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 Las obras de arte encarnan valores. Esta idea guía y ha guiado la historia, la crítica y el pensamiento sobre el arte tal como lo entendemos, es decir, tal como lo producimos, lo interpretamos y lo apreciamos. En primer lugar, las obras de arte encarnan valores porque son productos del espíritu, esto es, de la forma de concebir el mundo, de percibirlo, pensarlo y de actuar en él, de una época o un grupo o de un individuo. Por esa razón, en ellas se expresan los valores de esa época, grupo o individuo. Pero, en segundo lugar, creemos que encarnan valores porque no nos interesamos por las obras de arte del pasado o de lugares o culturas lejanas por un interés meramente histórico o antropológico, sino porque sentimos que siguen apelándonos como exposición de valores que son los nuestros, es decir, por valores que lo son en sentido estricto. Los poemas homéricos exponen una visión heroica de la vida humana; las tragedias de Shakespeare expresan lo valioso del amor o lo pernicioso de la ambición y del anhelo de poder; las novelas de Jane Austen, el carácter virtuoso o vicioso de ciertos sentimientos y formas de ser; la pintura de Picasso, la fuerza del erotismo, del cuerpo, de la mirada; la de Cézanne, la cualidad expresiva de la naturaleza y de los objetos, etc. Parece que David Hume tenía razón, y aunque ya no se enseñe ciencia griega en las escuelas todavía disfrutamos de Homero; y también Karl Marx apuntaba a algo cierto cuando decía que el arte griego, a pesar de ser producto de una sociedad esclavista, seguía representando algo importante para nosotros (según él, la vitalidad y espontaneidad de la infancia y juventud de la humanidad). Hoy, igual que cuando se produjeron, esas obras nos dicen algo sobre el amor, la ambición, el cuerpo o la naturaleza. A pesar del descrédito del universalismo estético y artístico, parece que seguimos tratando o encontramos deseable tratar el arte como algo particularmente valioso por esa razón. Por ello, buena parte de la reflexión interpretativa y apreciativa sobre el arte se centra en descubrir y analizar esos valores que las obras de arte encarnan y por los que las apreciamos.




 A pesar de lo anterior, según comienza la Teoría Estética  de Theodor Adorno, sin embargo, «(h)a llegado a ser evidente que nada referente al arte es evidente». Y prosigue el autor dudando de que sea claro el significado de las obras de arte e incluso el derecho a su existencia, es decir, su valor. Se refiere Adorno en estas primeras páginas al gran arte, no a lo que él llamaba el producto de la industria de la cultura, del arte de masas, o sencillamente del arte malo, kitsch, o como queramos llamarlo. Incluso el valor del gran arte es puesto en duda por Adorno por muchos motivos, de los que solo me interesa señalar dos: el primero, que no está claro hoy cuál sea el contenido de las obras de arte, qué sea lo que signifiquen. No está clara cuál sea la relación de la música, las obras de arte abstractas o la literatura vanguardista con el mundo real. Más aún, no es obvia la relación que puedan tener las obras de arte, en general, puesto que son ficción o ilusión, con el mundo real. Y si no están claras las propiedades representativas o expresivas de las obras, ¿cómo vamos a poder valorarlas? El segundo motivo para dudar del valor del arte es su falta de eficacia causal. También se sigue de su carácter ilusorio, de imagen, que el arte no puede influir en la terca realidad. Pero es que, además, es una cuestión de hecho que aquello que según la opinión común y la filosófica habría de tener mayor poder para educar las mentes de las personas, el arte como base de la educación estética schilleriana, no ha servido para hacer mejores a las personas o para evitar guerras o detener injusticias. En particular Adorno hablaba de la impotencia del arte contra el nazismo y el holocausto, y de la inmoralidad de seguir haciendo poesía después de Auschwitz. Tampoco el arte posterior ha servido mínimamente para elevar el carácter ético de la gente.




 Las dudas sobre el valor del arte se hicieron un clamor con el fin de la estética idealista o de la tradición moderna en estética. Hasta el punto de que de la mano de la Teoría Crítica y sobre todo de diversas tendencias postestructuralistas la duda se convirtió en sospecha platónica sobre el valor del arte. El argumento principal no se refiere ya a su impotencia para influir en las mentes de las personas e indirectamente en el cambio social, sino que, al contrario, ahora se insiste en su poder manipulador. Lo que se ha roto es la confianza en la relación del arte con la verdad. La obra de arte se supone ahora un vehículo más de ideología, que ejerce su poder sobre la mente y, sobre todo, sobre el corazón de los incautos para mantener el statu quo. En los Estudios Culturales, al análisis de los recursos artísticos sucede el de la retórica del poder.




 Cuando se habla en este sentido del valor del arte o de los valores que se expresan a través del arte se encara básicamente la relación del arte con la verdad y con la ética o, en sentido más amplio, con la moral. No obstante, el enfoque de este libro no es ni el del utopismo de la filosofía idealista-romántica –que creía en la unión de verdad, bien y belleza, y en el arte como la expresión de esa unidad–, ni del platonismo de las tendencias postmodernas, que mira al arte con sospecha y lo iguala a toda la producción cultural. Más bien, los ensayos que componen este volumen tratan de abordar desde diferentes ángulos la relación del arte con los diferentes tipos de valor, cuando tiene alguna. Siguiendo a Noël Carroll, podríamos decir que se supone que la relación del arte con el valor ético es variable: algunas obras lo tienen; otras, no. Es más, en cuanto a la relación del arte con la moral, sigue resultando una posibilidad real y problemática que algunas obras no solo no expresen valores morales sino que sean claramente inmorales.




 Ahora bien, desde el punto de vista de la estética el problema principal no es tanto si la obra de arte encarna determinados valores, cuanto si, cuando lo hace, la obra, como arte, es mejor por ello. Cuando Ernst H. Gombrich exponía su idea de que el arte encarna valores solo estaba dando voz a una profunda convicción humanista de que las grandes obras de arte son grandes por esa razón. Por eso mismo la expresión «encarnar valores» es más adecuada que la de transmitir o ilustrar valores, porque da a entender que esos valores constituyen la propia obra, forman parte de su ser arte. Dentro de esta tradición humanista el arte se concibe como un modo de conformación y articulación de ideas y de representaciones del mundo que son valiosas, es decir, básicamente, verdaderas o buenas. El arte expresaría verdades y verdades morales, aunque no esté claro que se trate de conocimiento científico, filosófico o ético, en el sentido de que fuera exponible y justificable mediante razonamientos científicos o filosóficos.




 Así pues, el valor del arte como  arte es el tema fundamental de este libro: cómo crean, articulan o fundan ideas las obras de arte. Es decir, cómo lo hacen de forma no parasitaria, como mera ilustración de ideas religiosas, científicas, políticas o filosóficas, sino cómo el valor artístico es una clase de valor no reductible a otros, quizá porque sus procedimientos son distintos, quizá porque también lo es su objeto o su alcance. El primer candidato para una explicación de la especificidad de los productos del arte es su carácter estético. El valor de una obra de arte es su valor estético. No es que no pueda poseer otros; a menudo los posee: valores prácticos, documentales, cognitivos, edificantes, filosóficos. Dos son las cuestiones fundamentales: primera, si el valor estético es solo uno más, que puede aparecer o no en la obra sin perjuicio de su valor como obra de arte; y, segunda, si el valor estético influye o es influido por el resto de valores presentes en la obra.




 Así pues, abordar el tema del valor específicamente artístico exige interrogarse, casi de forma inmediata, por el valor estético, el que hasta los años sesenta del siglo pasado era considerado propiamente el valor que las obras de arte poseían qua  obras de arte, hasta el punto de considerar «estético» y «artístico» como términos prácticamente sinónimos. Sin embargo, el concepto de valor estético ya es problemático en sí mismo porque alude a un elemento que ha sido despreciado como valor: el placer. El placer es un sentimiento subjetivo, que surge de la satisfacción de preferencias personales, y que, por tanto, no puede ser un valor, que por definición es universal –a veces, se dice, objetivo–. La relación entre placer y valor es realmente difícil. Que algo proporcione placer no es en principio razón suficiente para que sea valioso. Obras superficiales, inmorales, incluso de mal gusto, pueden ser tremendamente populares. O pueden ser disfrutadas por algún grupo de personas. El problema sigue siendo el mismo: una obra de arte puede gustar a un grupo y disgustar a otro, pero no puede ser buena para unos y mala para otros. La obra de arte (como cualquier otra cosa) o es buena o no lo es (otra cosa es que nos pongamos de acuerdo sobre la cuestión o que haya una método claro de justificación del juicio sobre su valor).




 Así pues, la idea de que el fin del arte es producir placer compite con la creencia de que el arte es, o aspira a ser, universalmente valorado. Además, aunque no se trate de una idea tan poco interesante como pueda parecer en principio –podríamos después de todo pensar con Aristóteles que el fin de la vida humana es la felicidad–, es sin embargo fuente de graves problemas en estética. Los grandes defensores del valor cognitivo del arte, como W. Hegel, T. Adorno, N. Goodman o A. Danto, bien desprestigian –caso de los tres primeros–, bien eluden el tema del placer (¿del valor?) estético de las obras de arte. Para Hegel, es ahora, cuando el arte es para nosotros algo del pasado (porque ya no podemos expresar ni reconocer la verdad completa a través de él), cuando nos proporciona, en primer lugar, «un goce directo», solo después, un motivo de reflexión. Para Adorno, los burgueses deberíamos buscar placer en la vida cotidiana y no en el arte –lo cual no deja de tener su punto–, que, para hacerse perdonar su impotencia, debe ser disonante, decepcionar la promesa de felicidad que ofrece. Para Goodman, una copa de buen whisky o un buen baño de agua caliente pueden proporcionar mayor placer que una sinfonía. Por último, Danto elude hasta su final giro kantiano el tema de la belleza, del valor estético, a favor de su concepción del arte como símbolo encarnado.




 La noción de valor estético es, por las razones apuntadas, otro de los temas principales de este libro. ¿En qué consiste? ¿Cuál es su naturaleza? ¿Qué relación tiene con el placer? ¿Es el valor específico de las obras de arte? Y, sobre todo, ¿qué relación tiene con el resto de los valores que apreciamos en las obras de arte? En las últimas décadas se ha convertido en un lugar común la idea de que puede haber arte sin estética, u obras de arte sin propiedades estéticas y, por tanto, sin valor estético. La idea, ya defendida con anterioridad por alguna historiografía del arte, es que el valor artístico y el estético no son el mismo, como quizá pretendía la estética moderna. El valor artístico tendría que ver con la producción del objeto artístico, y el estético con el de la recepción. Lo artístico sería objetivo, y lo estético, subjetivo. Serían méritos artísticos los referentes a la producción del objeto artístico: por ejemplo, el dominio de una técnica, la solución de problemas artísticos o la complejidad técnico-formal de la obra. Estos méritos se podrían reconocer objetivamente. Sin embargo, aunque quizá tenga cierto interés para algún propósito la separación, en seguida nos tropezamos con algunos méritos de los que dudaríamos si son artísticos o estéticos. Todos los que tienen que ver con el estilo: los que se refieren, no al dominio de la técnica o a la complejidad del problema por resolver, sino a la originalidad, la elegancia, o el vigor con los que se emplea una técnica o se resuelve un problema.




 El valor estético se ha entendido a partir de Kant en relación con una experiencia del objeto que es placentera, pero que, a diferencia de la que proporciona un whisky, ganar un partido de fútbol o resolver un acertijo, es la experiencia de propiedades de la forma o la apariencia del objeto y no de su materia o de su contenido. En ello se funda la noción de placer desinteresado. El placer que resultaría de la contemplación o interpretación de la obra de arte no surgiría de la satisfacción de ningún interés, de ninguna necesidad subjetiva, ni material ni teórica, porque lo que se apreciaría sería la pura apariencia del objeto. De un modo más neutral podríamos entender que las propiedades estéticas dependerían de propiedades sensibles, accesibles directamente a través de los sentidos. Esta forma de entender lo estético, como ligado a la apariencia de las cosas, a la organización de los elementos en un todo, o a la estructura de los objetos con independencia de lo que aparezca, se organice o estructure, es otro de los motivos por los que se desprecia el valor de lo estético en el arte. Se mantiene que lo importante en el arte es el contenido, su significado político, ético, existencial, histórico, testimonial o incluso de entretenimiento.




 El problema es, sin negar que las obras de arte puedan poseer esos valores, que esos valores no son propiamente artísticos. Podemos revalorizar el arte negando que su interés sea puramente estético y decir que nos proporciona conocimiento de esos tipos, por ejemplo. Podemos defender entonces una posición pluralista respecto de la obra de arte cuyo valor será la conjunción de un número de valores diferentes incluyendo, por un extremo, quizá el puramente material (pensemos en la altura de un edificio o la longitud de un puente o en el material del que están construidos) y funcional (pensemos en la utilidad del edificio o del puente) y, por el otro extremo, el puramente estético-formal. El valor de la obra de arte sería la suma de todos estos valores.




 Los ensayos que forman este libro se concentran más bien en explicar y analizar lo específicamente artístico y lo hacen buscando un modo en que lo estético forme parte de la solución. Ahora bien, dudar de la eficacia de una separación tajante entre artístico y estético no significa enfatizar lo estético a favor de lo artístico. Otro de los motivos que se arguyen a favor de la división es que los valores estéticos se encuentran también fuera del ámbito del arte, que los encontramos en la naturaleza, el entorno en general, el diseño, el deporte, los comportamientos humanos, etc. Como decía Danto, la belleza no es el centro de toda obra de arte, pero es un valor central para la vida humana. Sin embargo, sería absurdo e infructuoso equiparar lo estético de la naturaleza y del arte, del diseño y del deporte, por ejemplo. Lo estético de la obra de arte no es lo estético de la naturaleza; o en palabras de Kant, la belleza artística es belleza adherente, no belleza libre. Es decir, la belleza de la obra de arte está relacionada con el concepto de lo que es la obra, con la intención que la define como producto de la actividad humana. No es posible, por tanto, entenderla y apreciarla desde un punto de vista puramente «estético natural», como si fuera un objeto natural o cualquier otro tipo de objeto. Esto es precisamente lo que tratarían de hacer los enfoques puramente formalistas. Sin embargo, es imposible separar la forma del contenido en una obra de arte, porque es precisamente la forma artística, surgida del trabajo artístico, la que articula el contenido de la obra y lo hace presente.




 He mencionado más arriba que las relaciones entre el valor estético y el resto de los valores que aparecen en la obra de arte son seguramente de doble sentido. Por un lado, la mera exposición del contenido de una obra de arte –su estructura, su composición, su factura–, influye en este contenido y, por otro, el contenido de una imagen o de una historia hace que la percepción de los elementos sensibles, estructurales o compositivos, sea inconmensurablemente diferente a la percepción puramente formal de esos elementos. Estas interacciones son indagadas por los ensayos de este libro.




 Por último, quiero referirme a otro de los temas que algunos ensayos abordan muy especialmente. Se trata de considerar un aspecto central en la evaluación de las obras de arte y en la consideración que le damos en la crítica y en general en nuestra vida: la obra de arte como expresión de su productor. La concepción autonomista predominante en la estética del siglo pasado ponía el énfasis en las propiedades que la obra de arte poseía como objeto autónomo, como objeto físico o significante, separado tanto del contexto de su producción como del contexto de recepción. Sin embargo, las obras de arte son primero obras, resultado de la acción de una o varias personas, y expresión personal. Valoramos su originalidad, autenticidad, atrevimiento, el cuidado con el que se realizaron; valoramos el modo en que una forma de percibir, articular, presentar una orientación en el mundo, surge en medio del convencional y rutinario modo de habérnoslas con él; valoramos también en el arte el valor que supone arriesgarse a expresar lo que de otro modo quedaría oculto por el saber práctico, lo que es invisible para la historia o lo reprimido por la moral y por la ética, aunque ese riesgo exija en ocasiones soltar la mano del resto de valores1.








  







Notas al pie








  1 Este libro presenta resultados del proyecto de investigación «El valor estético y otros valores en arte: el lugar de la expresión», y ha sido parcialmente financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovación (FFI2011-23362).
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 La Estética surge en el siglo XVIII como disciplina independiente con una marca: el carácter autónomo de la experiencia y del juicio estéticos1. La autonomía de lo estético se concebía, principalmente, como independencia con respecto a los ámbitos del conocimiento y de la moral; pero también –en un sentido positivo– como reconocimiento de una base propia para el juicio estético: la experiencia de un placer desinteresado resultado de la contemplación (de la mera forma) del objeto bello.




 La cuestión de la autonomía de lo estético y de sus relaciones con otro tipo de juicios, como el moral o como el juicio acerca del valor cognitivo de una representación, se ha concretado desde entonces en diversas formulaciones. Algunas de estas –que podríamos identificar con una interpretación fuerte del concepto de autonomía– rechazan cualquier posible relación entre lo bello y el ámbito de la moral. Ninguna consideración acerca de la experiencia estética que una representación u objeto puedan producir nos dirá nada acerca de su bondad o de su verdad. Y viceversa, la verdad de una representación o la bondad de una acción o un carácter nada tienen que ver con la belleza de las mismas.




 Sin embargo, el carácter autónomo del juicio estético no siempre se ha caracterizado de una forma que impida que la experiencia de lo bello o la sensibilidad estética puedan entrar en alguna relación con el resto de las capacidades cognitivas y/o prácticas del sujeto.




 Hume, por ejemplo, subrayaba la relevancia de la sensibilidad estética para la vida práctica2. Kant, por su parte, consideraba que la experiencia de la belleza podía considerarse como un símbolo de la moralidad en tanto que promovía el amor hacia el objeto bello de manera desinteresada3. Lo bello también indicaba, si seguimos a Kant, la posible reconciliación del ser con el deber ser y nos preparaba, en definitiva, para amar y respetar la naturaleza4.




 La centralidad de la estética en el pensamiento romántico tuvo, asimismo, su manifestación en las consideraciones de Schiller sobre el papel de la sensibilidad estética en las disposiciones morales y prácticas5. Así, pese a que lo estético no estaba, al menos en los autores que se consideran fundadores de la disciplina, completamente desgajado del conocimiento o de la moral, el desarrollo decimonónico de la estética y la consolidación de la estética formalista y esteticista supusieron una comprensión de la autonomía estética que tendió a romper todo posible lazo de lo bello con la moral o el conocimiento. El énfasis en el contenido formal de la experiencia estética y la firme consideración de lo estético como un valor completamente independiente e irrelevante para otros ámbitos de la racionalidad humana, como el ámbito de la moral, adoptaron lo que hemos denominado la lectura fuerte de la autonomía estética.




 Durante el pasado siglo la cuestión de la relación entre el valor estético y otros valores se ha revitalizado y ha dado lugar a un abanico de posturas que van desde el autonomismo radical6 –que considera irrelevante cualquier consideración de tipo moral o cognitivo a la hora de juzgar el valor estético de una obra– hasta el moralismo radical –que postula una relación sistemática entre el valor moral de una obra y su valor estético7–. La mayor parte de las posturas que encontramos en este abanico se centran, sin embargo, en la relación entre lo estético y otros valores de manera unidireccional. La pregunta que las une es: ¿es posible establecer algún tipo de relación entre el valor moral o cognitivo de una obra y su valor estético o artístico? Esto es, ¿el hecho de que una obra sea meritoria desde un punto de vista moral afecta a su valor estético o, por el contrario, este resulta impermeable al carácter moral o cognitivo de la obra de arte?




 Con excepción de Dominic M. Lopes8, la mayoría de las contribuciones que encontramos en la literatura reciente acerca de las relaciones entre lo estético y otros valores se ha limitado a considerar el impacto que el valor moral o cognitivo de una obra tiene sobre su valor estético. Sin embargo, no se ha prestado igual atención a la posible contribución que lo estético pueda realizar en la constitución de otros valores. Esto es, la relación entre valores estéticos y no estéticos se ha considerado fundamentalmente de una forma unidireccional. Se ha discutido ampliamente si una obra es mejor como obra de arte por su carácter moral o cognitivo pero no si la profundidad moral de una obra está determinada en cierta medida por su carácter estético. Por ejemplo, mientras que la discusión sobre si el valor estético de una obra como El triunfo de la voluntad (1935) de Leni Riefenstahl se ve afectado por su carácter inmoral ha ocupado una parte de la atención de los estetas que han abordado estas cuestiones9, la consideración sobre en qué medida su carácter inmoral se debe en parte a su éxito estético no ha recibido apenas atención.




 En este trabajo me gustaría explorar esta posible relación de lo estético con otros valores y determinar si las cualidades estéticas de una obra desempeñan algún papel en la constitución de otros valores, morales y cognitivos, de la misma. ¿Podemos decir que una obra adquiere profundidad moral en virtud de sus cualidades estéticas? ¿Puede el valor cognitivo de una representación basarse en su mérito estético? Espero poder ofrecer una respuesta positiva a estas cuestiones no solo apelando a ejemplos que, considero, pueden de manera intuitiva ofrecer cierto apoyo a esta idea, sino también mostrando que las propiedades estéticas pueden, por su propia naturaleza, desempeñar este papel10. Para ello, trataré de articular esta propuesta en cuatro secciones.




 En la primera sección presentaré algunos casos que, considero, pueden motivar una reflexión filosófica de este fenómeno. Aunque algunos autores, como Lopes, han explorado esta posible relación entre los valores estéticos y otro tipo de valores, mi propuesta tratará de ofrecer una explicación consistente y, espero, de un alcance mayor que la desarrollada por Lopes. Según el «interaccionismo» de Lopes, valores de distintos tipos pueden interactuar de manera que un valor moral, por ejemplo, pueda ser relevante a la hora de considerar el mérito estético de una obra y viceversa11. Lopes, sin embargo, ha desarrollado esta tesis para un ámbito limitado –el de la representación pictórica– y ha defendido una caracterización de esta relación contraria al particularismo; propuesta que, en mi opinión, afianza su validez en este terreno. El particularismo ha sido defendido como teoría acerca de la estructura normativa de los juicios éticos por Jonathan Dancy12. Esta concepción permite dar cuenta del carácter no sistemático de la interacción entre distintos tipos de valores en la obra de arte. El hecho de que no exista un principio general que explique en cada caso la relación de causa y efecto entre los rasgos estéticos y éticos o cognitivos de una obra es consistente con la idea de que el juicio estético carece de un fundamento que pueda expresarse mediante principios o reglas.




 En este trabajo me propongo desarrollar una propuesta afín al espíritu del interaccionismo pero, a diferencia de Lopes, espero poder articular una concepción más amplia del fenómeno. El papel que las propiedades estéticas pueden desempeñar no se limita, si la propuesta ofrecida aquí es correcta, a los casos de representación pictórica, sino que abarca todo el ámbito de lo artístico. Más aún, dicho papel puede identificarse en ciertos objetos no artísticos y actividades humanas de carácter general. Así, la belleza o la delicadeza de una acción puede mejorar nuestra valoración moral de la misma y las propiedades estéticas de algunos artefactos pueden incrementar su funcionalidad o facilitar su uso. La dimensión estética de una acción, de un objeto o de una obra de arte puede, así, desempeñar un papel que nos lleva a considerar la importancia de consideraciones estéticas en la constitución de otros valores.




 En segundo lugar, trataré de mostrar que el reconocimiento de este fenómeno y del papel que atribuye a lo estético es, sin embargo, compatible con la concepción de la experiencia estética heredada del siglo XVIII según la cual el juicio estético es un juicio autónomo. Es decir, el reconocimiento de que las propiedades estéticas de un objeto, acción, etc., pueden ser constitutivas de otro tipo de valores no implica el abandono de la tesis de la autonomía estética. Como trataré de mostrar, la base experiencial y autónoma del juicio estético es compatible con el papel que las propiedades estéticas pueden desempeñar en otros ámbitos. Que lo estético no dependa de lo bueno o de lo útil (como señalaba Kant) no significa que no pueda contribuir a ellos.




 A continuación, introduciré un requisito que, en mi opinión, debería cumplir cualquier explicación del fenómeno que nos ocupa. Si hemos de mostrar que cualidades como la delicadeza o lo grotesco pueden ser relevantes para otro tipo de propiedades, tenemos que mostrar que no se trata simplemente de que los distintos tipos de propiedades se den en un mismo objeto o representación. La relación que estamos tratando de caracterizar no es una de mera coincidencia entre propiedades de ámbitos distintos. Ni si quiera de una relación meramente causal entre unas y otras propiedades. De lo que se trata es de mostrar que las propiedades estéticas, al menos en los casos que nos interesan, son en parte responsables de la presencia de otras propiedades. Esto es, que una obra sería menos profunda o menos sincera si no fuera por cómo está conformada desde un punto de vista estético. Y que, por tanto, es necesario que el sujeto del juicio perciba las propiedades que entran en esta relación.




 Finalmente, en la cuarta sección trataré de articular el modo en el que las propiedades estéticas pueden contribuir a la conformación de otros valores apelando a dos nociones: la de modulación y la de expresión. En este último apartado, intentaré mostrar qué aspectos de la experiencia característica de las propiedades estéticas pueden explicar el papel que venimos señalando. Mi propósito será mostrar que a través de estas nociones podemos dar cuenta del modo en el que las propiedades estéticas contribuyen a otros valores.




 1. Variedades del interaccionismo




 Comenzaré con algunos ejemplos con el fin de mostrar que el interaccionismo entre valores estéticos y otro tipo de valores no tiene por qué limitarse al ámbito de la representación pictórica. Una acción o un objeto no artístico pueden asimismo ser ejemplos del mismo.




 Si consideramos, por ejemplo, el interés reciente en el ámbito de la filosofía de la matemática por la dimensión cognitiva que propiedades como la simplicidad o la claridad desempeñan a la hora de valorar una prueba matemática, podemos constatar que lo estético, más allá de hacer de las pruebas matemáticas objetos de apreciación, pueden contribuir a su valor cognitivo. De manera similar, podemos señalar casos en los que nuestra valoración de una acción puede verse afectada positivamente por aspectos estéticos de la realización de la misma. La gracia o delicadeza con la que una determinada acción se realiza puede hacer que la consideremos como más apropiada o correcta; esto es, que nuestra valoración moral de la misma sea más positiva que si la acción careciera de esas cualidades. De manera similar, los rasgos estéticos asociados al carácter son también objeto de consideración moral. Un carácter dulce o un trato parco pueden influir en la valoración global que solemos hacer de los otros; valoración que constituye una dimensión de nuestra percepción y juicio morales.




 Centrando ahora nuestra atención en casos artísticos, podemos mostrar cómo, por ejemplo, el carácter moral que con frecuencia atribuimos a un edificio puede estar determinado en un sentido fuerte por su dimensión estética. Tal es el caso, por ejemplo, de la remodelación de la fachada del Palazzo delle Esposizioni de Roma con motivo de la Exposición de la Revolución Fascista celebrada entre 1932 y 1934. El carácter opresivo y afirmativo del edificio se apoya en gran medida en cualidades como su abrumadora solidez o su tamaño. La fachada metalizada, así como su ubicación y relación con los edificios colindantes, asombraba al espectador y provocaba una experiencia autoritaria del edificio. Finalmente, la verticalidad de las altas columnas como fascies en la parte central hace que el espectador sintiera el poder que el edificio trataba de encarnar en su diseño.




 La música pura puede asimismo ofrecernos algunos ejemplos de este fenómeno a pesar de su carácter no representacional13. Aunque quizá no es tan frecuente caracterizar una obra musical en términos morales, tiene sentido decir de algunas obras que son superficiales o sentimentales (o, como señalaba de una manera, si cabe, más rotunda el crítico musical Constant Lambert14 de la obra Le Sacre du printemps [Stravinski, 1913], «bárbara»). En estos casos, considero que la crítica moral de la obra se sustenta claramente sobre sus cualidades estéticas. La obra puede resultarnos moralmente condenable por su sentimentalismo exacerbado o por su emocionalidad superficial siendo ambas cualidades resultado del carácter estético de la obra15. Si tomamos, por ejemplo, una obra cuyo sentimentalismo es bastante reconocible, como es el caso de Rêve d’amour (1850) de F. Liszt, podemos examinar el modo en el que su cualidad moral se nutre de la experiencia estética que produce en el oyente. El aumento de la intensidad en el desarrollo del tema contrasta con la sección final pianissimo; este recurso permite que se explore el mismo motivo melódico a través de diversos caracteres expresivos: mientras que es mucho más extrovertido en el desarrollo del tema melódico (gracias al tempo rápido y a la dinámica forte), la deceleración del tempo y el pianissimo de los últimos compases dota a la melodía de un carácter deliberadamente íntimo. Finalmente, el efecto rubatto que suele ser una marca característica de la interpretación de esta obra dota al tema de un carácter dubitativo y anhelante. Se podría decir que Liszt explora el sentimentalismo musical a lo largo de todas las posibilidades del espectro artístico musical.




 Las artes representacionales, finalmente, proporcionan quizá los ejemplos menos controvertidos. Así, por ejemplo, de las naturalezas muertas de Jean Siméon Chardin se ha dicho que poseen cierta grandeza o profundidad morales de las que otras obras de este mismo género carecen. La disposición característica de los objetos en las pinturas silenciosas de Chardin provocan en el espectador la sensación de estar ante algo que estuviera vivo –como si los objetos estuvieran casi a punto de moverse–. A menudo, esta cualidad ha sido señalada diciendo que los objetos de las pinturas de Chardin se parecen más a personas ocupando un escenario que a meros objetos inertes. Esta cualidad dramática, a su vez, explicaría el reconocimiento inusual que estas pinturas obtuvieron pese a pertenecer a un género pictórico poco valorado en su época. En cierto modo, Chardin dotó a los objetos representados de una cualidad humana que ennoblecía el tema de la representación igualándolo a otros géneros de mayor prestigio, como la pintura de historia.




 Pero, ¿cómo puede una pintura de un tema tan humilde transmitir algo así como profundidad moral? ¿Cómo pueden simples objetos domésticos evocar pensamientos normalmente asociados a motivos pictóricos más nobles tales como la acción humana? Uno de los rasgos que parecen contribuir a este efecto general es el modo característico en el que Chardin organiza el espacio pictórico; su disposición recuerda a la de un escenario teatral donde pudiera tener lugar la acción humana16. Al hacerlo, un simple jarrón, un cesto de ciruelas o una raya destripada –cuyo abdomen parece que nos mira– adquieren una presencia dramática que llegará a ser una de las características más citadas de la obra de Chardin. Además, la delicadeza de la pincelada y el tratamiento atmosférico de la luz son en parte responsables de la profundidad que transmiten estas naturalezas muertas y de la sensación que provocan en el espectador de estar ante esas peculiares presencias que tan alabadas fueron por Denis Diderot17 y por Marcel Proust18.




 Como vemos, la dimensión moral que a menudo se atribuye a las pinturas de Chardin está fuertemente anclada en el tipo de experiencia estética que provocan en el espectador. Esta cualidad moral de su pintura no depende en absoluto de que se represente un tema de contenido moral explícito, sino de las cualidades estéticas de la representación de objetos cotidianos. Cazuelas y cubiertos ordinarios, trozos de pan y fruta llegan a adquirir –gracias a rasgos como la teatralidad, el carácter dramático del espacio pictórico, las cualidades atmosféricas y la pincelada delicada– una apariencia de dignidad moral que no es posible ignorar. Creo que un aspecto significativo del logro de Chardin tiene asimismo que ver con el hecho de que sus naturalezas muertas adquieren ese carácter de dignidad casi humana sin dejar de pertenecer al mundo de lo cotidiano y de lo humilde. Las vasijas, jarrones y alimentos se dignifican sin ser sublimados ni convertidos en elementos simbólicos.




 Ahora bien, ¿es esta contribución de la dimensión estética de objetos, acciones y obras de arte sistemática? ¿Podemos decir que los rasgos que estéticamente consideramos como positivos contribuyen siempre a la conformación de valores igualmente positivos y viceversa, que lo negativo desde un punto de vista estético sustenta valores morales negativos? Si atendemos a los ejemplos examinados no parece que el modo en el que las propiedades estéticas contribuye a otras propiedades sea sistemático en el sentido de regirse por unos principios o reglas. La belleza de una representación, su carácter delicado o su clara impronta perfeccionista, puede hacer de la misma una obra falsa o contribuir a su carácter inmoral. Sería el caso, por ejemplo, de obras como El triunfo de la voluntad  de L. Riefenstahl, de la que ya hemos hablado anteriormente19. Es la belleza con la que se nos presenta el ideal nazi lo que hace que el carácter propagandístico de la obra sea a la vez conseguido y repugnante.




 En este sentido no parece haber una correlación sistemática entre el mérito artístico y su papel en la constitución de otros valores morales o cognitivos. La estetización o embellecimiento de contenidos dolorosos o que expresan actitudes reprochables –como el machismo o el racismo– puede hacer que su carácter inmoral sea, si cabe, aún mayor. De la misma manera, cualidades estéticas de carácter negativo, como lo grotesco o la deformidad, pueden contribuir al valor cognitivo de la representación justamente por dotar a la representación de un carácter afectivo que revela la verdadera naturaleza de su contenido. Tal sería el caso de, por ejemplo, la serie de grabados de Goya Los desastres de la guerra (1810-1815), donde la negatividad de la experiencia estética trabaja a favor de la verdad de la representación; o de los retratos de Francis Bacon, en los que la deformación de las figuras y el vaciamiento del espacio pictórico contribuyen a generar una sensación de desolación en la que no cabe el deleite.




 Con estos ejemplos, creo que es posible ilustrar, por un lado, la variedad de casos en los que podemos señalar la importancia de las propiedades estéticas en la conformación de otros valores y, por otro, el carácter particularista de esta relación, ya que, como he señalado, no parece haber una forma sistemática en la que las propiedades estéticas contribuyan a la conformación de otras propiedades. El poder revelador de lo cómico en un caso puede convertirse en despropósito en otro; la crudeza de una representación puede, dependiendo de la finalidad de la representación o de otros aspectos de tipo pragmático, resultar apropiada u ofensiva20.




 2. Interaccionismo y autonomía de lo estético




 Como he señalado al inicio, la propuesta que aquí se ofrece trata de dar cuenta del fenómeno del interaccionismo al tiempo que preserva las condiciones de la autonomía estética. Siguiendo las formulaciones kantianas de la autonomía estética según las que la experiencia de lo bello no tiene otro fundamento que la de la experiencia de un placer desinteresado ante la contemplación de la forma del objeto, no habría en principio contradicción alguna entre la autonomía de la experiencia y la defensa del interaccionismo que se presenta aquí.




 En principio, el reconocimiento de la contribución que las propiedades estéticas de una obra u objeto pueda tener en la conformación de otros valores es compatible con el principio de autonomía de lo estético. Podría objetarse, sin embargo, que al aceptar la posibilidad de que la dimensión estética de un objeto desempeñe una función estaríamos renunciando al menos a cierta forma de entender la autonomía estética. Si el placer estético se caracterizaba por ser un placer desinteresado y por su independencia de cualquier finalidad, reconocer la contribución de lo estético en la constitución de otros valores podría suponer renunciar al carácter autónomo de lo estético entendido como aquello que place por sí mismo, con independencia de cualquier finalidad. Al identificar un posible papel o función de lo estético estaríamos renunciando a su autonomía entendida como finalidad sin fin21.




 Sin embargo, considero que esta posible «utilidad» de lo estético, si así queremos llamarla, no pone en peligro la autonomía estética, ni si quiera en el sentido de autonomía que podríamos vincular con la carencia de función. La experiencia estética perdería su autonomía si estuviera determinada por la utilidad de la forma que percibimos como bella; pero este no es el caso de los ejemplos que estamos examinando. En los casos que nos interesan lo bello no es resultado de la utilidad, sino viceversa. El valor cognitivo de la prueba matemática resulta en parte de su claridad y sencillez y no al revés. El carácter autoritario del Palazzo delle Esposizioni apuntado anteriormente se deriva de cualidades como la robustez de su forma arquitectónica y la sobriedad de su materia. La profundidad moral de las naturalezas muertas de Chardin se apoya en la ordenación de los elementos cotidianos en el espacio pictórico de una manera que los humaniza, creando así un escenario silencioso. En todos estos casos lo estético, sin ser una función de lo útil o de lo bueno, contribuye en mi opinión a que lo útil y lo bueno se constituyan como tales.




 Así, la aparente tensión que podría surgir entre el carácter autónomo de lo estético (entendido como ausencia de finalidad) y el papel que supuestamente puede desempeñar en la conformación de otros valores no es, como espero haber mostrado, tal. La experiencia estética es aquella cuyo contenido no viene determinado por la satisfacción de ningún fin pero que puede, en determinados casos, favorecer la realización de algún fin moral o cognitivo.




 3. El interaccionismo y el criterio de relevancia




 Una vez examinados algunos ejemplos y mostrado que no es necesario renunciar a la autonomía estética si queremos reconocer el papel de lo estético en la constitución de otros valores, me gustaría abordar un aspecto que, considero, debería ser tenido en cuenta por cualquier explicación válida del interaccionismo tal y como lo hemos caracterizado. Si las propiedades estéticas han de poder desempeñar el papel que les atribuimos en este trabajo, hemos de mostrar que no desempeñan un papel meramente casual o trivial, sino que su fuerza es normativa. Es decir, tenemos que mostrar que las propiedades estéticas pueden ser razones para la atribución de otras propiedades y no meras acompañantes de las anteriores.




 Con esto no estamos diciendo que una propiedad moral esté exclusivamente determinada por el carácter estético de una acción (por más sutil que sea un insulto no deja de ser un insulto22), pero sí que podemos mostrar que el valor moral de una acción, objeto u obra de arte está en parte determinado por su carácter estético.




 ¿Cómo es posible mostrar que la relación es de este tipo y no simplemente de mera coincidencia? ¿En qué medida podemos dar cuenta del carácter normativo de las propiedades estéticas en el tipo de relación que estamos examinando? En la última sección de este trabajo trataré de mostrar cómo las nociones de expresión y de modulación pueden articular una comprensión de este fenómeno que nos permita dar cuenta del carácter normativo de las propiedades estéticas. Pero antes trataré de contestar a una posible crítica al carácter genuino del papel que atribuimos a las propiedades estéticas.




 Podría argumentarse que lo estético contribuye de una manera trivial a la constitución de otras propiedades de las obras de arte en el sentido de que, de manera habitual, las propiedades morales y/o cognitivas de las obras de arte son captadas en el contexto de una experiencia estética. Así, no hay nada de especial en el hecho de que la profundidad de Chardin o el sentimentalismo de Listz estén envueltos en una atmósfera estética. Pero ello, podría argumentarse, no muestra, por sí mismo, que lo estético juegue un papel determinante en la constitución de dicha profundidad moral o en el carácter sentimental de la obra musical. Tan solo nos dice que puesto que el contexto de apreciación estética es, a su vez, el contexto en el que captamos otros valores puede parecernos que estos se nutren de ese contexto de una manera superficial. Mi respuesta ante esta consideración es que, si fuera cierto que el papel que otorgamos a las propiedades estéticas fuera en realidad un espejismo resultado de la actitud estética característica de la apreciación artística, no sería posible encontrar ejemplos genuinos de este papel fuera de contextos estéticos. Sin embargo, he tratado de mostrar que el tipo de relación entre propiedades estéticas y otros valores que tratamos de clarificar no es exclusiva de las obras de arte ni de los contextos de apreciación propiamente estética. Su alcance es mucho mayor. Objetos no artísticos, acciones e incluso rasgos de carácter pueden ser ejemplos genuinos de esta relación23.




 Por ello, no parece cierto que la contribución de las propiedades estéticas a la conformación de otros valores no estéticos sea trivial en el sentido señalado anteriormente.




 Incluso si nos ceñimos al ámbito de apreciación artística podemos distinguir casos en los que el reconocimiento de cierto valor cognitivo o moral requiere apelar a la dimensión estética y casos en los que no. El papel de lo estético no es por tanto un papel trivial ya que no es cierto que todo valor cognitivo o moral de una obra de arte esté determinado por el mismo. Una obra como Guerra y paz (1869) de Tolstoi puede proporcionar conocimiento de tipo histórico sin que ese conocimiento venga dado por sus cualidades literarias o estéticas. Sin embargo, el modo en el que percibimos la crueldad de la guerra y su indiferencia ante la fragilidad de la vida humana que esa misma obra hace posible está fuertemente vinculado al estilo literario del novelista ruso. El contenido cognitivo de la novela puede comprender así casos en los que el carácter estético desempeña un papel significativo y casos en los que la dimensión estética no juega ningún papel. Así, la posibilidad de distinguir entre casos como los señalados indica que no todo valor cognitivo de las obras de arte contaría como un caso de interaccionismo y que, al menos en este sentido, la contribución de lo estético a otros valores de la obra de arte no es trivial.




 4. Expresión y modulación




 Ahora bien, ¿qué aspectos de las propiedades estéticas pueden explicar su capacidad para conformar otros valores?, ¿por qué un estilo literario o pictórico pueden constituir una experiencia reveladora o moralmente significativa? En este último apartado atenderé a las nociones de expresión y modulación para dar cuenta de esta capacidad que venimos atribuyendo al ámbito de lo estético. Considero que la noción de expresión puede sernos de ayuda porque gracias a ella podemos clarificar la relación entre lo estético y lo moral en las actividades humanas y sus productos, sean o no artísticos.




 Entre aquellos que admiten la posibilidad de que las obras de arte posean un carácter moral se suele apelar al contenido expresivo de la obra como aquello que facilita o hace posible dicho carácter.




 Un obra no es moralmente admirable o perversa por lo que representa sino por cómo lo hace; esto es, por la actitud que proyecta sobre el contenido representado. Así, cuando a menudo se tachan de inmorales algunas obras del realizador Pedro Almodóvar, su supuesta inmoralidad no viene dada por el hecho de que se representen escenas de violación, asesinato o violencia. Lo que las hace moralmente problemáticas es que a menudo estas acciones se presentan de una forma elusiva (como en Hable con ella, 2002) o cómica (como en Kika, 1993). Al promover una actitud inapropiada dado el carácter ominoso de los eventos representados, la obra estaría adoptando una perspectiva moral defectuosa o criticable24. De la misma manera el elogio a la honestidad de los grabados de Goya no es tanto una función de su contenido representado como de la perspectiva expresada por la obra25.




 El carácter inmoral de la violencia presentada en los grabados en absoluto disminuye la honestidad con la que Goya expresa el horror, la crudeza e impotencia hacia tales eventos. Es la perspectiva expresada y no la naturaleza de los hechos lo que dota de sentido moral a la representación.




 Si atendemos a la experiencia que la obra provoca en el espectador, advertimos que la contrapartida de este carácter expresivo cristalizaría en cierto tipo de respuesta que la obra prescribe al espectador. El reconocimiento de la actitud expresada en la obra se manifiesta en la respuesta prescrita por la obra al espectador. El patetismo de las imágenes de Goya o la profundidad con la que los objetos humildes se nos presentan en las obras de Chardin buscan del espectador un cierto tipo de respuesta que sea conforme a la actitud expresada sobre la crudeza de los eventos o sobre la «dignidad» de lo cotidiano26.




 Según lo mostrado a través de estos ejemplos, el carácter moral o inmoral de una obra vendría dado por lo que la obra expresa –y por ende por la respuesta que prescribe en el espectador– y no por lo que representa como tal27.




 Ahora bien, ¿qué papel desempeñan las propiedades estéticas en lo expresado en una obra? Creo que la respuesta reside en la relación entre el carácter expresivo de una obra y su dimensión estética. Como ya se ha señalado, un rasgo característico de lo estético es su carácter afectivo. Captar la delicadeza de una línea o el contraste entre dos tonalidades o colores conlleva un cierto tipo de experiencia afectiva. Las propiedades estéticas a menudo no solo constituyen un contenido visual neutro sino que su aprehensión está cargada afectivamente. Es esta dimensión afectiva de las propiedades estéticas la que da cuenta de su papel en la expresividad de la obra. Lo expresivo residiría así en lo estético en un sentido fuerte. La actitud expresada por Goya o la expresividad excesiva de Listz vendrían dadas por los aspectos estéticos del estilo de cada uno de los artistas. La crudeza y patetismo de las imágenes de Goya son efectos expresivos de las cualidades estéticas del trabajo pictórico característico del artista aragonés. El carácter afectivo del trazo y de los contrastes que genera constituyen una mirada descarnada y crítica que exige como contrapartida una respuesta horrorizada e incapaz de esconderse de ese espanto.




 De esta manera, la forma en la que podemos explicar cómo las propiedades estéticas o formales de una obra desempeñan el papel constituyente que venimos señalando pasaría por su contribución al contenido expresivo de la obra en virtud del carácter afectivo que las singulariza. Lo estético sería el sustrato afectivo sobre el que se articula el contenido expresivo del arte.




 Esta idea nos permite, además, mostrar que, si bien el arte es un ámbito en el que lo estético posee un papel fundamental no es exclusivamente allí donde la expresividad se nutre de su afectividad. En la comunicación cotidiana, la expresividad del lenguaje viene determinada a menudo por la dimensión afectiva y estética de nuestras emisiones lingüísticas. El tono con el que decimos algo, sobre todo en contextos en los que nuestro interlocutor está familiarizado con nuestra forma de hablar, puede expresar nuestra actitud hacia aquello de lo que hablamos de una manera más directa que cualquier expresión verbal literal. De manera similar, el carácter autoritario y despótico de un líder político puede revelarse de manera clara en su forma de dirigirse a los votantes aunque sus palabras sean respetuosas.
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