeto,
estamos obligados, por el contrario, a recurrir a la metifora, a la
alusién, a la alegorfa, si deseamos obtener una forma expresiva.
Los tropos vuelven el objeto mas sensible y nos ayudan a verlo. En
otras palabras, cuando buscamos la palabra justa que nos permite
ver el objeto, elegimos una palabra que no es habitual, por lo menos
en ese contexto, una palabra violada. Esta palabra inesperada puede
ser tanto la denominacién figurada como la denominacién propia:
es necesrio saber cuil de las dos se usa. Existen mil ejemplos, sobre
todo en la historia del vocabulario obsceno, Llamar el hecho por su
nombre es mordaz, pero en un medio habituado a las palabras
groseras, el tropo, el eufemismo, actuarin de una manera mais fuerte
y mas convincente. Este es el caso de la palabra de los husares rusos:
“utilizar” (utilizirovat’). Por eso los términos extranjeros son mas
insultantes y se los utiliza voluntariamente para esos fines. Por eso
un epiteto inverosimil, holandés o morsa, relacionado por un hablan-

* En francés en el original. (T. T.). “Es la palabra” (N. del T.).
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~ te'ruso de lenguaje vulgar con el nombre de un objeto que no tiene

ninguna vinculacién ni con las morsas, ni con Holanda, redobla
la fuerza del término. Por eso el mujik, en vez de mencionar el
acoplamiento con la madre (en las famosas férmulas groseras) pre-
fiere la imagen fantéstica del acoplamiento con el alma, reforzandola
ademias por un paralelismo negativo (tvoyu dushu ne mat’).
Asi.ocurre también con el realismo revolucionario en literatura.

" Las palabras que ayer emplesbamos en un relato hoy ya no nos

dicen nada. Se caracteriza entonces al objeto por los rasgos que ayer
considerdbamos como los menos caracteristicos, los menos dignos
de figurar en literatura; por los rasgos que no se tenian en cuenta.
“Le gusta detenerse en lo inesencial”’: es el juicio clasico de la
critica conservadora de todos los tiempos ante el innovador contem-
porineo. Quienquiera puede elegir por si mismo las citas conve-
nientes en los criticos contemporaneos de Pushkin, Gogol, Tolstoi,
A. Bieli, etc. Los adeptos de la nueva escuela consideran los rasgos

.inesenciales como una caracteristica mas realista que la que utilizaba

una tradicion estereotipada. Otros, los mis conservadores, siguen
modelando siempre su percepcién segln- los viejos cinones; sienten
la deformacién realizada por la nueva escuela como un rechazo
de la verosimilitud, como una desviacién del realismo. Contintan
cuidando los viejos cinones como si fueran los dinicos realistas.

La definicién A del término realismo, o sea la tendencia a la

- verosimiltud artistica de la cual hemos hablado mis arriba, da lugar

a una ambigiiedad:

Aj;: la tendencia a deformar los cinones artisticos vigentes, inter-
pretada como un acercamiento a la realidad.

Ag: la tendencia conservadora limitada al interior de una tradicién
artistica e interpretada como fidelidad a la realidad.

La significacién B presupone mi estimacién objetiva del fendme-
no artistico en cuestién como fiel a la realidad. Sustituyendo los
resultados obtenidos, encontramos: :

Significacién B;, es decir: Yo soy revolucionario en relacién con
las habitos artisticos vigentes y percibo su deformacién como un
acercamiento a la realidad. '

Significacién B,, es decir: Yo soy conservador y percibo la defor-
macién de los habitos artisticos vigentes como una alteracién de la
realidad. ;

En este dltimo caso, se puede Ilamar realistas unicamente los
hechos artisticos que, para mi, no contradicen los habitos vigentes;
teniendo-en cuenta que desde mi punto de vista mis propios hibitos
son los mds realistas (la tradicién a la que pertenezco), y puesto
que estos Gltimos sélo se realizan parcialmente en el marco de otras
tradiciones, aunque no los contradigan, veré en éstas solamente un
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realismo limitado, embrionario, no desarrollado o decadente y decla-

raré como Unico realismo auténtico a -aquél en cuyo espiritu me he

formado. Por el contrario el caso B; se podria formular asi: mi

actitud es la misma tanto frente a las férmulas que contradicen los
hébitos artisticos vigentes, como frente a aquellos que.en el caso
de Bs, no contradicen dichos hibitos. En ese caso puedo atribuir
facilmente una tendencia realista (en el sentido A, de la palabra)
a las formas que no son proyectadas en modo alguno como tales,
Es asi como se interpreta a menudo a los primitivos desde el punto
de vista B;; se ha observado sélo su oposicién ‘a los cinones sin
tener en cuenta su tradjcionalismo y fidelidad a su propio canon
(se interpreta A, como A;). De la misma manera se percibian e
interpretaban como poéticos algunos escritos que no estaban desti-

nados a serlo. Prueba de esto es el juicio de Gogol que atribuia -

. cualidades poéticas al inventario de los objetos preciosos que habian

pertenecido a los principes de Mosct, la nota de Novalis sobre el
caricter poético del alfabeto, 1a declaracién del futurista Kruchenyj
sobre la impresién poética producida- por una cuenta de lavanderia,

© la del poeta Jlebnikov que ve a menudo un-sentido artistico en la

alteracién de una palabra por un error tipografico. :
El contenido de A,, A,, B, y B, es totalmente negativo. El exper-

‘to contemporineo descubrird realismo en Delacroix y no en Dela-

roche, en el Greco y Andrés Roublev y no en Guido Reni, en la
imagen de la mujer escita y no en la del Leocoonte. Un discipulo
del academismo del siglo pasado hubiera juzgado exactamente de
manera contraria. El que percibe verosimilitud en Racine no la
encuentra en Shakespeare, y viceversa. '
Segunda mitad del siglo XIX. En Rusia, un grupo de pintores
lucha por el realismo (primera fase del C,, un caso particular de A,).
Uno de ellos, Repin, pinta un cuadro: Ivan el Terrible matando a
su hijo. Los compafieros de lucha de Repin aprueban la tela consi-
derdndola realista (C, caso particular de B;). Por el contrario, el
maestro de Repin en la Academia se indigna contra el irrealismo del
cuadro; describe en detalle todas las deformaciones de la verosimi-

litud, confrontidndolas con el canon académico que para él es el

unico vilido (o sea desde el punto de vista B.). Pero una vez que
la tradicién académica muere, el canon “‘realista” de los Ambulan-
tes * se impone y llega a ser un hecho social. Nuevas tendencias
surgen en pintura y un nuevo Sturm und Drang se desencadena;
para decirlo con el lenguaje de los manifiestos: se busca una nueva

* “Los Ambulantes” fue el nombre de una sociedad de pintores existente en
Rusia en los siglos XIX y XX (T. T.).
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réneo el cuadro dé¢ Repin sea antinatural, inverosimil (desde el
punto de vista de B;) y que sélo el conservador que honra los
‘‘preceptos realistas’’ se esfuerce en mirar-con los ojos de Repin
(segunda fase de C, un caso particular de B,). Por su parte, Repin
ve en las obras de Degas y Cézanne nada mdas que gesticulaciones y
falta de naturalidad (desde el punto de vista Bs). Estos ejemplos
ponen en evidencia toda la relatividad de la nocién de ‘‘realismo’;
sin embargo, los historiadores del aire, quienes, como ya se dijo,

pertenecen en la mayoria de los casos a los epigonos del ‘‘realismo”’

(a la segunda fase de C), tratan arbitrariamente de la misma ma-
nera C y B,, aunque en realidad C no es mis que un caso particular

"de B. Como ya sabemos, se sustituye imperceptiblemente la, signi-

ficacién B por la significacién A y no se percibe la diferencia entre
A; y As; se toma conciencia de la destruccién de ideogramas sélo
como medio para crear otros nuevos. Como es natural el conservador
no percibe el valor estético auténomo de la deformacién. Asi bajo
la apariencia de A (mds precisamente de A,) los historiadores del
arte se refieren en realidad a C. Por este motivo, cuando el histo-
riador de la literatura declara por ejemplo que ‘‘el realismo es propio
de la literatura rusa’’ ese juicio equivale al aforismo: ‘“‘la edad de
veinte afios es propio del hombre”’. Como existe una tradicién que
dice que el realismo es C, los nuevos artistas realistas (en el sen-
tido A; del término) estin obligados a declararse neo-realistas,
realistas en el sentido superior de esa palabra, naturalistas, a esta-
blecer una distincién entre el realismo aproximativo, ilusorio (C)
y aquél que segin ellos es auténtico (o sea el de ellos). “Yo soy
realista, pero en el sentido superior de esa palabra”, declaraba ya
Dostoievski, A su vez, los simbolistas. los futuristas italianos, los.
expresionistas alemanes, etc., han repetido casi la misma frase. Los
neo-realistas identifican a veces su plataforma estética con el realismo
general; por esto se ven obligados a excluir del realismo a los repre-
sentantes de C. Con este criterio la critica reciente nos ha hecho
dudar del realismo de Gogol, Dostoievski, Tolstoi, Turgueniev,
Ostrovski.

Ademas, los historiadores del arte’ (en particular de la literatura)
caracterizan C de una manera vaga y aproximada: no hay que olvi-
darse que ellos son epigonos. Un andlisis mas atento sustituird sin -
duda C por una serie de valores de contenido mis preciso, descu-
briria que una serie de procedimientos que relacionamos gratuita-
mente con C estan lejos de caracterizar a todos los representantes
de la escuela Ilamada realista y que, por el contrario, se pueden
igualmente descubrir estos procedimientos fuera de ella.

Hemos ya indicado que la caracterizacién que se opera segin
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verdad. En. consecuencia, es natural que para el pintor contempo-

Pl

* rasgos inesenciales es propia del realismo progresivo. Hay un pro-

cedimiento de caracterizacién que muchos representantes de la escue-
la C (en Rusia, la llamada escuela de Gogol) han cultivado y que
por esta razén se identifica incorrectamente con C en general; se
trata de la condensacién del relato con la ayuda de imagenes elegidas
sobre un eje de contigiiidad, es decir, siguiendo el limite entre el
término propio y la metonimia o la sinécdoque. Esta “‘condensa-
cién” se realiza fuera de la intriga o bien eliminéndolq. Tomemos
el simple ejemplo de dos suicidios descriptos en la literatura: gl
de la pobre Liza y el de Ana Karenina. Tolstoi, describiendo el sui-
cidio de Ana, se detien® mas particularmente sobre su cartera. Ese
rasgo inesencial no tendria ningiin sentido en Karamzin, aunque
su relato se apoya sobre una serie de rasgos inesenciales si se lo
compara con la novela de aventuras del siglo XVIII. En esta novela,
si el héroe tiene un encuentro es siempre con la persona necesaria,
o por lo menos con aquél que la intriga exige, mientras que en
Gogol, en Dostoievski, en Tolstoi. el héroe encontrard primero
alguien completamente indtil para la trama, y su conversacién no
aportard nada a esta Gltima. Puesto que se declara a menudo que
este procedimiento es propio del realismo, vamos a designarlo D,
repitiendo que encontramos con frecuencia D en C. ,

Se le presenta un problema a un nifio: “El pajaro se ha volado
de la jaula, Dada la distancia entre la jaula y el bosque, icuanto
tiempo ha empleado para llegar al bosque si recorre tantos metros
por minuto?”’. El nifio pregunta: ‘‘;De qué color era la jaula”.
Ese nifio es un realista en el sentido D de la palabra. :

Veamos una anécdota del tipo ‘‘adivinanza armenia’: *‘;Qué
es eso verde colgado en la sala? —Bueno, es un arenque —;Por qué
en la sala? —Porque no habia lugar en la cocina. —;Por qué ver-
de? —Lo han pintado. —Pero, jpor qué? —Para que sea mas
dificil adivinar”’. Este deseo de hacer mas dificil la adivinanza, .de
demorar el reconocimiento, tiene por consecuencia acentuar el nuevo
rasgo, el epiteto original. Dostoievski escribia que en arte, para
mostrar el objeto es necesario proceder por exageracién, deformar
su apariencia precedente, colorearlo como se colorean las prepara-
ciones para observarla en el microscopio. Usted colorea el objeto
en forma diferente y piensa: se ha vuelto mas sensible, mas visible,

~mis real (A;). El cubista ha multiplicado el -objeto sobre el cuadro,

lo ha mostrado desde muchos puntos de vista, lo ha vuelto mas
palpable. Se trata de un procedimiento pictérico. Pero existe tam-
bién la posibilidad de motivar, de justificar este procedimiento
en el mismo cuadro: por ejemplo, el objeto estd repetido porque se
refleja en un espejo. Exactamente lo mismo ocurre en literatura. El
arenque es verde porque lo han pintado: el epiteto sorprendente
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© esta vinculado a la realidad, el tropo llega a ser motivo épico.

El autor encontrari siempre una respuesta a'la pregunta: ‘‘;Por
qué lo han pintado?’’. Pero no hay mais que una respuesta justa:
‘‘Para que sea mis dificil adivinar”’. Asi, se puede injertar un tér-
mino extrafio sobre el objeto, o bien se lo puede présentar como
un aspecto particular de ese objeto. En nombre del término propio,
el paralelismo negativo rechaza la metifora. “No soy un arbol,
soy una mujer’’ dice la muchacha en un poema del poeta checo
Sramek. Se puede justificar esta construccién literaria, se puede

_transformar este rasgo del relato directo en detalle del sujeto. *'Algu-

nos decian: éstas son pisadas de armifio; otros objetaban: no, no
son pisadas de armifio, es Churila Plenkovich que ha pasado por
aqui”’. El paralelismo negativo inverso rechaza el término propio
para afirmar la metifora. (En el poema citado de Sramek, la mu-
chacha dice: “No soy una mujer, soy un arbol”’. En la pieza de
otro checo, Capek, leemos: ‘‘;Qué es? —Un pafiuelo. Eso no es
un pafiuelo, es una hermosa mujer apoyada en la ventana. Lleva un
vestido blanco y suefia con el amor..."”).

En los cuentos erdticos rusos, suele presentarse la imagen del:

acoplamiento en términos de paralelismo inverso, Lo mismo ocurre
en las canciones de bodas, con la diferencia de que en este caso la
construcciéon. metafdrica no estid casi justificada, mientras que en
los cuentos, estas metiforas son motivadas: es un recurso empleado
por el héroe astuto para seducir a la muchacha. También se explican
las metaforas referidas al acoplamiento, como interpretacién dada
por animales a un acto humano que les es incomprensible. A veces
se llama realismo a la motivacién consecuente, a la justificacién
de las construcciones poéticas. Por este motivo el novelista checo
Capek-Hod, con un dejo de malicia, 1lama “‘capitulo realista’ al
primer apartado de su libro El esclavo mds occidental donde motiva
una fantasia “‘romantica’’ por medio del delirio provocado por el tifus.
- Llamamos E a este realismo, es decir, a la exigencia de una moti-
vacién consecuente, a la justificacién de los procedimientos poéticos.
Se confunde a menudo este E con C, B, etc. En la medida en que
los tedricos del arte (y sobre todo de la literatura) no distinguen
las diferentes nociones disimuladas en el término ‘‘realismo’’, lo
tratan como una palabra comodin sin limitar su extensién: pueden
servirse de él en cualquier parte.

Se nos puede replicar que no en cualquier parte porque nadie
calificard de “realistas”” los cuentos fantisticos de Hoffmann. La
palabra realismo tiene pues una cierta significacién; puede encon-
trarse un factor comin. '

Yo respondo: nadie designard una ventana mediante la palabra
puerta, pero eso no significa que la palabra puerta tenga un solo
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sentido. No se pueden identificar impunemente las diferentes slg'ﬁi-
ficaciones de la palabra ‘“realismo’’ del mismo modo no es posible
confundir la accién de porter con la porte* de la casa, sin pasar
por un insensato. La primera confusion es en verdad mas facil ;:iuest'o
que, por ejemplo, las diferentes nociones que encontramos etraz
'de la palabra “‘punto’ estin netamente dehmx.ta’dgs_, mientras qu
se pueden imaginar los hechos Qe los que se dird sxmultaneamexsl_te
que son “realistas’”’ en el sentido C, B A,, de la palabra. an
embargo no se puede pensar en confundir C con A o con B;. Sin
duda habri hombres pacificos, cuyo nombx:e_sea-Pacxflco. Eso no
nos permite calificar a cac.la Pacifico de pacifico, Esta regla fu'nda~
mental es evidente aun para los nifios; sin embargo quienes se Fefx'er_en
al realismo en el arte contravienen constantemente este Pprincipio.

1921

* Juego de palabras en francés. Porter (Hlevar) ; porte (puerta).
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