PARTITURAS, LIENZOS, PALABRAS:
SOBRE LA ASIMETRIA DE LAS ARTES

MONTSERRAT BORDES SOLANAS

Las estéticas tradicionales! elaboraron sus tesis desde la conviccién de
que existe algln tipo de esencia o naturaleza comdn subyacente a todas las ar-
tes, a pesar de su variedad tanto formal como de contenido. Al fin y al cabo,
se dice que a la estética le concierne todo aquello referente a 1a “obra de arte”
en cuanto tal. Y, como suele inferirse implicitamente en demasiadas ocasiones
y con demasiada precipitacion en filosofia, unum nomen, unum nominatum.
Sin embargo, a primera vista cuesta creer que la clase de las obras de arte sea
una clase natural, es decir, una clase todos cuyos miembros comparten rasgos
esenciales en virtud de los que forman parte de ella. Una lista al azar de unas
cuantas obras de arte nos basta para advertirlo: un cuadro de Mondrian, un
cuarteto de Beethoven, un fresco de Poussin, un vaso Ming, una cantata de
Bach, una dépera de Wagner, una escultura de Giacometti, una pieza de teatro
experimental serfan miembros de esa clase. ;Qué propiedades objetivas po-
drian compartir que las legitimaran para ser obras de arte??

La fuente principal de la dificultad —o, quiza, imposibilidad— para ha-
Ilar tal haz comtn de propiedades viene dada, segin creo, por la asimetria de
las artes: las disimilitudes sustantivas que existen entre las diferentes catego-
rfas en que agrupamos las obras artisticas. En funcion de la existencia de cier-
tas asimetrias nos vemos forzados a concluir que no hay una teoria no-disyun-
tiva que pueda ofrecer una ontologfa unitaria de [a obra de arte.

La pintura frente a la musica nos proporciona una clara muestra de una
de las asimetrias. La mejor reproduccion de la Magdalena Penitente de La
Tour no deja de ser una copia sin valor estético en cuanto tal, mientras que una
interpretacion de Glenn Gould de las Variaciones Goldberg es toda una obra
de arte. Como en el caso de la reproduccién pictérica, cualquier copia del li-
breto y la partitura de La Flauta Mdgica posee la misma categoria que el ori-
ginal y cualquier edificio construido a partir de los mismos planos que ¢l pri-
mero tiene su mismo valor arquitectonico. Las teorias estéticas tradicionales
han menospreciado tales asimetrias, relegandolas a la condicién de simples

! Entre ellas no sélo se encuentran las muy distantes temporalmente (Aristoteles, Horacio,
Boileau), sino otras mas cercanas (como las de Santayana, Croce, Collingwood o Beardsley).

* Es importante no malentender el objetivo de esta controversia, que gira en torno del senti-
do clasificatorio de “obra de arte”, no de su sentido evatuativo. En virtud del primero se busca un
conjunto de rasgos comunes a todos aquellos objetos que son obras de arte y no, por ejemplo,
simples utensilios, entidades naturales... El sentido evaluativo, que nos permite calificar una obra
de arte como bella o no, presupone el sentido clasificatorio.
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rasgos accidentales que no impiden encontrar un nicleo sustantivo comun en
todas las artes, suficientemente relevante o pertinente como para justificar una
teoria estética unitaria. Pero antes de dar tal unidad por supuesta cabe consi-
derar primero si Ia diferente configuracién de las distintas artes la hace razo-
nable o si, por el contrario, nos obliga a reconocer que sélo son posibles ana-
lisis parciales o meramente disyuntivos en estética. Es curioso observar, de
entrada, que en casi toda teoria estética cldsica se puede deducir, a través de
su estudio, qué tipo de arte consideraba su autor como paradigmatico: Clive
Bell tenia en mente la pintura sobre todo; Lessing y Hegel claramente la poe-
sia. Se suele incluso formular una teorfa estética desahuciando buena parte de
la historia del arte: la teoria de Tolstoi y también la de Croce-Collingwood es-
ta pensada para entronizar el arte de Rembrandt o de El Greco, pero no para
dar cuenta de las obras de Matisse o de Cézanne; con la teoria formalista de
Bell ocurre justamente lo contrario. Con demasiada frecuencia el filésofo del
arte comete lo que se puede llamar la “falacia de la obra de arte paradigmati-
ca”, que consiste en definir una teorfa estética centrandose en un tipo de arte
o en un determinado estilo extrapolando sus caracteristicas relevantes a todo
el arte en general. Una de las mds nefastas consecuencias que se siguen de co-
meter esta falacia es la justificada impresion de subjetivismo que produce en
quienes las estudian. Parece como si qué teoria estética se defendiera depen-
diera fundamentalmente del gusto personal de su autor, no de criterios de jui-
cio generales y de racionalidad por encima de la mera preferencia personal.
Si la determinacién de qué es y qué no es arte va mas alld del mero juicio de
preferencia subjetiva, es decir, si la determinacion de la bondad o maldad de
una obra de arte y su estatuto es intrinsecamente diferente de la determinacion
de la bondad o maldad para el paladar fenoménico de un cierto tipo de repos-
terfa, entonces cometer la falacia citada supone una amenaza central para la
misma condicién racional de la estética. Quizé los juicios estéticos sean jui-
cios de gusto, como propone la tradicién que se origina en Hume y Kant, pe-
ro, en cualquier caso, son juicios que reclaman del resto de los seres raciona-
les una aquiescencia que no se reclama en el caso de las meras preferencias
personales. Dicho con otras palabras, es comprensible y de todo punto racio-
nal discutir acaloradamente acerca de si el orinal de Duchamp es o no arte, pe-
ro es completamente indigno de seres bipedos implumes intentar convencer a
otros de que, contra su gusto, el agua de Vichy es mucho mds gustosa que el
agua Fonter, o que los profiteroles son un postre mas delicioso que el pudin
de coco.

El objetivo que me propongo en este articulo es el de: i) investigar al-
gunas destacadas asimetrias entre las artes, ii) inquirir si tales asimetrias son
sustantivas o meramente accidentales a la cuestion estética general y iii) si, en
funcion de la respuesta dada a ii), es una tarea desesperadamente inutil inten-
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tar formular una estética general no-disyuntiva o si, por el contrario, es posi-
ble en principio formularla. La descripcién que ofreceré para responder a i)
pretende ser altamente no controvertida, En cuanto a iii) he de precisar que
por “estética general no-disyuntiva” entiendo una estética cuyos contenidos
presentan un grado suficiente de universalidad y unidad. Una estética no-dis-
yuntiva seria a una estética disyuntiva lo que una teoria cientifica sobre el co-
lor verdul® serfa a una teoria cientifica sobre el color azul. Una estética dis-
yuntiva se limita a ofrecer como propuesta de anélisis de la esencia del arte
una teoria que, para cada tipo de arte, determina un contenido diferente. Asi,
la esencia de la poesia la define como W, la de la pintura como X, la del cine
como Y,......y su teorfa resultante, T, vieneaser T=Wo X oY o..0 Z. Qui-
siera observar que un autor que, convencido de la irreductible asimetria sus-
tantiva entre las artes, formulara tal propuesta explicitamente haria gala de
una honestidad y seriedad intelectuales que no se pueden atribuir a quienes,
mas o menos conscientes de ella, han ofrecido una teoria, T= X, no-disyun-
tiva, que pretende velis nolis meter en un corsé a obras de arte que no encajan
en el molde definido en funcidn de unas en particular.’

Contrariamente a lo que algunos podrfan en principio pensar, no toda la
estética tradicional ha considerado legitima la formulacion de la pregunta “; qué
es una obra de arte?”. Solo los filésofos objetivistas la han considerado legiti-
ma. Para ellos las propiedades constitutivas del valor estético son propiedades
que la misma obra de arte posee. Para algunos (como Moore) son irreducibles
a propiedades no-estéticas; para otros (los canonistas clasicos como Boileau),
si. Para los subjetivistas, sin embargo, los valores estéticos de la obra de arte no
radican en sus propiedades, sino en la relacién que mantienen con los especta-
dores o consumidores estéticos. Las cualidades estéticas no inhieren en los ob-
jetos independientemente de la atencion que ponemos en ellos. Esta relacion
suele denominarse “actitud estética”. Si definimos el campo de estudio de la es-
tética en funcion de la actitud del espectador, diremos que lo estético es aquello
percibido con el simple fin de ser percibido, prescindiendo de cualquier objeti-
vo practico. De este modo, cualquier cosa forma parte del objeto material de Ia
estética y su objeto formal consiste en ser percibido qua objeto estético. Los
subjetivistas pueden ser andlogos a los emotivistas en ética o bien, como Kant,
negar que el gusto estético sea andlogo al gustativo, porque el gusto estético re-
clama una universalidad, la de la sensibilidad delicada operando en circunstan-
cias ideales. La estructura de la “fabrica interna” mental es una; si abstraemos

* Se suele formular la paradoja de Goodman usando el término “verdul”. Algo recibe €] nom-
bre de “verdul™ si es verde habiendo sido observado antes del siglo XX o azul siendo observado
con posterioridad a esa fecha.

* 1. Hospers (1936} es uno de los que sugiere que una teoria estética puede ser satisfactoria
a pesar de ser disyuntiva. )
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de lo contingente e individual de nuestra experiencia y nos quedamos con las
condiciones estrictamente universales y necesarias, este pensamiento universal
nos libera del concernimiento practico y reconocemos un sentido comun, un
gusto universal. La estética subjetivista traza una linea divisoria radical entre la
estética (y la ética) y el resto de disciplinas tedricas, ya que ninguna otra define
su campo de estudio en funcion de Ia actitud que los seres humanos tienen acer-
ca de ¢l (no caracterizamos las propiedades de un cubo en términos de la acti-
tud de quienes lo observan). El objetivista no cree en esta separacion de disci-
plinas, no cree que la estética sea una especialidad de la filosofia de la mente:
nuestro juicio estético determina tan poco el valor estético de una obra como
nuestro gusto determina la calidad nutritiva de la comida. La mayoria de los cri-
ticos de arte coetaneos de El Greco menospreciaron su obra equiparandola a la
de sus contemporaneos. ; Prueba eso algo acerca del valor estético de sus obras?
Los objetivistas clésicos han pensado que existe un conjunto de propiedades cu-
ya posesion es necesaria y suficiente para caracterizar una obra de arte. El con-
cepto que las aglutina es el de Belleza. Ahora bien, con la presencia de este con-
cepto solo retrasamos un paso mas la determinacion de lo que hace una obra de
arte de un objeto porque, cabe preguntarse, qué caracteristicas constituyen la
esencia de la Belleza. Los fildsofos del arte o, mas bien, las estéticas normati-
vas (desde la aristotélica, pasando por las de Horacio y Boileau, hasta la mas re-
ciente de Beardsley) han caracterizado las propiedades estéticas que definen la
Belleza en términos de armonia, orden, equilibrio, intensidad o conjunciones
suyas. Tales propiedades son emergentes o supervienen sobre las propiedades
no-estéticas como el color, la forma, el tamafio...Es decir, sin ciertas combina-
ciones de color, forma... no seria posible obtener los efectos estéticos correspon-
dientes, de modo que los valores estéticos dependen de que ciertas propiedades
no-estéticas se den en la obra. Dos obras que compartieran todas sus propieda-
des no-estéticas no podrian diferir estéticamente.’ Una estética normativa pre-
tende ofrecer una regla o canon del tipo Todo A es B, donde A es una o varias
propiedades no estéticas y B una o varias propiedades estéticas. Asi una obra se-
14 bella o valiosa estéticamente en funcién de si posee las propiedades no-esté-
ticas establecidas como A. El obstdculo inmediato de la estética normativa se
halla en la variedad de objetos estéticos y de los diferentes medios de expresién
en cada tipo de arte. No es razonable juzgar una tragedia de Shakespeare con el
mismo patrén o canon con que se juzgan las piezas esperpénticas de Valle In-
clan. Lo mismo vale para la pintura de Matisse y la de Rubens, la musica de

5 Por supuesto una dificultad afladida esta en determinar qué propiedades del objeto cuentan
como no-estéticas: si se cuentan sus propiedades relacionales (como su origen o su nexo causal
con el artista). entonces el orinal de 1917 de Duchamp y un duplicado suyo tendrian propiedades
estéticas diferentes.



ANALISIS FILOSOFICO 123

Stravinsky y la de Telemann o la escultura de Giacometti y la de Donatello. En
suma, las teorias del canon olvidan clamorosamente los cambios estilisticos.

En cualquier caso, tanto objetivistas como subjetivistas pueden aspirar
a definir una estética unitaria, proyecto que se frustraria si las asimetrias en-
tre lo que llamamos “artes” no fueran soslayables. A continuacion presentaré
las mas notables y manifiestas.

Una de las asimetrias mds evidentes que se pueden advertir en [as ar-
tes es la que fundamenta la clasificacién de las mismas en artes ejecutivas y
no-ejecutivas. Las primeras son aquéllas que, como la musica o el teatro, ne-
cesitan de una interpretacidon “performativa” para tener lugar. Las segundas,
como la pintura o la poesia, no la precisan. Susanne Langer pensaba que las
obras de arte del primer tipo estan incompletas sin la ejecucion, que la ejecu-
cién las lleva a su auténtica complecion. De ser asi, en las artes ejecutivas el
artista no tiene sobre su obra el control que tiene el poeta o el pintor, quienes
completan su creacion sin necesidad de ninguna ejecucién posterior.¢ Como
sefiala Wollheim (1980), el caracter ejecutivo de la musica permite que pueda
recibir dos tipos de interpretacién: la performativa o ejecucion y la critica,
mientras que Ja pintura s6lo puede recibir la critica.

Vinculado con esta asimetria se encuentra el hecho de que la produc-
cién de ejemplares de obras ejecutivas sea también una obra de arte (una re-
presentacion teatral de El cuento de invierno, la ejecucién de Rubinstein de
una sonata de Chopin). No asi en el caso de las obras no-ejecutivas, cuyos
ejemplares no son gua ejemplares obras de arte en absoluto (pensemos, por
ejemplo, en un ejemplar del Quijote).”

Concretamente, las copias de una pintura o escultura carecen gua co-
pias de valor estético. Para ellas acufiamos el término de ‘reproduccion’ o in-
cluso, segiin su teleologia, ‘falsificacion’ (un caso notorio es el de Van Mee-
geren y sus prestigiosos Vermeer) En cambio, ni la musica ni la literatura pue-
den falsificarse, debido a que ninguna copia es mds original que otra. Good-
man (1976, 113) divide las artes en autograficas y alogréaficas. Las primeras
son aquéllas en las que la diferencia entre el original y la copia es significati-
va (es el caso de la pintura y la escultura). En las segundas la diferencia no
es relevante, porque tanto una como otra son igualmente originales (pensemos
en la arquitectura o en la musica).?

¢ Ciertamente la poesia puede declamarse, pero su declamacion no es imprescindible, sino
opcional.

7 Su valor para el biblidfilo no depende tanto de que sea el Quijote como de que su conti-
nente sea histéricamente valioso (valor historico de la impresion, belleza de la encuadernacion, y
otros valores sentimentales).

¢ Esta cuestion estética se suscita en el texto de Borges “Pierre Menard, autor del Quijote™,
en Laberintos.
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Esta asimetria presenta un serio problema a la hora de determinar el
estatuto ontolégico de una obra de arte. Son ya clasicos los debates en torno
a si una obra de arte es un objeto mental imaginado o un objeto fisico. La se-
gunda posibilidad queda claramente descartada para la literatura, ya que si un
poema, por ejemplo, es idéntico a la inscripcion original de su autor, dejaria
de existir en cuanto se perdiera el manuscrito. Sin embargo, no decimos que
las obras de Shakespeare ya no existan, a pesar que no se conserva ni un solo
manuscrito de las mismas.? Esto parece sugerir que las obras literarias, como
las musicales, son fypes, objetos no espacio-temporalmente ubicados, habi-
tantes del Tercer Mundo popperiano. La teoria de que las obras de arte son ob-
jetos fisicos, sin embargo, encaja bien con los juicios que formulamos respec-
to de pinturas y esculturas, que parecen mds bien ejemplares o fokens, situa-
dos inequivocamente en un espacio determinado (el coleccionista de subasta
lo cree asi al menos).

La importancia de la cuestién de la ontologia del arte a la hora de se-
fialar la dificultad de elaborar una estética unitaria justifica, segtin creo, la ne-
cesidad de detenernos en examinar qué propuestas basicas se han formulado
al respecto. Se pueden clasificar los distintos tipos de propuestas sobre la on-
tologia de la obra de arte en cuatro, en funcioén de si la obra de arte se identi-
fica con:

a. la experiencia imaginativa del espectador
b. la experiencia imaginativa del artista

c. el objeto fisico

d. el tipo platénico

La propuesta a se puede entender como referida a experiencias indivi-
duales (mi experiencia del sentimiento de valor de las tropas napoleénicas al
escuchar la Heroica; tu experiencia de celeridad con la misma externiza-
cién...) o a tipos de experiencias individuales (de modo que la obra como tal
seria el modelo-tipo de experiencia del sentimiento de valor de las tropas na-
polednicas ante cualquier interpretacion de la Heroica). Para que sea razona-
ble, la experiencia del espectador ha de corresponder a la experiencia-tipo.
Pero esté claro que la experiencia imaginativa varia de espectador a especta-
dor: el conjunto de sensaciones, imagenes, sentimientos que la obra produce
en cada cual no es el mismo. Pero entonces, si la obra de arte es cada una de
las experiencias de cada espectador, habria tantas obras de arte clasificables
como, pongamos por caso, la Piedad de Miguel Angel como espectadores o
tipos de espectadores suyos. Si el nimero de interpretaciones de las Variacio-

° Sobre la ontologia del arte puede consultarse el magnifico estudio de Wollheim (1980).
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nes Goldberg no acabara, Bach no habria concluido esta obra. ;Y si una sin-
fonia jamas se hubiera ejecutado?

Se podria modificar a arguyendo que hay sélo una experiencia imagi-
nativa correcta de cada obra de arte (eso es lo que propone b). Su prototipo
viene dado por la experiencia del artista. Una experiencia imaginativa de un
espectador serfa correcta si se solapara suficientemente con la del artista (sus
emociones, las ideas que quiso expresar en un poema suyo; el holograma
mental de la 6pera elaborado por su creador). No obstante, un problema gra-
ve de tal teoria es que no hay modo de identificar qué experiencias estéticas
sean las correctas, debido a la privacidad de toda experiencia: la del especta-
dor con respecto a la del artista y viceversa. El argumento wittgensteiniano
contra la tesis del lenguaje privado se aplica a esta tesis mentalista de la obra
de arte privada: todo criterio de correccion (artistico, en este caso) implicaria
la existencia de un criterio independiente publico con respecto al cual juzgar.
Si no hay un correlato publico de la-obra de arte que posea sus valores estéti-
cos, ninglin juicio de correccion entre experiencias internas puede ser algo
mads que un criterio de correccién subjetivo, es decir, ningln criterio de co-
rreccion en absoluto.!

Esta teoria, adem4s, presenta un obvio cardcter anti-intuitivo: segin
ella, en los museos vy salas de concierto no estan o se ejecutan las reales obras
de arte, sino sus simples externizaciones. Wollheim (1980) dice que de este
modo se amenaza con romper el lazo entre el artista y la audiencia. Si se ro~
baran Las Meninas, no se robaria la obra de arte, que desaparecié al morir su
autor, y que s6lo existia cuando pensaba en ella, no mientras el pintor dormia
sin sofiar en ellas, por ejemplo. Collingwood, que sostendria b, concede un
papel excesivo a la intuicién mental de la obra (la “obra en si”, segln €l), ya
que es dudoso que una imagen pueda contener todos y cada uno de los deta~
lles de la obra publica y que anticipe todos y cada uno de los problemas con
los que su autor puede encontrarse al abordar el medio concreto de expresion
(el bloque de marmol, el lienzo...). El alegaba, en favor de esta teoria, la anéc-
dota segtin la que Leonardo, ante la sorpresa del prior de la iglesia, se pasé
varios dias mirando el muro de Santa Maria delle Grazie donde tenia que pin-
tar un fresco, sin tocar un solo pincel, supuestamente combinando imAgenes
y estructurandolas en su mente hasta hallar la idea deseada. Realmente es du-
doso que la articulacion de la imagen mental sea tan compleja. Cabe decir que
b infravalora la importancia del medio de externizacion. No es que afirme que
la imagen mental puede estar completa desconsiderando por completo el me-
dio en que va a ser externizada. Se distingue entre medio fisico y medio con-

10 Véanse al respecto las consideraciones que, en torno a esta cuestion, nos ofrece Wollheim
(1980, 114 y ss.). -
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cebido, de modo que el artista tiene en cuenta el medio cuando completa su
intuicién mental. Sin embargo, es poco creible que tal intuicién pueda prever
todos los inconvenientes del medio.

La posibilidad ¢ tiene una dudosisima aplicacién a la literatura y a la
musica. Implicaria negar, como ya he dicho, la existencia de las tragedias de
Shakespeare porque no se conserva ningin manuscrito de ellas. Creemos que
la pérdida del manuscrito implica la pérdida de la obra sélo cuando no ha que-
dado copia alguna (o recuerdo suyo que constituya una copia potencial, como
el de los rapsodas griegos), de modo que el manuscrito no posee un valor es-
tético superior al de una copia suya. En el caso de la //iada, ;cudl seria la ins-
cripcion o proferencia con la que se identifica? Para cada obra musical, pen-
semos en una sonata para piano de Chopin, ;cudl seria la secuencia de sonidos
con que se ha de identificar? ;con la interpretacién mas aplaudida de Arthur
Rubinstein? ;o0 con una ejecucion de Maurizio Pollini? ,

Por otra parte, y en cuanto a d, los objetos fisicos candidatos a identi-
ficarse con las obras de arte poseen propiedades incompatibles con las de ta-
les objetos: el lienzo del Rapto de las Hijas de Leucipo de Rubens es inani-
mado y plano, mientras que la pintura como obra de arte esté llena de vida 'y
movimiento y se percibe tridimensionalmente.

Continuando con la enumeracién de asimetrias cabe observar que en
miusica y pintura el medio sensorial en si mismo tiene belleza propia, inde-
pendientemente de su valor representativo, pero que lo mismo no puede de-
cirse de la literatura —la menos estética de las artes, en el sentido baumgar-
teniano de “estética”— cuyo medio sensorial (las palabras escritas u ofdas)
raramente (aliteraciones, juegos ritmicos) tienen belleza propia independien-
te de su significado. Y es que la literatura obtiene su valor estético de sus va-
lores representativos o vitales, de lo que significa mediante la intricada orga-
nizacién de signos en grupos sintacticos y juegos de palabras. La obra de arte
literaria no son propiamente los signos orales o escritos, sino su significado."
La complejidad formal de la literatura salta a la vista por encima de las otras
artes, pues sus posibilidades de articulacion significativa permiten expresar
pensamientos y sentimientos que en muchas ocasiones escapan a las fronte-
ras técnicas impuestas por las artes plasticas. Vinculada a esta complejidad
se halla la especial cualidad del escritor, que debe conocer con detalle tantas
y tantas caracteristicas de tan diversas cosas, personas y sentimientos para te-
ner éxito en su tarea artistica. El pintor o el escultor, en principio, no necesi-
tan tanto lujo de detalles de conocimiento para producir una obra de arte
pléstico.

11 De no ser asi, si lo sensorial fuera lo fundamental en ella, ninguna obra literaria sobre-
viviria a ninguna traduccién: aunque fraduccion sea traicién, las hay de grados muy diversos.
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Aunque es razonable decir que cada arte tiene su lenguaje, al menos en
un sentido vago, los signos que usan las artes no literarias contienen intuitiva-
mente un elemento no convencional. La relacién de semejanza que guarda el
cuadro Titus leyendo de Rembrandt con su hijo la podriamos haber percibido
en las circunstancias apropiadas sin necesidad del descifrado que supone la
comprension del significado de una palabra. No obstante, en qué medida sea
natural la relacion de semejanza o meramente familiaridad educada es algo
sobre lo que existen muchas discrepancias entre filésofos. K. L. Walton
(1970) afirma que “intentar entender una pintura o una sinfonia sin conside-
rar las tradiciones y convenciones en las que esta incrustada no es menos ab-
surdo que intentar entender un enunciado en un lenguaje no familiar simple-
mente atendiendo cuidadosamente a las formas de las marcas en la pagina”.
En mi opinién, lo primero es menos absurdo que fo segundo: atendiendo a las
meras cualidades sensoriales de un poema en ruso, cuando se desconoce esa
lengua, no captaremos su sentido, de modo que no podremos valorarlo estéti-
camente (notemos que incluso los valores sensoriales de la literatura —ritmo,
aliteraciones, figuras anaféricas...— no son indiferentes al sentido: el valor es-
tético de la famosa aliteracién del poema de Rubén Dario sélo se puede apre-
ciar si se entiende el significado de las palabras asociando la aliteracién con
el movimiento del instrumento). Con una pintura rusa, pari passu, sus valores
sensoriales y representativos, que son valores estéticos, si pueden ser aprecia-
dos. Un ejemplo de Gombrich nos puede servir para verlo. El mosaico del Ca-
ve canem requiere dos diferentes capacidades para ser apreciado en su signi-
ficado completo: una supone saber latin, otra simplemente reconocer la repre-
sentacion visual de un perro, que un nifio en estado preverbal puede captar
perfectamente. .

Por otra parte, y continuando con el abanico de asimetrias, escuchar
una obra musical no parece modificar ni condicionar nuestra audicion poste-
rior en la vida cotidiana. La contemplacion de una pintura o de una escultura,
en cambio, s condiciona nuestra vision posterior: percibimos luces que antes
nos pasaban desapercibidas, reconocemos volimenes y contrastes que antes
no advertiamos...

Un tipo de produccion artistica como la musica instrumental no posee
la articulacién caracteristica para comunicar pensamientos, sino que su fun-
¢ién —segun algunas teorfas y la creencia mas popular— es la de expresar sen-
timientos y emociones, muchos de los cuales son tan peculiares que resultan
indescriptibles en términos lingiiisticos. La pintura, la escultura y la literatura
parecen en principio poder expresar tanto sentimientos como pensamientos a
partir de simbolos visuales (formas, colores o volumenes), aunque ésta es una
cuestién muy controvertida para las artes plasticas, en la medida en que no es-
t4 claro en qué sentido se les puede atribuir contenido proposicional.
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Otra clave para sefialar asimetrias en las artes nos la ofrece el marco
psicolégico de produccion artistica. Si entendemos por “proceso de externi-
zacion” lo que corresponde al sentido que se le da en la teoria Croce-Co-
llingwood, es decir, si es el proceso de traduccién de la supuesta intuicion
mental completa del artista a un medio fisico publico, entonces el proceso
de externizacion en pintura, escultura y arquitectura requiere una técnica
muy dificil. No asi en literatura o masica, que se limita a una mera copia al
dictado de su propia mente de los signos que estan ya elaborados y estruc-
turados en ella.

No todas estas asimetrias han de ser necesariamente relevantes para
la estética general. Quiza algunas de ellas tengan que ver accidentalmente
con las diferencias entre los variados medios de expresién del artista, de
modo que no afecten al niicleo comtin de sus semejanzas estéticas. Sin em-
bargo, soy de la opinion de que la consideracién de algunas de estas asime-
trias nos revelara que la variedad a primera vista advertida entre las artes
responde a la ausencia de un conjunto de condiciones objetivas suficientes
que nos permita formular una estética no-disyuntiva. No obstante, hoy en
dia ya estan acostumbrados los filésofos a tales desencantos como para no
sentirse impulsados a vociferar por ello apocalipticas teorias sobre el fin de
la estética. Como en otros ambitos filosoficos, son suficientes ciertos witt-
gensteinianos parecidos de familia para tirar adelante una investigacion se-
ria aunque, eso si, deflacionista, sobre el asunto que nos ocupe. Pero, no
nos precipitemos. En primer lugar hemos de ver si alguna teoria estética ge-
neral puede dar cuenta de la esencia del arte a pesar de las asimetrias entre
las artes descubiertas.

Las teorias clasicas se pueden englobar en tres tipos: teorias de la mi-
mesis, teorias de la expresién y teorias de la forma significante. Las teorfas de
la mimesis consideran que el rasgo definitorio de lo artistico es su caracter imi-
tativo o representativo. La pintura y la escultura imitan preferentemente cosas,
personas y hechos, la literatura y la muisica, acciones y sentimientos. La imita-
¢idn no tiene por qué ser especular, el artista puede alterar los rasgos y los ca-
racteres por mor de la necesidad psicologica o el hilo argumental de su obra.
Omitiré otros detalles de esta teorfa aristotélica, ya que me son prescindibles
para evaluar su posibilidad de plantearse como teorfa universal de las artes. La
cuestion es que esta teorfa, aun concediendo que pudiera ser valida para la pin-
tura, la escultura y la literatura (que no lo es: basta con pensar en las artes plas-
ticas abstractas), no lo es en absoluto para la musica. Exceptuando obras des-
criptivas del estilo de £/ Mar de Debussy, la composicion Cuadros para una
Exposicién de Mussorgsky, o algunas obras de Beethoven, que son muy “lite-
rarias”—pensemos, por ejemplo, en la Sinfonfa Heroica—la musica no es repre-
sentativa en ese sentido. Y no se trata solo de que la mdsica no represente
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usualmente cosas o heches, sino que incluso no es razonable creer que las no-
tas o las frases musicales denoten, como las palabras o las frases literarias, sen-
timientos o emociones. En primer lugar porque la relacién entre ciertas com-
posiciones y lo que supuestamente significan (pasion, odio, amor...) es bastante
dificil de reconocer sin el titulo o una guia ofrecida por su autor (cosa que no
ocurre con las emociones expresadas por el Crisfo de Griinewald o por la cua-
lidad representativa del Retrato de Inocencio X de Velazquez, por ejemplo).
En segundo lugar, porque en distintas épocas y contextos la misma composi-
cién musical ha sido sentida de modos muy diferentes (para sus contempora-
neos la Sinfonia de la Sorpresa de Haydn era divertida, ;lo es para nuestros
adolescentes?; la musica china, ;qué sentimiento debe producirnos?, ;la per-
plejidad de los occidentales o el disfrute de los orientales?). Realmente, no pa-
rece haber ningun nexo causal némico entre combinaciones de sonidos y efec-
tos emocionales, mas aun teniendo en cuenta que, en muchos tipos de
composiciones musicales, resulta absurdo intentar identificar la emocion ex-
presada (pensemos en la Sinfonia Inacabada de Shubert) puesto que parece
que es la armonia y el juego estructurado de la fraseologia musical lo que con-
fiere belleza a la obra. Con esta observacién cae por su propio peso la segun-
da teoria estética, la teoria del arte como expresion, que —a diferencia de la teo-
ria de la mimesis— dificilmente vale para las artes plasticas incluso realistas. Si
no, pensemos en qué valor expresivo pueden tener las obras de Matisse, Klimt,
Lempicka o Chagall. Parece mds bien que su valor artistico radica en lo que
Bell (1914) llamaba su “forma significante”, los valores estéticos puramente
formales (los unicos que existen para este filésofo del arte) referentes a su dis-
posicion de colores, textura, composicion...Esta vision de lo esencial en la obra
de arte da cuenta de los valores tanto de las artes plésticas (realistas o no) co-
mo de la masica. ;Hemos hallado, por fin, la tan buscada teoria universal? La-
mentablemente no: Ia literatura, por la poca sensorialidad de su medio, queda
fuera, puesto que en este arte son precisamente los valores vitales (representa-
tivos y emocionales) los que le confieren su calidad artistica.

En definitiva, quizd hayamos de sostener con Dickie (1974) que nin-
gun nicleo de semejanza entre las artes justifica una definicién tradicional de
arte, de modo que no sea posible elaborar una estética realmente no-disyunti-
va. Segun este autor, un objeto es una obra de arte si y solo si el “mundo del
arte”, a saber, la comunidad correspondiente de expertos, le ha concedido ese
estatuto. Ser obra de arte se convierte en un titulo honorifico, que no se exhi-
be ni se puede reconocer por mera inspeccion sensorial, y que, dicho sea de
paso, cubre muy bien corrientes artisticas como el expresionismo abstracto, el
pop art o el arte conceptual. Sin embargo, parece que ese titulo honorifico se
ha de conceder por algo mas, en funcién de la posesion de algun conjunto de
propiedades que posee la obra y que justifica la no aleatoriedad del juicio de
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los criticos, un conjunto de propiedades que ahora, como hace varios siglos,
todavia estamos lejos de enumerar, si es que existe.
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ABSTRACT

Some traditional aesthetic views assume that behind the variated appearance of the
different arts lies a common unifying nature.

In this paper (which does not directly address the realism-scepticism debate) attention
is directed mainly to what may be called “the asymmetries in the arts™. I point out that
substantive asymmetries would undermine the possibility of a non-disjuntive
aesthetics and explore some relevant asymmetries which generate scepticism whether
a general answer may be given to the ontological question “what is art?”. Finally I
condider the basic theories on the ontological status of a work of art and argue that
neither iS able to account for the required multiple properties.



