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  Reconocimiento del editor




  El núcleo de esta colección, hablando históricamente, es un grupo de seis artículos que se leyeron en unas jornadas, «Estética y ética», organizadas en College Park en abril de 1994. Son los ensayos de Noël Carroll, Ted Cohen, Gregory Currie, Karen Hanson, Richard Millar y Lynne Tirrell. Los ensayos de Arthur Danto, Mary Devereux, Berys Gaut y Peter Railton fueron solicitados tras la conferencia, con la vista puesta en completar lo que se tenía.




  Agradezco a todos los autores sus excelentes contribuciones y su cooperación y comprensión durante el periodo en el que este proyecto se ha completado. Agradezco también a mis colegas de Maryland que participaron en las jornadas de 1994 sus réplicas y presentaciones: John Brown, David Luban, Raymond Martin, Michael Morreau, Karen Neander, Mark Sagoff, Michael Slote y Allen Stairs.




  La Donald Carey Williams Fund y el College of Arts and Humanities at the University of Maryland, College Park, proporcionaron su apoyo a las jornadas. A ambas instituciones quiero expresarles mi agradecimiento más sincero. Sin sus generosas contribuciones este libro no habría visto la luz.




  1 Introducción: estética y ética




  Jerrold Levinson




  I




  Este libro reúne un conjunto de ensayos en un área de creciente interés: la intersección o el solapamiento de la ética y la estética. Dejando aparte desarrollos recientes, durante los pasados treinta años en la filosofía anglo-americana, estética y ética han sido recluidas en un aislamiento relativo en el que, generalmente, se ha visto a la estética como el pariente pobre. Recientemente, la atención estética se ha centrado en los aspectos morales del arte y la crítica, mientras que la ética ha prestado atención a los aspectos estéticos de la vida y la evaluación moral, lo cual nos da esperanzas para diluir este aislamiento artificial, sin forzarnos a pensar necesariamente en la frase de Wittgenstein que sostiene que: «ética y estética son una misma cosa».




  La intersección entre estética y ética puede pensarse en el marco de tres esferas de investigación. La primera corresponde a los problemas o presuposiciones comunes a la estética y la ética, entendidas como las dos ramas tradicionales de la teoría de los valores. La segunda esfera es la que corresponde a la inclusión de la ética en la estética o en la práctica artística. La tercera, es la de los asuntos estéticos en la ética, teórica y aplicada.




  Por tanto, y según lo anterior, la presente colección no atraviesa totalmente la intersección entre estética y ética. Por razones de unidad y flexibilidad, en esta aventura se decidió dar prioridad a la estética. El resultado es que los ensayos se sitúan dentro de la primera y la segunda manera de entender la intersección de los dos campos, pero no de la tercera.




  Bajo la primera rúbrica hay cuestiones en torno a los fundamentos lógicos, psicológicos y metafísicos de la ética y la estética, cuestionándose si ambos casos son comparables. ¿Se podría decir que existe objetividad en la ética y la estética? Si es así, ¿qué forma adopta y en qué grado permite asentar diferencias a través de métodos racionales? ¿Hay propiedades estéticas y morales, es decir, características reales del mundo cuya presencia puede ser establecida por la investigación empírica, entendida en sentido amplio? ¿Hay verdades morales y estéticas y cómo se pueden descubrir y defender? ¿Cuál es el lugar de la universalidad en la ética y la estética, comparada con la lógica y la ciencia? ¿Cómo se relaciona el valor estético con la noción de valor, en sentido general? ¿Forma parte el valor estético de uno más general, o por el contrario es el paradigma de lo que es intrínsecamente valioso y es el ancla de otros valores aparentemente más fundamentales?




  Bajo la segunda rúbrica hay cuestiones referidas a los aspectos éticos de la actividad artística en todas sus fases (creación, representación, distribución, crítica y consumo) y de la vida estética en general. ¿Puede el arte tener valor moral, y si es así, tal valor es relevante para su evaluación como arte? ¿Puede el arte ser estéticamente excelente pero moralmente depravado? ¿Es posible la ilustración moral, quizá solamente, a través del arte? ¿En qué medida son los artistas responsables de los mensajes implícitos en sus obras o de sus efectos sobre el público? ¿Bajo qué condiciones, si es que hay alguna, es justificable la censura artística? ¿Cuáles son, generalmente, las responsabilidades morales de los participantes en la esfera estética? ¿Existe algo así como la ética de la respuesta, que hace referencia a las obligaciones que los observadores tienen hacia las obras de arte individuales, el arte en general, o hacia ellos mismos como agentes estéticos?




  Los ensayos escritos en este compendio por Richard Miller y Peter Railton se ubican dentro de la primera rúbrica, mientras que los de Noël Carroll, Gregory Currie, Karen Hanson, Berys Gaut, Mary Devereaux, Arthur Danto y Lynne Tirrell corresponden a la segunda. El ensayo de Ted Cohen se sitúa a mitad de camino, sirviendo de puente entre el carácter abstracto de los dos primeros ensayos y las investigaciones más concretas de los siete restantes, centrados en formas particulares de arte o trabajos artísticos específicos. Por supuesto, las preocupaciones concretas de los ensayos se entrecruzan con la nítida separación existente bajo las rúbricas propuestas. Uno de los cometidos de esta introducción es señalar tales preocupaciones según se manifiestan en cada ensayo sugiriendo las afinidades electivas que hay entre ellos.




  II




  El rico ensayo inicial de Richard Miller sitúa el juicio estético en el doble contexto del juicio moral y del juicio científico. Los juicios morales y estéticos, al no poseer ningún tipo de objetividad, a veces son usados para presentar un contraste fuerte con los juicios científicos; los primeros, se dice, se basan y sirven sólo para expresar meros sentimientos personales. Miller rechaza esta idea y en cambio argumenta a favor de la objetividad de los juicios morales y estéticos, objetividad que se encuentra básicamente al mismo nivel que pueden lograr los juicios científicos.




  Según Miller los juicios morales y estéticos muestran validez objetiva en la medida que tienen aspiraciones de verdad no perspectivista defendibles racionalmente sobre la corrección moral de las acciones o el valor estético de la obras de arte; una verdad no perspectivista es un intento que va más allá de la mera afirmación de cómo son las cosas para quien las juzga. Donde la objetividad de los juicios morales y estéticos se separa de lo característico del juicio científico no es en su aspiración a la universalidad. Esto es, la objetividad de los juicios morales y estéticos falla a la hora de crear una expectativa razonable de convergencia entre ese tipo de verdad en cuestión y quienes están cualificados para buscarla. En el caso de la estética, Miller sugiere que, esto se debe a las inevitables zonas ciegas que se dan, incluso, entre los jueces óptimamente cualificados. Sin embargo, los juicios morales y estéticos pueden entenderse apelando o proponiendo una escala de propiedades y rasgos del mundo, a menudo condicionales o disposicionales, que son independientes del estado mental de quien enjuicia y que funcionan haciendo tales juicios verdaderos o falsos.




  Este juicio estético, opuesto al moral, puede reclamar algún grado de objetividad, sin embargo parece problemático a la luz de lo que sigue. De acuerdo a lo que Miller expresa, siguiendo a Kant y Sibley, tal juicio está fundado sobre una respuesta no reglada a la presencia directa de un objeto. Es decir, la respuesta no está regida por leyes universales que conecten características perceptuales y virtudes estéticas –o en todo caso, por ninguna a la que el sujeto tenga acceso o pueda apelar. Tampoco puede hacerse, como a veces el juicio moral podría, sobre la base de la descripción de lo que se ha de juzgar.




  Según Miller, la solución a este problema se encuentra en reconocer que la apreciación estética, aunque no obedezca a principios, tiene una cierta estructura definida y la respuesta estética (si es propiamente estética) es un indicador del potencial real del objeto para afectar en forma general a los sujetos. La marca de la respuesta estética positiva es el disfrute, disfrute que deriva de involucrarse con el objeto de modo no-práctico, aunque afín al conocimiento. Esta respuesta es una base racional para adscribir la capacidad objetiva de una obra para producir, al menos, cierto grado disfrute. Una obra es estéticamente valorable proporcionalmente a la afinidad al conocimiento que pueda desplegar. No obstante, dada la posibilidad siempre presente de una crítica inapropiada u obtusa, a pesar de un entrenamiento y preparación óptimos, hay una asimetría en los juicios de valor estético relativa al fallo de los juicios válidos para lograr universalidad. Una respuesta positiva, si de hecho es verdaderamente estética, testifica de forma fiable la existencia de un valor estético, sin embargo una respuesta negativa no da testimonio fiable de su ausencia, puesto que un espacio ciego puede estar funcionando.




  Miller compara los juicios estéticos con los morales y científicos, no sólo porque compartan alguna medida de objetividad, sino en un sentido más profundo. De acuerdo con la concepción de la apreciación estética de Miller, que tiene ecos tanto de Aristóteles y Dewey como de Kant, el propósito es una respuesta satisfactoria al conocimiento de un objeto; puede decirse que hay una conexión importante entre las cuestiones estéticas y nuestro interés cognitivo por discernir los rasgos del mundo natural y humano. El compromiso estético es una forma de juego cognitivo en el cual varios rasgos de la investigación, como: descubrimiento, sorpresa, conjetura, unificación, análisis y síntesis, se ponen de manifiesto, aunque no sea posible fijar un final práctico, científico o moral evidente.




  También obtendremos algo similar a una escala de valores estéticos si nos preguntamos, a la luz de este paralelo entre apreciación estética por un lado e investigación científica y moral por el otro, qué procesos de involucramiento estético preocuparían más a una persona intelectualmente curiosa y moralmente seria. Miller especula que la experiencia estética no puede ser sólo paralela a la estructura de la investigación cognitiva y ética, sino que sirve también como una válvula de escape para las frustraciones inevitables y la limitaciones del mundo real de la investigación científica y moral, y también como sucedáneo de la realización de nuestros deseos de controlar y clausurar estos dominios. Al final de su ensayo Miller trata las cuestiones relacionadas con la función del razonamiento en la respuesta estética, dado que no se guía por principios, y la razón por la cual estamos determinados usualmente a hacer juicios estéticos correctos, evitando los errores tanto de la infravaloración como de la sobrevaloración, a pesar de que no haya argumentos de los cuales se deduzcan los juicios.




  El ensayo, igualmente interesante, de Peter Railton también se centra en la objetividad de los juicios de valor estético y su comparación, en este respecto, con los juicios de valor moral. Tanto Railton como Miller están de acuerdo en situar la raíz del valor estético en el potencial de los objetos para poner en relación de un modo perceptual y cognitivo, criaturas, como nosotros, constituidas de manera contingente.




  Como muchos pensadores actuales a la hora de defender la cuestión de la verdad en la estética, Railton se inspira en Sobre la norma del gusto de Hume, tomando este referente con el fin de intentar reconciliar las bases subjetivas de los juicios de valor artístico con su exigencia obvia de ser, en muchos casos, correctos. Obviamente, como Hume y Railton reconocen, si cada juicio de valor estético fuera simplemente una expresión de preferencia, no habría debate sobre él y no tendría importancia objetiva que fuera o no verdadero. La autoridad del juicio estético, es decir, su pretensión para prescribir preferencias válidas y su carácter explicativo, es decir, su promesa de ser informativo, si es cualificado, de las verdaderas preferencias, requiere de nosotros que concibamos los juicios estéticos como algo más que un simple registro de gustos o desagrados personales.




  Buscando las raíces de la objetividad del valor, Railton pregunta si hay algo incompatible con una visión naturalista del mundo y de nuestro lugar en él en las «funciones y las presuposiciones características de la atribución de valor». Desde su punto de vista, la respuesta es «no». Dejando a un lado la cuestión conceptual estrecha sobre las atribuciones de valor (es decir, sobre cuál es su diferencia semántica o lógica con las meras atribuciones de preferencia), Railton se centra en nuestras prácticas de atribuir valores, estéticos y morales, con el ojo puesto en descubrir cómo se puede fundamentar la objetividad de tales atribuciones, dada nuestra naturaleza, la naturaleza del mundo y la naturaleza de la interacción entre los dos.




  Railton parte de la ineludible subjetividad del valor, entendido como un hecho en torno a un punto de vista. Así pues, no hay valor sin importancia y no hay importancia sin un sujeto a quien le importen. Esto significa que el reto se sitúa en descubrir cómo es posible que exista algo así como la importancia objetiva. La respuesta podría ser que algo importa objetivamente en cuanto que la subjetividad o el punto de vista presupuesto en una afirmación de valor de una cosa posea carácter objetivo. La tarea se transforma desde este momento en señalar cómo un objeto o punto de vista puede ser objetivo. ¿Es cuestión de conocer el dominio propio de los objetos y de las propiedades independientes de los sujetos o de razonar de acuerdo a reglas racionalmente adecuadas o de percibir lo que importa de una manera desinteresada y en un sentido amplio?




  En este punto Railton se apoya en Hume, más específicamente en su idea de «buenos jueces», aquellos cuyos sentimientos de aprobación o desaprobación son más constatables o indicadores del valor real que otros. Estos jueces se acercan notablemente a la objetividad en el tercer sentido ya esbozado, el que hace referencia a la imparcialidad, ya que juzgan cómo se comporta un objeto ante la capacidad humana de respuesta en general, y no simplemente en casos individuales.




  Como observa Railton, la objetividad estética, entendida como imparcialidad, tiene un carácter tanto «horizontal» como «vertical»: «este no sólo es un problema sobre lo que complace a un juez refinado en este momento, sino lo que podría complacer a otro juez refinado en otro tiempo y, por supuesto, lo que podría complacer a un conjunto amplio de individuos menos refinados cuya atención ha sido convenientemente atraída». Igualmente, en el grado en el que los objetos bellos son susceptibles de producir placer en los sujetos que los perciben, al menos en condiciones adecuadas, hay también espacio para algo en el primer sentido ya delineado, entendiendo la objetividad como una suerte de encaje (correspondencia, ajuste) entre el mundo externo y las facultades del perceptor. También poseería algo del segundo sentido, en tanto que el perceptor es requerido a razonar desde su experiencia sobre las bellezas que el objeto pueda presentar. El «buen juez» es aquel en quien la imparcialidad de perspectivas, el refinamiento de la discriminación y la racional asimilación de la experiencia le permite discernir de modo óptimo el grado de ajuste entre el objeto percibido y la sensibilidad humana, entendido en términos de la potencialidad de los objetos percibidos para gratificar las sensibilidad humana. Los «buenos jueces» o los críticos ideales proporcionan una norma de gusto, no a través de sus juicios constitutivos sobre lo que es evaluable estéticamente, sino indicando por medio de sus juicios la presencia de un tipo de adecuación entre el objeto y el sujeto, lo que establece, según Railton, la base real del valor estético.




  Es importante destacar que el refinamiento, la imparcialidad y la experiencia racional manifestadas por los críticos ideales, los convierten en los mejores para detectar qué objetos responden mejor al potencial de gratificación de nuestras facultades cognitivas, sin hacerles esencialmente diferentes a nosotros en lo que se refiere a su potencial. Si no fuera así, los juicios de ciertos expertos podrían tener poca incidencia o autoridad en nuestras vidas estéticas. Porque podemos cultivar este potencial en nostros mismos sin ningún límite previo es por lo que estamos interesados en identificar lo que está mejor configurado para apelar a nuestras facultades al máximo. El postulado de una capacidad de respuesta básica cognitiva-sensorial-afectiva común entre las personas explica una buena parte de nuestras prácticas sociales de evaluación estética, a pesar de la variación en la habilidad personal para discernir los objetos más aptos para apelar a nuestra capacidad. Esto da sentido, en particular, a nuestra preocupación por aprender de los juicios estéticos de otros, especialmente de aquellos que creemos que están bien situados, para informarnos sobre aquello en lo que podríamos haber errado y para no continuar errando.




  Por supuesto, asumir una estructura cognitivo-sensible-afectiva común subyacente, eso que Railton llama: la infraestructura del campo del valor estético, es algo sujeto a críticas. Sin embargo, si esa asunción estuviera lejos de ser verdad, ¿podrían nuestras prácticas evaluativas ser como son? Railton sugiere que no, puesto que el mundo del gusto podría no reconocerse si se presenta de modo contrario a ese supuesto. Concluye que es una buena apuesta indicar que «habrá algunas cosas que sobresalen en su ajuste con nuestras sensibilidades, y que pueden convertirse en fuente de placer e interés duradero según se hacen más familiares, independientemente de las variaciones en la experiencia personal, situación o cultura». El objetivo de nuestro discurso e interacción estética es en gran medida, la identificación de esas cosas junto con la opinión sobre cuál es la mejor manera de apreciarlas.




  Railton intenta mostrar que no hay nada en su reconstrucción naturalista sobre la norma de gusto que esté en desacuerdo con la fenomenología o la normatividad del juicio estético, así como tampoco con la necesaria participación de conceptos tales como el de belleza, en experiencias de carácter explícitamente estético. También señala que son verdad ambos aspectos del antiguo interrogante sobre si una cosa es estéticamente buena porque obtiene aprobación u obtiene aprobación porque es estéticamente buena.




  No todas las cuestiones relativas a la comparación entre valores estéticos permiten hallar un acuerdo unánime, incluso si la infraestructura del valor estético de una común sensibilidad humana está claramente establecida. Quizás no haya respuesta en torno a si el helado de vainilla es superior al de chocolate, si Dante es mejor escritor que Milton o si Goya es mejor artista que Bergman. Una aproximación humeana, según Railton, «es capaz de sugerir por qué podría ocurrir eso: nada es en general mejor para encajar con la amplitud de capacidades y sentimientos humanos». No podemos esperar un acuerdo estrictamente universal sobre la virtud artística de, incluso, Mozart, o uniformidad en los juicios estéticos e ideas críticas en personas de diferentes edades, carácter, género y bagaje social, tal y como Hume señaló. Railton argumenta que nuestras prácticas de evaluación estética, sin embargo, en tanto que haya una comunidad suficiente, al menos entre extensos grupos, estará justificada. Por otro lado tenemos la evidencia, provinente de un número considerable de obras de todas clases que han pasado «la prueba del tiempo», de que la ambición del juicio estético de localizar objetos que respondan amplia y perdurablemente a las capacidades humanas de experiencias intrínsecamente valiosas no está ni mucho menos insatisfecha.




  En la parte final del ensayo, Railton retoma el tema de la naturaleza del bien moral, entendido como lo que es propicio, general e imparcialmente, para la vida humana intrínsecamente buena o intrínseco al bienestar humano. En paralelo con la forma en la que comprende la bondad estética, el autor propone una caracterización funcional del bien intrínsecamente humano como lo que reside en actividades o estados «que proporcionan un vínculo general y sólido con las motivaciones humanas y las capacidades experienciales para producir el tipo de vida que la gente prefiere intrínsecamente».




  La evaluación moral difiere de la valoración estética desde muchos puntos de vista, por ejemplo, en el carácter no hipotético de la moral y la centralidad que tiene para ésta el equilibrio y la agregación. Railton muestra ciertas analogías con estos rasgos también en el caso estético. A pesar de las similitudes básicas y estructurales, el valor moral y estético no son uno y el mismo. Railton concluye su ensayo perfilando, desde su perspectiva, cuáles son las diferencias específicas, que a su juicio giran en torno al alcance, la frecuencia y la obligatoriedad. Estas diferencias no amenazan la objetividad real, aunque relacional –es decir, dirigida a la sensibilidad humana–, garantizada en las evaluaciones estéticas y morales por igual.




  Mientras los ensayos de Miller y Railton se centran en la cuestión de la intersubjetividad de los juicios estéticos comparados con otro tipo de juicios, es decir, en el grado de convergencia que podemos esperar en el plano interpersonal, el ensayo de Ted Cohen aparta este problema tradicional sobre la convergencia del juicio estético para plantearlo en el plano intrapersonal, esto es: dentro del propio individuo.




  Cohen, como Miller, está convencido de que cualquiera que sea la objetividad de los juicios estéticos no hay principios formulables que gobiernen su realización, ni reglas sin excepción que aseguren que se pueda realizar una inferencia, que vaya desde la descripción de los hechos hacia las virtudes estéticas. Cohen está convencido en este punto, apoyándose directamente en un argumento de Arnold Isenberg, al considerar que la descripción de un objeto nunca nos puede proveer de las razones adecuadas para realizar un veredicto estético sobre él, ya que una descripción, aunque sea detallada, es, por naturaleza, implícitamente general, mientras que la calidad que subyace a los veredictos es única y absolutamente específica de un objeto y sus pares. Esta lección, que Isenberg deriva de la reflexión sobre el caso en el cual los críticos se esfuerzan por hacer compartir a los otros su opinión estética, es aplicada por Cohen intrapersonalmente: aunque los juicios estéticos de un individuo determinado sobre una serie de objetos pueda exhibir cierto grado de uniformidad o de semejanza, no existe un principio que los gobierne de forma estricta, o al menos ninguno que se pueda extraer con provecho de ellos. En otras palabras, Cohen considera que la búsqueda de razones lógicamente suficientes pero, al mismo tiempo, generales para las preferencias personales (en oposición a las que no lo son), está condenada al fracaso. La red descriptiva nunca será lo suficientemente fina y adecuada para asegurarnos de que cualquier cosa con las características estipuladas pueda gozar siempre de aprobación estética.




  ¿Significa esto que no debamos intentar discernir cierto orden en nuestro conjunto de agrados y desagrados? ¿Deberíamos simplemente reconciliarnos con un particularismo sin principios en relación con el modo estético de ser-en-el-mundo? De hecho se trata de una cuestión sobre la implicación ética de la reconocida ausencia de normas que regulen las cuestiones estéticas en el caso personal, y en este punto Cohen ofrece una respuesta negativa. El intento de formular las bases objetivas de la variedad de juicios personales, aunque no se logre, es válido en sí mismo en tanto que testifica la propia fe en este conjunto de juicios que reflejan, de algún modo, una personalidad estética más que ser simplemente una colección azarosa de agrados o desagrados. Es decir, la integridad personal sería como el lugar en el que los juicios estéticos parecen solicitarnos que, al menos, intentemos discernir algún orden, alguna consonancia o razón, dentro de nuestras respuestas estéticas y que nos esforcemos para hallar el por qué admiramos o nos complacemos con una cosa y no con otra. Si hay un imperativo moral para ser consistente en las reacciones estéticas propias, parece que no podría haber nada más que esto.




  Aunque en la naturaleza de las cosas, Cohen indica que no podemos hallar exactamente el por qué, en el proceso aprendemos bastante sobre nosotros mismos y sobre los objetos que provocan nuestras respuestas. Además, otros pueden ser ayudados a refinar el conocimiento de sus propias personalidades estéticas, en armonía o en oposición con las nuestras, a través de las respuestas tentativas que descubrimos al interrogar a nuestras respuestas. Más aún, dos personas podrían converger en la preferencia de una misma cosa por diferentes razones; en este caso, articular respuestas tentativas, aunque no sean conclusivas, sirve para poner de relieve su diferente personalidad estética, que es lo que nos interesa.




  Entonces, ¿cuáles son las condiciones mínimas para tener una personalidad estética coherente o para tener un estilo estético personal manifestado en un conjunto de elecciones estéticas? Aunque quizás existe cierta presión por intentar racionalizar ese conjunto de elecciones estéticas y, es decir, por localizar las razones que están detrás de las elecciones, el conjunto puede, sin embargo, reflejar una persona estética genuina sin eso. Cohen sugiere que la condición mínima para un estilo estético personal podría estar en que varias elecciones «vayan juntas», ciertas maneras de «ir juntas» dentro o entre categorías, quizás, podrían predecir un tipo de elecciones con respecto a otras. No obstante, Cohen se resiste a las implicaciones de este tipo de predicciones, cuando tienen éxito, descansan sobre principios que expresan total y adecuadamente las razones de esas elecciones en las cuales nuestro ser estético se manifiesta.




  III




  Los ensayos de Noël Carroll y Gregory Currie se dirigen a un tema bien conocido, cuyas raíces se encuentran en Platón y Aristóteles: la relevancia de la moralidad en la literatura imaginativa y de la literatura imaginativa en la moralidad. El tema puede dividirse en dos partes. Primero, ¿Cómo pueden las narraciones de ficción, no siendo verdaderas ni pretendidamente ciertas, proporcionar una visión, una enseñanza o una mejora moral? ¿Cómo pueden ofrecernos conocimiento sobre la naturaleza humana, o sobre cualquier otra cosa? Segundo, si la literatura imaginativa tiene una dimensión moral ¿puede llevarnos a realizar evaluaciones morales? Y si es así, ¿cómo se relacionan los juicios morales de la literatura con los juicios estéticos de ésta? Las aproximaciones de Carroll y Currie a este complejo tema son singulares e innovadoras, aunque Currie se centra en la primera parte del tema indicado.




  En su amplio ensayo, Carroll argumenta que las narraciones de ficción pueden producir una mejora moral y que la narración es capaz de dirigir correctamente al sujeto hacia una evaluación moral, aunque la narración no tenga valor moral por sí misma. Carroll opone su perspectiva, que llama clarificacionismo, a aquellas perspectivas más extremas sobre la relación entre el arte y la moralidad denominadas autonomismo, platonismo y utopismo. El autonomismo señala que el arte y la moralidad están totalmente deslindados y que la moral es irrelevante para el arte, mientras que el platonismo y el utopismo toman al arte como un todo que puede ser sujeto de una evaluación moral general, negativo en el caso del platonismo y positivo en el caso del utopismo. El clarificacionismo, por el contrario, mantiene que algunas narraciones artísticas pueden profundizar el entendimiento moral a través de la clarificación del contenido de nuestras categorías y principios morales; de ese modo tal arte es más moral y más artístico. Es mejor como arte, parece, porque en el fondo es más absorbente gracias a su contenido moral.




  De todas formas, Carroll admite que el autonomismo tiene tras de sí algunas intuiciones válidas –en particular, que la función del arte no parece ser promover la educación moral en general, y que mucho arte parece no poseer una dimensión moral. Sin embargo, Carroll mantiene que eso no impide la defensa cualificada de la relevancia moral del arte que representa el clarificacionismo. Como Carroll observa, la verdad llana es que: «ciertas obras de arte están diseñadas para implicarnos moralmente y para nosotros tiene sentido incluir esas obras de arte en una discusión ética y evaluarlas moralmente». Las narraciones serias sobre asuntos humanos, por supuesto, proveen de ejemplos incontrovertibles de tal arte.




  Un punto central en el que se basa Carroll para defender esta posición es que, el adecuado entendimiento de las obras de arte, del tipo indicado, sean novelas, obras teatrales, películas o canciones, implica algo más que la comprensión formal de los patrones que ellas presentan; también involucra «la movilización de emociones que son requeridas en el texto», esto es: las emociones provocadas apropiadamente en relación a este o a aquel personaje o incidente. Lo que se presupone es una base común compartida de creencias y actitudes entre el artista y la audiencia, alguna de las cuales es de naturaleza moral. Además, las emociones apropiadas a una coyuntura o a otra son frecuentemente morales, por ejemplo: vergüenza, indignación o compasión.




  Quizás, lo anterior establezca que los asuntos morales no pueden dejar de activarse en el curso de la apreciación de una amplia serie de obras de arte. Pero el autonomista está obligado a preguntar: ¿podría esto conducir a la aclaración moral y a una estimación más alta de este tipo de obras dado que, por hipótesis, uno debe poseer ya los conceptos y las máximas morales indispensables para entender correctamente la narrativa en cuestión? La respuesta de Carroll es cuestionar la noción restrictiva de educación, implícita en el desafío de los autonomistas, y retrata la clarificación moral que opera en ciertas narrativas en la reinterpretación y reorganización de las categorías y de los principios morales. Estos resultados se derivan de la confrontación de aquellas categorías con lo particular de las situaciones concretas, representadas en ciertas narrativas. Para entender completamente una categoría o principio, debemos saber cómo aplicarlo en concreto, y las situaciones imaginarias vívidas nos ayudan a ejercitar y refinar nuestro poder de discernimiento y discriminación moral. Así, el progreso moral puede a menudo no estar referido a la cuestión de la adquisición de nuevos elementos del conocimiento moral, sino «a la reorganización, refocalización, o recomposición», pues quizás el conocimiento moral que efectivamente tenemos es demasiado abstracto. La evaluación moral de una narrativa puede, entonces, descansar sobre la calidad de nuestro compromiso moral con ella, en el grado de reconfiguración o texturización de nuestro espacio conceptual moral al que ella nos induce, antes que, por ejemplo, en una conjetura sobre las posibles consecuencias del comportamiento generado por ella. Carroll concluye que, aunque la función primaria del arte es absorbernos perceptual, cognitiva o imaginativamente, como arte que es, también puede ser moralmente exigente e iluminador.




  El eje del ensayo de Currie no es tanto la legitimación de la evaluación moral en la literatura imaginativa como el hecho de que este tipo de literatura pueda ser una fuente de conocimiento real, moral o de otro tipo. Dado que las cosas imaginadas se dan de una forma específica, en respuesta a una ficción, no parece que podamos encontrar un fundamento para pensar que son en realidad de esa manera.




  La respuesta de Currie a este reto es la siguiente: si concebimos la imaginación como la actividad de adoptar un papel, de representar empáticamente ciertos escenarios, está claro que imaginar puede ser útil en el conocimiento práctico, conocimiento sobre cómo alcanzar resultados morales mejores que los conseguidos de otro modo, gracias a que nos permite ver con más claridad lo que significan para uno mismo o para otros diferentes cursos de acción en diferentes situaciones complejas. Sin embargo, las ficciones narrativas suelen adaptarse admirablemente para facilitar o aumentar dicha actividad imaginativa. Por lo tanto las ficciones, en la medida que sirven de ayuda a la sabiduría práctica, pueden ser un valor moral. La clave por la cual las ficciones pueden cumplir esta función es que poseen un realismo propio, capaz de exigir una respuesta cognoscitiva y afectiva similar a la que podríamos encontrar en fenómenos verdaderos paralelos a su representación narrativa.




  A lo largo de esta defensa de la ficción literaria, como potencial apoyo del desarrollo moral, Currie se apoya en el trabajo reciente sobre psicología cognitiva acerca de los mecanismos involucrados en la imaginación de cómo reaccionarán las personas o qué conducta adoptarán, de acuerdo con diferentes circunstancias. Aunque es concebible que lo hagamos desplegando una teoría de la mente, relacionando creencias, deseos y acciones y haciendo inferencias sobre esa base, Currie considera más plausible que en su lugar nos proyectemos en roles y situaciones específicos, usándonos para modelar los escenarios humanos en cuestión, y observando cuál es el resultado psicológico. De este modo, desde un punto de vista moral, la práctica de empatizar con personas tiene dos beneficios bien claros: nos habitúa a tener en cuenta los intereses de los otros y nos ayuda a aprehender mejor cuáles son esos intereses. Ambos beneficios son relevantes para la deliberación sobre las acciones que afectan a otros.




  Por supuesto, esto es una manera adicional de mostrar que la ficción aporta un espacio para un ejercicio imaginativo diferente, sin el cual no podría realizarse un largo viaje, ni la lectura asidua de un periódico. No obstante, Currie está convencido, junto con Martha Nussbaum y Stanley Cavell por razones que no coinciden completamente con ellos, de que: «la ficción complementa las lecciones de la experiencia de un modo que más experiencia no conseguiría fácilmente». El autor sugiere que las razones se encuentran en ciertos rasgos de la literatura de ficción como su liberación de la práctica, el rol jugado por el comentario ‘autorial’, que da forma a la participación imaginativa de los lectores, y la naturaleza sostenida y sistemática de la pintura literaria de los personajes y las circunstancias, así como de la extraordinaria creatividad que se manifiesta en la mejor.




  Así pues la ficción, en virtud de su potencia específica, es capaz de atraer nuestra imaginación y por ello tiene una significativa capacidad para provocar cambios morales. Éstos, para bien o para mal, no constituyen el resultado de decisiones deliberadas para modificar los propios valores. Por supuesto, esto nos da razones de sobra para preocuparnos acerca de si las ficciones más ampliamente consumidas en la sociedad, que son más meretrices que meritorias, tendrán efectos éticos en los consumidores de los que ellos, muy probablemente, no sean conscientes. Currie indica que en el mejor tipo de ficción, por motivos morales y artísticos, se pone de manifiesto un alto grado de realismo en los personajes, que hace posible ejercicios imaginativos que amplían, más que constriñen, nuestra comprensión de las posibilidades humanas de pensamiento, sentimiento y acción. Currie presenta como ejemplo de lo expuesto la obra de George Elliot, Middlemarch.




  IV




  Berys Gaut, en su incisivo ensayo, presenta un cuidadoso argumento sobre el efecto de un cierto tipo ético de crítica artística que actualmente tiene lugar, pero no tanto como para exceder las fronteras de la crítica de arte como arte. En defensa de la legitimidad de los juicios morales del arte Gaut, junto con Carroll y Currie, piensa que los significados utilizados para este fin común son bastantes diferentes. Mientras Carroll pone el énfasis sobre la clarificación moral que hace posible el vínculo con las narraciones y Currie apuesta por la mejora moral que la inmersión imaginativa en la literatura puede aportar inconscientemente, Gaut pone el énfasis en la cualidad moral de las actitudes inherentes o asumidas por las obras de arte narrativas y en la interacción de éstas con la moralidad de los potenciales lectores o espectadores.




  Gaut denomina a su tesis eticismo. El eticismo señala que «la evaluación ética de las actitudes manifestadas por las obras de arte es un aspecto legítimo de la evaluación estética de dichas obras», hasta el punto de que la manifestación ética de actitudes encomiables o reprobables influye en el valor estético, o no, de la obra, aunque, por supuesto, la manifestación de tales actitudes no sea por sí misma condición suficiente o necesaria del éxito de una obra como arte. Gaut quiere subrayar que el eticismo no implica asumir la tesis causal que enuncia que el arte bueno, en sentido moral, beneficia moralmente y el arte malo, también en sentido moral, corrompe. Por lo tanto, incluso si el eticismo es verdad, no hay implicaciones inmediatas que validen la censura artística.




  Gaut dilucida cuál es el rol de todo aquello que es considerado por el juicio en una evaluación estética de obras de arte, la necesidad de una noción amplia de lo estético tomada en este contexto y qué requiere una obra de arte insensible para manifestar una actitud hacia cierto estado de las cosas. Sin embargo, la mayor parte de su ensayo se dirige concretamente a presentar argumentos y objeciones sobre la tesis del eticismo.




  Entre las objeciones a dicha tesis podemos encontrar las siguientes posiciones: el eticismo se equivoca al enturbiar la distinción entre evaluación ética y estética; el eticismo elude el hecho de que ciertas obras de arte son mejores en virtud de su apariencia inmoral; el eticismo está incapacitado desde el principio por el hecho de que la evaluación ética es, simplemente, inaplicable a las ficciones artísticas, pues maquilla la preponderancia de las obras de arte que no tienen relación con el mundo real. En opinión de Gaut, ninguna de estas objeciones resiste un examen.




  Entonces, ¿hay argumentos en favor del eticismo? Gaut considera algunos argumentos ofrecidos por otros eticistas –como Wayne Booth, David Pole y David Hume–, así como la revisión de Beethoven de los primeros temas al comienzo del final de la Novena Sinfonía, son insuficientes, si no por completo inútiles. Gaut encuentra en el cognitivismo una línea de argumentación más prometedora, como es el caso de la propuesta de Martha Nussbaum y Richard Eldridge, quienes otorgan a la literatura un papel crucial en el cultivo de la consciencia moral y sensitiva, y por tanto permiten que «la iluminación moral proporcionada por las obras de arte literarias enriquezca su valor estético». Esta línea cognitivista también recibe un apoyo parcial en los ensayos de Currie y Carroll.




  No obstante Gaut tiene reservas en cuanto a si la defensa que realiza el cognitivismo sobre el eticismo no es demasiado espesa, ya que golpea objetivos que sería conveniente mantener imperturbables. También se muestra escéptico sobre la defensa que puede proponer de una visión radicalmente particularista de la naturaleza moral. El argumento central que sostiene al eticismo gira en torno a la justificación de las respuestas que una obra de arte prescribe sobre ciertos sucesos o situaciones, que es un reflejo de la actitud de cómo la obra se manifiesta en relación a esos eventos o situaciones. Si estas respuestas son inmerecidas porque no son éticas, entonces hay una razón para no responder de esta forma y por tanto la obra es estéticamente defectuosa. En otras palabras, buscar la respuesta a un arte éticamente malo nos invita, necesariamente, a separarnos de nosotros mismos y a estar en contra de la obra de arte que nos colocaría en tal posición. En el resto de su ensayo Gaut trata las objeciones al argumento de la respuesta merecida del eticismo propuesto por él.




  El ensayo de Karen Hanson también se encamina hacia el análisis de la moralidad o inmoralidad en el arte y halla conclusiones no muy alejadas de las de Gaut, aunque su aproximación al tema aporta un aire fresco a la cuestión. Hanson elige trabajar sobre dos puntos de la moralidad que es necesario tratar al considerar la esfera del arte, cuestiones que son de hecho reflejos especulares la una de la otra. Un tema, tradicionalmente tratado, surge de la convicción de que el arte es una continuación profunda de la vida, dando lugar al temor de que al menos cierto arte está abocado en virtud de su contenido a producir un daño moral en sus consumidores. La otra cuestión surge de la convicción de que el arte es totalmente discontinuo con la vida y da lugar a la sospecha de que la unión con el arte del consumidor o el creador tiene poder para separarlos de la realidad, generando resultados morales perniciosos.




  Hanson revisa la segunda cuestión haciendo uso de argumentos sólidos. Este tema a veces surge en relación a la fotografía, como por ejemplo en el caso de Diane Arbus, quien toma como sujeto de sus obras acontecimientos inquietantes o individuos desdichados. A Hanson le parece poco viable que Arbus o sus espectadores, en el papel de creadora o consumidores de tales imágenes, estén haciendo daño a los individuos. Hanson sugiere que, en último término, depende de nosotros conectar nuestras respuestas a las representaciones con nuestras actitudes cara a cara con las contrapartidas en el mundo real de esas representaciones, y que podemos hacerlo de forma moralmente responsable o no. ¿Podría ocurrir que el distanciamiento psicológico demandado supuestamente por la apreciación estética, que es éticamente objetable porque implica nuestra falta de compromiso moral, esté en evidencia? Parece implausible; ver con cierto distanciamiento la estructura de un fenómeno, en la vida o en el arte, no impide una respuesta más comprometida hacia su contenido moral. Según Hanson no existe una inmoralidad inherente en involucrarse con el arte, como artista o como audiencia; de hecho, crear o consumir arte puede ser, de hecho, el movimiento más apropiado o efectivo para que los individuos den respuesta a algunos problemas humanos que ya conocen y cuya presencia es permanente.




  Por supuesto, a menudo dedicarse al arte puede ser sólo un «riesgo calculado», recompensado de un modo humanamente justificable al evaluarlo retrospectivamente. Evocando la conocida noción de Bernard Williams de suerte moral, que contiene la idea de que la calidad moral de las acciones humanas no debe estar totalmente sujeta a una evaluación anticipada, Hanson afirma su relevancia tanto en este contexto como en otros: «… si hay un problema de suerte moral, afecta no sólo al arte y al artista sino a cada iniciativa humana». Así pues la decisión de escribir una obra, hacer una pintura o realizar una actividad voluntaria para Amnistía Internacional, no pueden ser condenadas a priori.




  Esto nos lleva a la primera y más tradicional preocupación acerca de la tensión entre arte y moralidad, esto es, que al ocuparnos al menos de algunas obras corremos el peligro de ser moralmente corrompidos o que sea más probable que contribuyamos al mal del mundo. La otra preocupación, por contraste, es que al ocuparnos de cualquiera invitamos y alentamos la distracción de nuestras responsabilidades morales. Según señala Justice Warren Burger, es propio de este problema la cuestión de si exponer materiales obscenos en el arte «afecta adversamente a los hombres, las mujeres y su sociedad» o si el arte cuya fuerza es ostensiblemente sacrílega, tal como son algunas esculturas de Andrés Serrano o algunas novelas de Salman Rushdie, causa un daño moral. Establecer si esto es así o no, como mínimo, no es una tarea fácil. La otra cara de esta cuestión es la indicada en algunos ensayos precedentes sobre si la realización artística moralmente buena ofrece alguna mejora moral a los espectadores. El caso canónico, aunque posiblemente apócrifo, del oficial nazi cultivado parece proporcionar incondicionalmente una respuesta negativa a esa cuestión. Nótese que las afirmaciones causales contenidas aquí son lógicamente independientes, aunque a menudo van unidas, es decir, son afirmadas o negadas de manera conjunta. Sin embargo puede mantenerse una y otra no, reflejándose así una asimetría en la propensión del arte para afectar a la moralidad individual en virtud de su propio valor moral.




  Hanson discute, en este contexto, cuál es el grado en el que los juicios estéticos y morales se entrelazan o se funden y, si es así, si los juicios pueden efectivamente separarse. Ella considera que el arte, como cualquier actividad en el mundo no puede estar exento de crítica moral. Pero, ¿puede su evaluación artística como arte, de una forma u otra, aislarlo de una evaluación moral? Hanson ofrece una respuesta negativa, socavando una aparente analogía entre los contenidos artísticos y la verdad científica que anticiparía otra conclusión.




  Como dice Hanson, si concedemos «que el contenido del arte puede ser sujeto de evaluación moral, podríamos aun estar en desacuerdo sobre su importancia para el juicio estético». Parece que hay dos posibilidades: cualquier evaluación moral sobre el arte, incluso si es válida, está separada de su evaluación estética o bien la evaluación moral del arte, cuando se presenta, forma parte de su evaluación estética. Como hemos visto, Gaut al igual que Hanson, defiende la segunda de estas alternativas desafiando, efectivamente, la conocida propuesta de William Gass sobre la absoluta separación entre la evaluación ética y la estética. Hanson destaca que nuestros valores aunque sean de tipos nominales diferentes, «podrían estar más íntimamente relacionados de lo que admitimos, y que nuestra separación analítica en áreas evaluativas podría simplemente revelar la parcialidad de nuestra perspectiva».




  Hanson señala que esto no significa que las obras de arte con una dimensión moral necesiten ser pensadas como portadoras de recomendaciones, haciéndose eco de las precauciones también indicadas por Carroll, Currie y Gaut contra la simplificación de la fuerza moral en las obras de arte, literarias o de cualquier otro tipo. Respondiendo a lo que destaca Lionel Trilling, la autora observa que en el grado en el que aprobamos estéticamente una obra cuya calidad moral condenamos, estamos dando probablemente una respuesta a la «fuerza y gracia» de la presentación de la obra, mediante un hipotético punto de vista inmoral dirigido a un asunto humano. Con todo, los defectos morales en el arte se muestran también como defectos de la estética: «el arte marcado por la intolerancia y la superstición es un arte necesitado de fuerza y gracia». Algunas virtudes y vicios son estéticos y morales a la vez y, según sugiere Hanson, en ninguna parte son más evidentes que en la esfera de la creación artística.




  El escenario queda dispuesto para considerar, quizás, el ejemplo más destacado de una obra de arte admirada estéticamente pero condenada a partir de fundamentos morales, a saber, El triunfo de la voluntad, de la conocida Leni Riefenstahl, un documental sobre la manifestación del partido Nazi en Nuremberg durante 1934, que es objeto de un provocativo ensayo de Mary Devereaux. Como sucintamente expresa Devereaux: el problema de El triunfo de la voluntad es precisamente hallar unidos lo malvado y lo bello, que en este caso parecen inseparables. De este modo Devereaux, como Gaut y Hanson, considera un tipo de tesis en la que los valores morales y estéticos no se encuentran en compartimentos estancos, sino que a menudo se solapan o son interdependientes.




  Mostrándolo a través de un verdadero caso de estudio, Devereax brinda amplios detalles sobre los fundamentos históricos de la película y su proceso de creación. Ofrece un mordaz análisis de su poder como obra de arte, centrándose en su estructura, en la estrategia narrativa y su visión expresiva; una visión del mundo nacionalsocialista que se presenta como si se tratara de «un Valhalla», en el que Hitler «emerge como líder y salvador, como un nuevo Sigfrido que llega para restaurar el antiguo esplendor de la dañada Alemania» y el das Volk se manifiesta como una única persona, unida a través de las barreras de la edad, clases sociales y la religión en apoyo del Führer.




  Devereaux tiene en cuenta ciertas maneras simplistas de tratar del problema que El triunfo de la voluntad plantea a la filosofía del arte. Una de ellas sostiene que el film es un mero documental que recoge los resultados históricamente conocidos de los angustiosos acontecimientos, así pues sólo el recuerdo de esos acontecimiento hacen que el film sea perturbador. Otra indica que la película no se ocupa realmente de su objeto ostensible, por ejemplo, el futuro prometedor del nazismo, sino que es un ejercicio puramente estético, devoto del culto a la belleza y no de Hitler. Pero a la luz del propósito ineludiblemente propagandístico de El triunfo de la voluntad –esto es, el propósito del film, haciendo a un lado las protestas de propósitos personales post hoc de Riefenstahl– y de la centralidad de su mensaje político respecto del impacto que provoca, tales exoneraciones suenan huecas. Devereaux insiste en que para llegar a una consideración válida de El triunfo de la voluntad hay que reconocer su éxito, tanto como propaganda cuanto como obra de arte.




  De esta manera no podemos evitar el hecho de que El triunfo de la voluntad ofrece una visión bella de Hitler y su Reich, así como un implícito elogio de ellos. Este punto de vista es también falso y pernicioso, una distorsión de la verdadera naturaleza de la Alemania nazi como los acontecimientos posteriores dejaron claro. La cuestión moral de su apreciación puede quedar así: ¿si disfruto de la película y conozco su valor artístico, estoy justificando implícitamente su contenido inmoral?




  Una respuesta estándar a esta dificultad es invocar la idea de un distanciamiento o a una actitud estética hacia el tema de la obra, dejando sólo su forma como objeto de apreciación. Sin embargo, Devereaux remarca que esta simple respuesta formalista es inadecuada, desde el momento en que poner entre paréntesis el contenido sustantivo de esta película es neutralizar su poder estético, su capacidad para movernos artísticamente. No podemos ignorar el mensaje y, al mismo tiempo, percibir la belleza de la obra, como obra de arte que es. Un formalismo más sofisticado, que tome la relación entre el contenido manifiesto de la obra y su expresión formal como objeto adecuado de la atención estética, es también inadecuado, aunque no tan evidentemente. Aunque claramente impone un espectador obligado a atender al contenido de la obra, así como a juzgar la excelencia de su expresión, no deja espacio dentro de los límites de la valoración estética para la preocupación sobre la bondad o la verdad de ese contenido.




  Devereaux expone su solución preferida al problema moral y estético contenido en El triunfo de la voluntad. Tal y como ella manifiesta, debido a las explicaciones inadecuadas del formalismo simple y del sofisticado, la teoría tiene dos modos de afrontar la cuestión: «podemos decir que hay más en el arte que lo estético, o que hay más en la estética que belleza y forma». Optando por la última, Devereaux argumenta a favor de una noción más amplia de lo estético que se aproxima a la noción de lo artístico, entendiéndolo como aquello que incluye todo lo que hace a una obra de arte verdaderamente la obra que es. En esta noción ampliada de lo estético, la estética contenida en El triunfo de la voluntad, contiene un mensaje que no puede dejar de abarcar la glorificación del nazismo, porque ese mensaje está, lamentablemente, contenido en la misma base del logro de la película como arte.




  Pero no hemos llegado aún al final del problema del éxito artístico de El triunfo de la voluntad. Para interpretar algo bellamente malvado en El triunfo de la voluntad, «nos tienta encontrar atractivo en aquello que es moralmente repugnante»; no se puede negar, por tanto, que es «potencialmente corrupta». Devereaux concluye que hay dos cuestiones controvertidas acerca de la película dirigida por Riefenstahl que hemos dejado ver a la luz de lo expuesto, a saber: si podemos apreciar estéticamente el film sin ser cómplices morales, otorgándole la relevancia central de la película a su poder como arte, o si la maldad contenida es tan central como para que la película sea peor arte. Su respuesta a ambas cuestiones es un matizado sí, que está en cada caso suficientemente informada por el análisis precedente. Finalmente, Devereaux remarca que hay una importante razón para ver esta película y que sea accesible para los espectadores: la educación estética que proporciona El triunfo de la voluntad demuestra, visible y vívidamente, que la unión de la maldad y la belleza es más que una mera posibilidad para el arte, de la que haríamos bien en ser claramente conscientes.




  V




  El ensayo de Arthur Danto, con su característico estilo e ingenio, ilumina otra parcela del terreno en donde se encuentran la ética y la estética. Los ensayos anteriores se centraban, principalmente, en los fallos éticos correspondientes a las obras de arte y en la responsabilidad ética de los espectadores. Sin embargo, el presente ensayo de Danto centra su atención ante todo en los derechos de los sujetos implicados en las obras de arte, y por tanto en las obligaciones correlativas de los artistas, surgidas en el contexto de la representación real de personas. ¿Qué peso debe darse al deseo del sujeto de una representación de aparecer como quisiera aparecer o como se imagina ser, o al menos de un modo que no le haga sentirse avergonzado?




  Así pues, la preocupación principal de Danto, según él expone, es «la ética de la degradación estética». No obstante comienza con un tema más amplio y anterior: la preocupación de los individuos por su apariencia externa, entendiéndola en su sentido más lato. Es extremadamente humano no ser indiferente a cómo aparecemos ante otros, de ahí que, al menos prima facie, parece que queremos tener la apariencia que, a nuestro juicio, nos representa como somos, incluso contra la verdad «objetiva». Y, sin embargo, el significado de una apariencia individual elegida suele ser complejo, a veces incluso opaco, para su portador. «Hay que apelar antes al significado que a la mimesis para ver lo que son las apariencias en las vidas normales de los seres humanos», concluye Danto.




  ¿Qué significado tiene para una persona su modo estándar de aparecer en el mundo y en qué medida dicho significado debe ser respetado por otros, o al menos no traducido por ellos? Así como el cuerpo físico tiene derechos frente la agresión y la apropiación, así también, sugiere Danto, los tiene el «cuerpo simbólico», esto es, «el cuerpo presentado simbólicamente bajo un sistema de señales que vehiculan el significado que una persona persigue que sea reconocido por los demás». Por supuesto, algunas personas son de hecho indiferentes a las apariencias, personas que pueden reflejar una dedicación casi exclusiva a «asuntos más elevados», pero la mayoría de nosotros no, por lo que podemos sufrir por ello. Si esto es así, entonces seguramente es un error, un menosprecio de la personalidad, infligir este tipo de sufrimiento gratuitamente. La «degradación estética» de los demás, pues, parece claramente sujeta a valoración moral, y puede merecer a veces censura. Además, como Thomas Nagel y otros filósofos morales han subrayado, incluso lo que no conoces puede herirte, puesto que no toda herida es sentida como herida; si otros han causado un daño a tu imagen elegida, se puede argumentar que has sufrido un daño, aun en el caso de que lo ignores.




  Danto conecta luego su investigación con el derecho individual a proyectar la propia imagen eligiendo dos reflexiones en el medio particular de la fotografía. El primero concierne a una discrepancia inherente entre el aspecto real que la gente tiene a simple vista y el aspecto que tiene en las fotografías. «No hay ninguna garantía de que una imagen fotográfica coincida con una mirada, precisamente porque hay diferencias entre la velocidad con que las imá-genes visuales se registran y la velocidad con la que las imágenes fotográficas lo hacen, de modo que no hay manera de que podamos ver algo como lo hace la cámara.» La cuestión se ilumina más claramente con posterioridad en el ensayo por referencia a las celebradas instantáneas de Eadweard Muybridge de la locomoción animal, instantáneas que dirimieron cuestiones como la de si los caballos al galope tienen en algún momento las cuatro patas en el aire a la vez: «No vemos realmente animales moviéndose al modo que Muybridge los muestra, de lo contrario no habría habido la menor necesidad de fotografías.»




  La segunda reflexión concierne a la afirmación por parte del fotógrafo de su autoridad sobre el sujeto de sus fotografías, autoridad «para mostrar al sujeto como lo ve, antes que al modo como el sujeto se ve a sí mismo.» Esta es una autoridad que, le parece a Danto, seguramente puede ser objeto de un mal uso, como cuando los fotógrafos pisotean los derechos prima facie de los individuos a controlar las representaciones de sí mismos. Al menos, sugiere Danto, tiene que encontrarse un equilibrio, variable de un caso a otro.




  Y así lo hace Danto considerando algunos casos. Tras empezar con un grosero retrato pintado del antiguo alcalde de Chicago Harold Washington, pintura que Danto considera un ejemplo claro de libelo pictórico, dirige su atención a contrastar dos representaciones fotográficas de Candy Darling, un travesti del círculo de Warhol, debidas a Richard Avedon y a Peter Hujar. Danto encuentra la de Avedon «una imagen en exceso cruel», una imagen en la que el fotógrafo «no sólo desatendió los valores de Candy Darling, sino que la forzó a traicionarlos». Por otro lado, Danto considera la de Hujar «una fotografía extremadamente conmovedora» en la que el fotógrafo ha retratado a Candy Darling «a la manera que ella habría querido mostrarse». Las implicaciones éticas están claras para Danto: la foto de Avedon es, aunque no se trate de un libelo, moralmente ofensiva, mientras que la de Hujar es moralmente loable.




  Continuando su estudio de casos contrapuestos, Danto lleva sus observaciones sobre las fotografías del movimiento animal al campo del retrato de los seres humanos. Hay, dice, dos clases de fotografías: «fotogramas» y «dibujos del natural». Estos últimos se corresponden con las apariencias proporcionadas por la percepción normal, mientras que las primeras lo hacen a apariencias que están fuera del alcance de la percepción normal. «El fotograma es una suerte de invasión en un mundo en el que nuestros ojos no tienen ningún punto de entrada natural.» En este sentido ampliado, Avedon usa su cámara para hacer «fotogramas», mientras Hujar usa la suya para hacer «dibujos del natural». «Las cámaras no mienten, pero sí lo hacen los fotógrafos», nos advierte Danto amenazadoramente.




  En la última parte de su ensayo, Danto retoma el tópico, en su opinión extrañamente olvidado, de la ética de la desnudez. La desnudez, por supuesto, ya no es nuestro estado natural; no, en cualquier caso, desde la expulsión del Jardín del Edén. Así, en la medida que hay algo incorrecto en estar desnudo –en tener la propia sexualidad a la vista–, ¿no hay algo incorrecto también en ser representado desnudo? Por otra parte, somos criaturas esencialmente sexuales, y nuestra dignidad como seres humanos tienen que ser coherente con este hecho y su reconocimiento, como ocurre, mínimamente, en la categoría artística del desnudo. Danto concluye que no puede ser automáticamente incorrecto representar a los seres humanos con toda su sexualidad: «por lo que se refiere a mostrar un sujeto desnudo, su moralidad es un asunto que corresponde enteramente a cómo se siente el sujeto al ser visto así».




  El último ensayo, a cargo de Lynne Tirrell, es tanto una investigación en el ámbito de la filosofía social como en el de la estética; se centra en una teoría del funcionamiento del lenguaje y otras formas de comunicación. El asunto más destacado en su artículo es la censura en el arte: la cuestión de si el contenido del discurso o de la representación artística deben ser coartados de algún modo. Algunos de los casos más claros en los que se puede confrontar lo dicho, tal y como Tirrell anuncia, corresponden al uso de los materiales (palabras o imágenes) de naturaleza peyorativa o degradante, así como a los relacionados históricamente con modos de opresión, algunos de ellos todavía vigentes. El espíritu de la discusión de Tirrell se centra en clarificar cómo el contexto artístico confiere inmunidad contra la crítica fundada en el racismo o en el sexismo a quienes utilizan esos contenidos en sus obras; como por ejemplo, al utilizar la palabra «negro» o imágenes de violaciones. Más concretamente, la cuestión pasa por advertir qué efectos tienen los diferentes tipos de contextualización sobre la usual o fundamental fuerza de tales palabras e imágenes. ¿Es esta fuerza neutralizada o invertida, o continúa peligrosamente imbatida? Si es así, ¿puede el uso de estas imágenes o palabras estar justificado?




  Tirrell enmarca el tema como un debate entre los Absolutistas y los Reformistas, teniendo a Catherine MacKinnon y Andrea Dworkin como destacadas representantes de la posición absolutista. Los Absolutistas sostienen que el material contenido en la naturaleza peyorativa o degradante debería ser totalmente prohibido o no empleado en contexto alguno, debido a su inherente naturaleza perjudicial y dañina. Los Reformistas lo niegan, proponiendo en cambio que los beneficios acumulados de la propia contextualización de dichos materiales pueden justificarse pese al valor social negativo que pudieran contener. Aunque Tirrell finalmente simpatiza con los Reformistas, se muestra imparcial en su revisión a este debate, al encontrar que ambas posiciones son considerablemente justas. Como ella observa, tanto los Absolutistas como los Reformistas coinciden al oponerse a los términos peyorativos y a las imágenes degradantes. Sólo difieren en la estrategia que defienden para romper el poder de estos significantes opresivos, por ejemplo, la prescripción rotunda o la apropiación creativa.




  Tirrell esboza, lo que ella denomina, una teoría de la función inferencial del significado, aplicada a cuestiones relacionadas con expresiones peyorativas. En esta teoría el significado de una expresión viene dado por su lugar dentro de un patrón inferencial regido por compromisos, que permite que los hablantes den licencia a sus receptores para poder deducir varias cosas, de acuerdo al mensaje emitido dentro de un contexto determinado. Al hablar, el hablante adquiere diferentes tipos de compromisos lingüísticos respecto a sus enunciados, en particular hacia aquellos asertivos (descriptivos) y expresivos (actitudinales). Los compromisos expresivos se dan cuando un hablante se compromete con «la viabilidad y el valor de un particular modo de hablar». La cuestión entre los Absolutistas y los Reformistas concierne parcialmente a si los compromisos asertivos y expresivos contenidos eficazmente en el lenguaje podrían ser cancelados y, de ser así, qué efectos tendría.




  Tirrell observa que esta operación delicada podría requerir: «que la Reforma dependiera de la posibilidad de desvincular, de un modo u otro, el desprecio del término pero no de la posibilidad de desvincularlo de la historia del desprecio via el término». La cuestión clave se centra en determinar si un hablante al utilizar un término ofensivo es capaz de controlar, a través de un uso creativo del contexto, qué elementos del término operan en ese contexto. En esta línea, MacKinnon enfatiza que decir o escribir es un modo de hacer, «lo que las palabras hacen o la responsabilidad que tiene el autor sobre ellas, depende casi por completo del contexto social y lingüístico en el que las palabras aparecen».




  Tirrell vuelca su atención en la controversia contenida en la pornografía que, por otro lado, mantiene una relación paralela con la acontecida en torno al uso del lenguaje ofensivo. ¿Pueden las imágenes de degradación sexual o subordinación, con su valor innegable negativo, ser utilizadas para obtener fines socialmente beneficiosos? o ¿tal vez su contenido hiriente se perpetúa independientemente de las actitudes adoptadas hacia ellas?




  Tirrell sugiere que los Absolutistas como MacKinnon pasan por alto, con peligro para ellos, la consideración del objetivo y la intención, pues si no hay espacio para ellos, es difícil que puedan ser permitidas incluso las condenas más extremas hacia la pornografía, pese a que pueda haber pruebas evidentes. Seguramente hay una diferencia entre el uso de imágenes vejatorias que fomentan la degradación (como corresponde al hecho definitorio de la pornografía) y los que no, tal como Helen Longino y otras personas han señalado. Por supuesto, para tener un caso convincente en el que se pudiera prohibir todo lo que es realmente pornográfico, y teniendo en consideración la amenaza al ideal de libertad de expresión que tal prohibición representaría, se necesitaría una buena razón para pensar que la pornografía es verdaderamente responsable de un daño significativo sobre cualquier individuo o sobre un estrato social. No obstante, Tirrell no descarta la habilidad de los absolutistas para mostrar que la supresión de la pornografía no altera el equilibrio sobre la libertad de expresión, liberando la expresión de una clase silenciada anteriormente.




  Al final de su ensayo Tirrell retorna directamente al arte, el cual ha ido apareciendo intermitentemente, apoyando una completa libertad expresiva en este ámbito. Matizando algunas reflexiones ya esgrimidas, por Danto y Devereaux, ella concluye que todo contenido, aunque sea en apariencia despectivo o degradante y, desde todo punto de vista, ofensivo, impopular o trasgresor, debe ser concebido como un juego limpio para la exploración artística, debido a las bondades (personales y sociales) que el arte promete proporcionar. Nada más que el arte puede reformar efectivamente el mundo, producir cosas nuevas y abrir vías de cambios profundos. Lo atractivo del arte, en especial del radical, es que debe trabajar con todo tipo de materiales azarosos aún a riesgo de que algunos, según su naturaleza, pudieran ser muchas veces mal manejados. De todos modos aunque fuesen cuidadosamente conducidos, igualmente podrían mantener una carga nociva. Pero estos son costes que tendríamos que estar dispuestos a pagar.




  El reclamo del Absolutista de una prohibición completa de tales materiales, aún cuando se trate de arte, trunca el poder del artista para reformularlos creativamente de modo que provoque una transformación de las actitudes, que tanto los Absolutistas como los Reformistas aplaudirían.




  Espero que la discusión precedente haya mostrado que el suelo común de ética y estética es fértil. Quizás por ello es sorprendente que hasta el momento se haya mantenido sin ser cultivado. Los diez ensayos analíticos aquí reunidos representan un intento sustancial de cultivar este terreno; ojalá lleguen a inspirar muchos otros.




  
2 Tres versiones de la objetividad: estética, moral y científica*





  Richard W. Miller




  ¿Cómo es posible comparar la validez objetiva de los juicios estéticos con la de los juicios morales y las creencias científicas? Hay dos respuestas tradicionales. De acuerdo con una: las apreciaciones estéticas y morales carecen por completo de la autoridad cognitiva de la investigación científica, ya que en ninguno de los dos casos el sujeto que realiza la apreciación tiene acceso a un hecho independiente de su propio juicio y ninguno de los dos está en posición de sostener que un observador cualificado compartiría su mismo juicio. Por ejemplo, los emotivistas sustraen tanto los juicios estéticos como morales de ambas clases de objetividad. De acuerdo con la otra tradición: los juicios estéticos y morales bien formados tienen la misma autoridad cognitiva que las creencias científicas bien formadas, dado que en los tres dominios el sujeto del juicio está frecuentemente en posición de reclamar una verdad independiente de sus juicios, afirmando que cualquier observador adecuadamente calificado podrá prestar asentimiento. Por ejemplo, Kant pone los tres dominios por igual, en ambos sentidos.




  Cada una de estas tradiciones tiene sus desventajas, las cuales, tomadas en conjunto, sugieren la necesidad de explorar una tercera alternativa. La tradición excluyente, al sustraer los juicios estéticos y morales de toda autoridad científica, difícilmente se reconcilia con las aspiraciones omnipresentes de verdad y los intereses en argumentos impersonales de personas aparentemente racionales implicadas en los juicios morales y estéticos. Por otra parte, el reclamo de universalidad en la encumbrada tradición, a menudo, no es más que una ilusión.




  En otro sitio he defendido una perspectiva de la moralidad y la ciencia que rechaza la asociación en ambas tradiciones de un acceso racional a una verdad independiente del evaluador y la universalidad epistémica1. Esta alternativa admite una aproximación a un veredicto mixto en la relación entre moralidad y ciencia: a menudo la investigación moral requiere un acceso racional a la verdad independiente del elevador (el comienzo del veredicto elevado) pero, como acusan los críticos, no alcanza a una universalidad epistémica como la que alcanza la ciencia. En este ensayo se extiende también al juicio estético, de modo que cada visión tradicional tenía razón al poner en paralelo los juicios morales y los estéticos, aunque ninguno defendía la validez de cada ámbito correctamente.




  Deseo comenzar con una breve defensa del veredicto mixto sobre moralidad y ciencia. Por lo tanto, describiré el gran obstáculo que implica extender la valoración mixta del juicio moral al juicio estético: la apreciación estética está basada en una respuesta no regida por principios ante la presencia concreta de un objeto. A partir de la ausencia de un principio general determinado que describa cómo todas las afirmaciones contrarias apuntan hacia algo erróneo, tal respuesta parece meramente autobiográfica, no una adscripción válida de valor.




  Enfrentándome a esta barrera en el camino de la objetividad estética, me basaré en la conexión entre las apreciaciones estéticas y el disfrute en el conocimiento, un tema recurrente entre los más profundos filósofos del arte y la literatura, desde Aristóteles a Dewey pasando por Kant. En particular, identificaré la apreciación estética con una respuesta parecida al disfrute en el conocimiento, que no tiene puesto su objetivo en la verdad o en la concreción práctica (es decir, en intervenciones útiles o elecciones virtuosas). Una obra tiene algún valor estético (de modo general) porque es capaz de provocar ese disfrute en alguien. Cuánto valor posee una obra está determinado por la respuesta más elevada que pueda obtener, en una escala determinada por cuanto pueda observar una persona inteligente y moralmente seria sobre varias clases de respuestas estéticas. De cualquier modo, lo que provoca una respuesta relevante en alguien podría ser incapaz de provocarla en otro crítico competente, para quien, incluso, podría ser racional negar que la obra llegue a ser objeto de una apreciación estética que le confiera el valor en cuestión.




  Desde esta perspectiva, los juicios estéticos, así como los juicios morales, aspiran a una verdad independiente del evaluador y son a menudo racionales. Cuáles son las respuestas más relevantes que una obra puede suscitar en alguien es una cuestión objetiva, independiente de la respuesta del sujeto individual que realiza el juicio. De hecho, la conexión estética entre la obra, un proceso parecido al del conocimiento, y el disfrute del proceso no está garantizada por el pensamiento de nadie que experimente el disfrute. Sin embargo, es posible tener acceso racional a las verdades sobre valores estéticos a través de formas establecidas de autoconciencia y autoobservación. Aun así, la existencia de puntos ciegos (aún) en los críticos calificados e informados, impide la universalidad epistémica a la que la ciencia accede.




  Otras perspectivas basadas en el disfrute de los valores estéticos podrían producir un mezcla similar, en la cual los juicios estéticos afirman un hecho objetivo (concretamente, el hecho de que alguien pudiera responder de una forma específica), aunque la respuesta en cuestión no necesitara ser universal. Pero, además de forzar afirmaciones implausibles sobre obras concretas, estas teorías menos cognitivas tienden a trivializar el valor estético, exagerando de modo inverosímil las diferencias entre la seriedad de un juicio estético y la de un juicio moral. En la mayor parte de este ensayo me dedicaré a mostrar cómo, en contraste, la conexión del disfrute estético con una respuesta cercana a la del conocimiento ofrece una posible explicación de la seriedad de nuestro interés en la apreciación estética, la adecuada evaluación estética y el razonamiento estético articulado. Esta tarea comenzará con el desarrollo de una escala de valores estéticos de mayor a menor importancia; una escala que depende de intereses intelectuales y morales, pero que no reduce la importancia estética a la de otros tipos. Entonces, confiando en la conexión con el conocimiento mostraré por qué una persona inteligente y moralmente seria tendría un profundo interés en los valores estéticos más importantes (construidos de acuerdo a esta escala), y por qué estaría interesada en que sus juicios estéticos fueran razonados y válidos.




  En suma, la práctica estética racional tendría las mismas virtudes intelectuales que la deliberación moral sin regirse por principios. Ambas actividades se parecen a la investigación científica, ya que ofrecen un acceso racional a la verdad independiente del evaluador, sin embargo las dos quedan lejos de su universalidad epistémica.




  Dimensiones de la objetividad




  Para iniciar el argumento que nos lleve a esta conclusión es necesario aclarar los términos cruciales usados en la categorización y comparación de los juicios. En líneas generales, uso el término «ciencia» para incluir todo lo concerniente a las investigaciones racionales y no autobiográficas sobre la naturaleza y la materialización de las propiedades físicas, biológicas y psicológicas. Me referiré a la parte técnica de la ciencia que postula mecanismos inobservables como «una ciencia teorética». Cuando me refiero a «juicios estéticos» quiero decir juicios de valor estético y me limitaré a la valoración estética positiva de las obras de arte.




  La cuestión preliminar más compleja se refiere a la descripción sobre qué está en juego cuando uno pregunta si puede reclamar validez objetiva para un tipo de juicio. Esta vaga cuestión sustituye a otras más específicas.




  Una cuestión que se debe plantear es la referente a la independencia del evaluador: ¿es racional que alguien defienda que su juicio es verdadero, de un modo distinto al que sea verdadero desde su punto de vista, si ha realizado bien las prácticas relevantes? En otras palabras, las prácticas relevantes, ¿ponen a la gente en posición de expresar una verdad no perspectivística?




  En las tres esferas presentadas la respuesta parece ser sí, aunque sea difícil explicar dónde se equivoca el argumento escéptico al decir que tal respuesta es no. En la deliberación científica, estética y moral, la práctica racional se convierte en una declaración pública, que puede traducirse en expresiones de verdad a través del típico esquema tarskiano. En cada esfera suceden desacuerdos en los que las personas insisten, con aparente racionalidad, que contestan a predicados realmente aplicables (no sólo desde su propia perspectiva). Así pues, si alguien termina por conceder: «esto me conmueve profundamente a mí y no a ti», está debilitando la afirmación realizada en el juicio estético, «los instrumentos de viento que encuentran y abandonan las diferentes voces en el Quinteto para piano y viento de Mozart me conmueven profundamente».




  De igual modo, si alguien indica: «el Quinteto es una gran obra dado el ideal de realización musical (o apreciación musical) que yo sostengo, que, sin embargo, tú no compartes», en este caso se debilitará la afirmación realizada en la aserción estándar: «el Quinteto es una gran obra».




  Si las afirmaciones fuertes son racionales y habituales, hay una consecuencia ulterior respecto a la detección: a menudo realizamos ejercicios racionales de la capacidad de detectar propiedades adscritas a la apreciación estética, la moralidad o la ciencia. Después de todo, frente a un desacuerdo, no puede ser racional refugiarse en el argumento meramente perspectivista (por ejemplo, «esto es lo que me parece a mí») a no ser que se suponga que el otro responde a las apariencias en un sentido nada perspicaz. Además, hablamos de la capacidad de visión en cada esfera, de formas de sabiduría, erudición, o discriminación, que pueden estar ausentes, distraídas o nubladas.




  La otra dimensión de esta cuestión de la validez objetiva se refiere al alcance en el que la razón junto a las premisas suficientemente incontrovertidas bastarían para ser tomadas como datos que forzaran el acuerdo. Este conjunto de cuestiones pregunta si la gente tiene derecho a hablar con una voz universal, entendiendo de una manera u otra la metáfora kantiana. De este modo, debemos preguntarnos cuándo o si alguna vez, cierta práctica –la investigación científica o la deliberación moral– nos hace suponer que cada persona responde racionalmente a sus propios datos y debe aceptar su juicio. Tal universalidad no se sigue del hecho de que el juicio sea una afirmación de verdad racional e independiente de la perspectiva, en el primer sentido. Quizás uno respondió racionalmente a los datos en un modo distintivo de detección de la verdad del cual, otra persona, puede diferir en una respuesta igualmente racional.




  Todas las cuestiones en este segundo nivel se preocupan con la posibilidad del disenso racional. Varían según la naturaleza de los datos que excluirían el disenso racional y según la naturaleza del disenso racional que debe excluirse. Por ejemplo, es posible preguntar si los comúnmente asequibles obligan al acuerdo, o bien si es una creencia razonable (una esperanza razonable) que la acumulación de datos pudiera, eventualmente y si todo es racional, reemplazar el disenso por un acuerdo. Debemos preguntarnos si alguien realmente existente (o que realmente haya existido) puede evadir la apremiante fuerza racional de los datos, por su forma distintiva de interpretarlo. No obstante, también cabe preguntarse si una posible persona racional está inmunizada en este sentido. Diferentes cuestiones sobre la universalidad pueden tener diferentes respuestas relativas al mismo juicio.




  Ciencia y moral




  Aquí están las respuestas a las preguntas acerca de la validez objetiva en la ciencia y en la moralidad que constituirán el antecedente de mi comparación de la objetividad estética con la objetividad moral.




  En la investigación científica racional buscamos referir las creencias a aquello que podría basarse, en última instancia, en ciertas asunciones mínimas, fundándose en ellas en el siguiente sentido: si uno fuera consciente de todas las experiencias que contribuyen a sostener la creencia en cuestión, con una inteligencia sin trabas y con atención, para interpretar esas experiencias de acuerdo con las asunciones mínimas, modificadas del modo necesario para ser coherentes, entonces podría adoptar la creencia. Las asunciones mínimas envuelven prima facie compromisos sin los cuáles nadie podría aprender nada acerca de la materia en cuestión. Por ejemplo, nadie podría aprender acerca de las propiedades de los objetos materiales si no tuviera una inclinación provisional a creer en la percepción sensorial.




  Por supuesto, no es necesario extraer las derivaciones del empleo de esas asunciones mínimas. La creencia racional es, no obstante, una creencia epistémicamente responsable y la responsabilidad epistémica dicta las distintas precauciones mediante las cuáles tratamos de mantener (y, típicamente, tener éxito en mantener) una conexión adecuada con las bases mínimas. Porque las normas de la responsabilidad científica en la investigación científica son las normas de las que depende cualquier responsabilidad epistémica, aprendiendo a través del intercambio de información, y a las que tratan de conformarse todos los transmisores de creencias. Los que son subordinados racionales epistémicos no tratan de subvertirse aceptando una creencia cuya formación dependa de una premisa que no aceptarían si fueran inteligentemente conscientes de todas las experiencias e inferencias de las que depende la creencia. Las asunciones mínimas son las premisas que no amenazan tal subversión. Todo aprendizaje las presupone, de manera que todos los subordinados epistémicos las comparten.2




  Esta concepción de la investigación científica suscita ciertas respuestas a las cuestiones de la validez objetiva. A menudo estamos en posición de hacer afirmaciones de verdad independientes de una perspectiva. La interpretación de las propias experiencias con base en las asunciones mínimas habilita tales afirmaciones (afirmaciones que incluyen adscripciones de la capacidad de detección). Frecuentemente, puesto que el compromiso provisorio con las asunciones mínimas es una condición para formarse una creencia acerca de la materia en cuestión, podemos afirmar que nadie con la misma experiencia podría estar racionalmente en desacuerdo. Pero la ciencia teórica a veces ilustra la posibilidad de que la cuestión de la verdad no perspectivista se separe de la cuestión de la universalidad. Algunas veces, cuando ciertas experiencias sorprendentes fuerzan a hacer alguna modificación de los principios básicos de la adscripción causal, para preservar la coherencia, lo mínimo que se requiere es hacer algo más que una modificación. La tensión del éter o la respuesta retardada, los campos de partículas, la física desunificada o la extravagante teoría de cuerdas reestablecerán la coherencia igual de bien. En esa situación se podría adelantar más de una pretensión de verdad, y no sólo de verdad desde una perspectiva: las afirmaciones se enfrentan unas a otras en un genuino desacuerdo que la razón y la evidencia no pueden resolver en este momento. Siempre hay una esperanza racional de que más evidencia y argumentación terminarán con el desacuerdo. Pero, seguramente, habrá algunos casos en los cuáles no será posible, aunque tengamos toda la evidencia.




  Retornando al aspecto moral de los preliminares: también en cuestiones de moralidad estamos en una posición que permite hacer afirmaciones sobre una verdad no perspectivista. Ciertamente, en el juicio moral, la gente racional debe distinguir lo que es de lo que a uno le parece. Un fracaso en hacer esa distinción resultaría en megalomanía moral, una pretensión perversa de que lo justo fuera injusto, lo bueno, malo y lo correcto, incorrecto, si los propios estándares tuvieran que cambiar de la forma que correspondiera. Cuando los juicios morales verdaderos son racionalmente afirmados, el que juzga confía en ciertas asunciones fundamentales –digamos, el principio de que la justicia requiere la misma preocupación y respeto por cada uno que esté dispuesto a mostrar la misma preocupación y respeto por todos–. Sería imposible justificarlo mediante una derivación sin premisas que no impliquen petición de principios, pero los principios que son fundamentales en este camino son semejantes a los de las asunciones mínimas de la ciencia. Por ejemplo, si no tengo una inclinación provisional a considerar creíble el sentido del tacto, ninguna premisa sin petición de principio podría justificar un argumento que apoyara la fiabilidad de la percepción sensorial. En particular, sería arbitrario confiar en una inferencia a la mejor explicación a partir del curso de mi experiencia pasada, puesto que sería arbitrario tener confianza en que mis memorias aparentes representaran adecuadamente la experiencia pasada en ausencia de alguna confianza en que las experiencias actuales representen el medio presente. Finalmente, en moralidad igual que en ciencia, los principios en los cuáles confiamos incluyen principios de detección, individualizando ciertos procesos que benefician a la verdad, por ejemplo, la emergencia de modelos de justicia que tengan en cuenta la necesidad de bases de cohesión social que no dependan de un poder coercitivo desigual.




  Hasta aquí la moral se parece a la ciencia. Pero hay diferencias cuando enfrentamos cuestiones relativas a la universalidad. Primero, parece que nunca obtenemos una universalidad más amplia que la que logra la ciencia: siempre hay alguien en posible disidencia racional respecto de nuestro juicio moral, quién estará en desacuerdo con la respuesta a nuestra evidencia, sea cual sea la evidencia. Porque no habría nada irracional en las creencias del nihilista moral que creyera que nada es justo o injusto, bueno o malo, correcto o incorrecto, o moralmente indiferente. Basándose en las suposiciones no morales compartidas, un nihilista podría comprender nuestro discurso moral suficientemente bien como para negar que algo se le corresponda. Por el contrario, alguien que no estuviera comprometido provisionalmente con los supuestos que están a la base de las ciencias, no comprendería lo suficiente como para disentir. (Después de todo, alguien que carezca de nuestras inclinaciones morales elementales puede negar que lo que entendemos por «justicia» exista, mientras que alguien que carezca incluso de la inclinación condicional a responder a las experiencias con nuestras adscripciones elementales físicas y psicológicas podría no discernir siquiera si estamos intentando decir algo.)




  En segundo lugar, cuando el desacuerdo separa a los que deliberan moralmente, algunas veces tenemos que abandonar la mínima esperanza de reconciliación, que siempre está dada en ciencia: bajo pena de irracionalidad, es racional desesperar de que alguna vez haya evidencia que constriña a un acuerdo a quienes juzgan3. Aunque haya habido mucha historia desde Aristóteles, algunos de sus juicios elitistas dependen no de la ignorancia de más datos o de argumentos que puedan ser aportados, sino de una concepción de la justicia como medida por los mayores logros individuales promovidos por una constitución. Este punto de vista entra en conflicto con el modelo igualitario que esbocé antes, de acuerdo con el cual las privaciones impuestas a los trabajadores no se vuelven justas por los logros culturales de otros (v.g.: en la tardía San Petersburgo zarista o también en la Atenas del período clásico) que dependen de esas acciones. Podemos decir dónde estaba equivocado Aristóteles y cómo, de una manera que atribuye sus creencias a una fuente de distorsión. Por ejemplo, refleja la ausencia de presión para una cohesión social fundada en el consenso en su mundo. Pero su conjunto de principios fundamentales es recalcitrante. Él podría criticar nuestra propia enseñanza moral como una distorsión sentimental y una huida propia de una voluntad débil de la masa.




  ¿Por qué los límites del desacuerdo racional son más amplios en moralidad que en ciencia? Concluiré esta comparación con una respuesta especulativa.




  La diferencia en el rango del desacuerdo racional depende de los distintos intereses y recursos que guían las diferentes clases de discurso. Supongamos que dos personas han llegado a hacer sus afirmaciones racionalmente y que la cuestión es si ambos están preocupados por la misma propiedad singular (que uno podría estar afirmando y el otro negando). La respuesta depende, en parte, de los objetivos que son esenciales a la comunicación sobre esa clase de propiedad. Porque la función intrínseca de una forma de comunicación determina parcialmente qué cuenta como comunicación con éxito, esto es, como acuerdo genuino o como desacuerdo.




  Un objetivo esencial de la comunicación sobre los juicios morales es resolver conflictos de interés de un modo no coercitivo y honesto, persuadiendo a la gente de perseguir intereses que de otra manera perseguirían –esto es, persuadirlos, sin apoyarse en la fuerza o en información incorrecta para lograr conformidad–. Si este objetivo no guiara a los participantes en una práctica de comunicación de juicios, no sería una práctica de comunicación de juicios morales –como algo opuesto, digamos, a mandatos o prohibiciones no morales–.4 De manera que un modelo de comunicación moral con éxito es demasiado estricto si es una aplicación precisa en la que la regulación de la comunicación moral interfiere con la resolución de conflictos cuando no es necesario avanzar otros objetivos intrínsecos del discurso moral.




  El discurso moral puede servir a su objetivo de resolución de conflictos sólo si términos importantes de evaluación moral ya son accesibles como medios a través de los que la gente, potencialmente en conflicto, puede señalar su propósito de aceptar la misma resolución. Cuando distintas personas están dispuestas a suprimir el interés propio por diferentes razones, es mejor ser permisivo respecto de las condiciones en las que un término importante de evaluación marcará un acuerdo. Por ejemplo, debiera haber un término básico que exprese el valor de la elección de instituciones que tanto los utilitaristas, como los perfeccionistas y los kantianos pudieran aplicar racionalmente cuando sus diferentes modelos de preferencia no interesada favorezcan las mismas instituciones. De esa mane-ra, gente con diferentes modelos implicada en un discurso gobernado por el objetivo comunicativo, puede significar la misma propiedad por el término «justo», si es un hablante de español. En general, gente que aplica diferentes modelos básicos contará (dentro de amplios límites) como personas que hablan acerca del mismo asunto moral –una permisividad que supera también las situaciones de desacuerdo.




  Se admite otro interés, normalmente expresado en el monólogo, como esencial al discurso moral, un interés en el escrutinio de las propias acciones e inclinaciones, de manera que cada uno pueda respetarse a sí mismo sin esconderse de sí mismo. A causa de este interés, no sería adecuada una reducción de la comprensión moral a la afirmación de lo que hará que la gente sobreviva. Al perseguir el objetivo de integridad, empleamos principios que son recursos de elección propios, una práctica de auto-escrutinio en la cuál uno se prepara para usar esos principios a fin de criticar también a otras personas. Tomados en conjunto, los dos intereses básicos del discurso moral quedan mejor servidos si cada individuo confía en sus propios primeros principios para llegar a juicios morales, mientras que una variedad de principios ulteriores se toma como medio por el cuál distintas personas pueden investigar una misma materia.




  Volviendo a la ciencia, ampliamente entendida: un objetivo esencial de la comunicación sobre las propiedades físicas y mentales de clases no morales es el uso por cada uno de nosotros del resto de nosotros como medios para extender nuestros sentidos y nuestra capacidad de razonar, adquiriendo creencias que superarán las limitaciones, en la experiencia, en la capacidad de memoria, y en las técnicas analíticas, que tiene cualquier ser humano.5 Como parte de este deseo cooperativo, cada uno quiere que los otros eviten la transferencia de creencias que él mismo no aceptaría si tuviera todas las experiencias relevantes y fuera capaz de usar todas las técnicas analíticas relevantes. (Este no es un aspecto esencial de la práctica moral, porque la gente ocupada en la comunicación moral no está necesariamente ocupada en usar a los otros como consejeros morales). Así pues, la comunicación genuina es un esfuerzo por usar los términos como otros lo hubieran hecho si ellos respondieran a la historia de nuestras propias atribuciones. Perseguimos ese objetivo buscando una justificación última con base en nuestros principios comunes mínimos. Por tanto, el desacuerdo, a la vista de la evidencia común, no puede ser racional y genuino excepto en las circunstancias anormales en las cuales dos diferentes maneras de modificar los principios compartidos a la luz de evidencia común sean los dos tan conservadores como la evidencia lo permita.




  La objetividad estética en peligro




  Con ese trasfondo, no se harán ciertas comparaciones de los juicios morales y estéticos –por ejemplo, la afirmación familiar de que no estamos en posición de afirmar ninguna validez objetiva en ninguno de los dos reinos–. Pero, ¿el juicio estético tiene títulos para una validez tan objetiva como la que reclamé para el juicio moral? Dos hechos sugieren que la práctica estética racional no conduce los juicios con la misma autoridad. Primero, el juicio estético parece depender de respuestas espontáneas ante la presencia concreta de su objeto en una manera que no es apropiada a la afirmación racional de una verdad no perspectivista. Segundo, nuestras afirmaciones estéticas seguras de sí mismas no parece que estén sostenidas por un repertorio de principios estéticos suficiente como para excluir tanto las respuestas contrarias como las erróneas.




  Supongamos que alguien ha adquirido conocimientos y capacidades de juicio estético. Podría confiar en alguien que careciera de esa formación para que le informara acerca de las características perceptuales de un objeto. Pero, no importa cuánto interrogue al testigo, nunca adquirirá la base para un juicio estético racional a menos que se las arregle para hacer presente el objeto, concretamente, de manera que pueda responder a su presencia. En un agudo contraste, alguien que es moralmente juicioso puede formar un juicio moral confiando en informes aceptables de otros. Por cierto, nuestros juicios morales acerca de leyes y política están enteramente formados de esta manera.
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