2 LA NATURALEZA
DE LA CRITICA DE ARTE

MIGUEL KOLTENIUK

La critica de arte es tema de discusion dentro de la problemética
artistica y filosofica de nuestros dias. Desempefia una funcidén
importante en la sociedad; es, en cierta medida, la responsable del
éxito o del fracaso de las obras de arte, del mérito o demérito
artistico del autor.

Parece que la critica ha propiciado un “ambiente filos6fico
raro” en torno a las expresiones artisticas, una atmosfera que
oscurece la visibn y que funciona como amortiguador teérico,
como aire viciado por la arbitrariedad que permite justificar las
conclusiones mas exoticas y sofisticadas. Algunos criticos todavia
se dedican a las ““asociaciones libres” sobre las obras de arte con la
pretension de encontrar “la verdadera esencia de la expresion” y
“la armonia multiple de las inextricables formas artisticas”. Otros
se ejercitan en polémicas estériles y crean un clima de incerti-
dumbre y de escepticismo que dificulta la verdadera investigacion
de los problemas del arte.

Este clima, originado por las especulaciones de los criticos, ha
rodeado de misterio la Estética. Ha propiciado también el descré-
dito y el desprestigio de la funci6én critica. Recordemos el juicio
de Truman Capote: “No hay que rebajarse a hablar con un critico
jamas.”

Urge, pues, investigar la verdadera naturaleza de la critica de
arte, examinar detenidamente los mecanismos logicos y epistemo-
logicos de la actividad critica, saber si sus afirmaciones son
verdaderas o falsas o si s6lo son expresiones puramente emotivas,
si su funcién es describir o interpretar la obra de arte, y, si es asf,
con qué criterios la interpreta, como justifica sus juicios.

La filosofia contempordnea ya se ocupa de esta investigacion.
La literatura sobre el tema es muy abundante, sobre todo la que
concierne a la naturaleza de la obra de arte y a las caracteristicas
del lenguaje artistico. Como ejemplos, quisiera presentar dos
articulos pertenecientes a las corrientes vanguardistas de habla
inglesa. Uno de ellos,* escrito por Margaret Macdonald, profesora
del Bedford College for Women de la Universidad de Londres,
recientemente fallecida; y el otro, escrito por Arnold Isemberg,**
profesor de la Universidad de Stanford.

Margaret Macdonald y Arnold Isemberg parten de un propésito
comin: averiguar la naturaleza epistemologica de los juicios criti-
cos para determinar las caracteristicas y los rasgos de la funcion
del critico de arte. Pero aunque ambos tienen el mismo propdsito,
escogen caminos diferentes. Margaret Macdonald se inclina hacia
los terrenos propios de la filosofia del arte. Arnold Isemberg, en
cambio, toma la via de la semdintica y el andlisis 16gico. No quiero

* “Aleunos rasgos distintivos de los argumentos usados en la critica de
arte”. W. Elton. “Estética y Lenguaje”. Ed. Blackwell. Oxford 1967.
** “Comunicacion critica”. Tbid.

decir con esto que Margaret Macdonald no utilice procedimientos
seménticos ni que Isemberg no se refiera en absoluto al arte en
cuanto tal. Mds bien trato de mostrar que los medios filosoficos,
los procedimientos, asi como los componentes del anilisis, desem-
pefian un papel y una funcién diferente en el desarrollo de cada
uno de los trabajos en cuestion.

Quiero indicar también que, a pesar de las diferentes vias
escogidas por estos autores, sus andlisis coinciden en varios puntos,
comparten preguntas bdsicas y en ocasiones dan las mismas
respuestas. Pero lo mds notable es que llegan exactamente a las
mismas conclusiones. De alguna manera, los autores revelan un
parentesco oculto, parentesco que a primera vista, resulta dificil de
aceptar.

Sus conclusiones, desde luego, no agotan el tema de estudio; no
so6lo no lo logran, sino que apenas indican algunas directrices
futuras para la investigacion: Isemberg afirma que estamos en la
edad de piedra de la Estética. Con todo, los trabajos de Margaret
Macdonald y de Isemberg arrojan nueva luz al fendémeno vy
consiguen mostrar a via de ejemplo cémo debe realizarse una
investigacion estética contemporinea, método tan necesitado en
nuestros medios filosoficos actuales.

Margaret Macdonald parte de la afirmacion mis elemental. El
critico emite un discurso. Este discurso es una argumentacion y
esta argumentacion consta de juicios. En principio, Margaret no se
ocupa de analizar detenidamente los clementos de la argumenta
cién, cosa que Isemberg si realizard, sin embargo, la autora
considera que la argumentacion del critico intenta ofrecer cierta
clase de explicacion de las obras de arte, que tiene ¢l propdsito de
establecer juicios correctos sobre su ménto o valor artistico. Es
necesario aclarar que la explicacion de las obras de arte no debe
confundirse con otros dos tipos de explicacion que a menudo
acompanan la labor critica y que contribuyen a ennquecerla: la
explicacion historicista y la explicacion académica. La primera se
ocupa de trazar los nexos entre la obra de arte y su contexto
social, explicita las determinaciones y las influencias culturales
presentes en toda obra de arte, e incluso nos provee de datos
biogrificos y circunstanciales. La explicacion académuca ofrece los
patrones del género artistico al que pertenece la obra, nos dice
cudles son los requisitos formales que cada una debe cumphr
dentro de su campo. Las dos explicaciones nos indican qué es lo
que se produjo y por qué se produjo a manos de determinado
artista en una situacion particular, pero no nos dicen nada acerca
del valor artistico de la obra. En cambio, la tarea del critico
consiste en establecer explicaciones que valoren las creaciones
artisticas, en decirnos si esta obra es una buena manifestacion de
este género y por qué lo es, y no solo qué clase de obra estamos
contemplando. Asi, el critico completa las explicaciones acadé-
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micas e historicistas. Pero, si la funcién del critico es valorar una
obra de arte jcon qué criterios justifica su valoraciéon?

Segin Margaret, se han ofrecido tres versiones que, a su vez,
intentan establecer un criterio de justificacion de los juicios
criticos:

1) Los juicios criticos se justifican mediante el empleo de
criterios tipo, generales, a través de inferencias deductivas e
inductivas.

2) Los juicios criticos se justifican mediante la recreacion de
los procesos imaginativos y emotivos del artista a través de
su obra.

3) Los juicios criticos se justifican mediante la aplicacion de
esquemas o patrones particulares a cada obra.

Estos son, para la autora, respuestas insatisfactorias, pues dejan
sin resolver cuestiones de gran importancia para la justificacion
adecuada de los juicios de valor.

La primera version parece asumir que, de la observacion de una
seleccion de obras de arte, los criticos formulan hipdtesis acerca de
un criterio tipo que todos los artistas deben alcanzar; criterio
mediante el cual son juzgadas sus obras.

En todo procedimiento de esta naturaleza, sobre todo en el
procedimiento cientifico, siempre surgen instancias que contra-
dicen las hipotesis originales, siempre surgen contragjemplos, y
estas instancias obligan a readaptar las hipdtesis o simplemente las
refutan. Pero ;jqué clase de observaciones son relevantes en arte y
cudles son sus instancias contrarias o contraejemplos?

Desde luego, no podemos afirmar que un poeta revolucionario
constituye una instancia que refuta la vieja teorfa de formas
clasicas, o que la obliga a readaptarse. Mientras que en la ciencia
las generalizaciones desempenan un papel fundamental, en el arte
producen desvios y distorsiones. El status epistemoldgico de las
teorias cientificas es completamente diferente al status de las
generalizaciones artisticas; las primeras son construcciones logicas
que se utilizan para- explicar y predecir acontecimientos, las
segundas son normas que se usan para regir ciertos estilos, no
explican ni predicen nada en el sentido cientifico de los términos.
Como vemos, la primera version es falsa.

La segunda version, que pretende fundarse en la recreacién de
los procesos imaginativos y emotivos del artista, se encuentra con
la siguiente dificultad: ;como puede determinar un critico si ha
reproducido correcta o incorrectamente el estado emocional del
artista?

Aqui se asume la tesis de que el arte es un estado mental
expresado a través de formas fisicas; lo que obligaria a sostener
que las discusiones de los criticos nos conducirian a realizar
investigaciones empiTricas de los procesos mentales, tanto del artista
como de los miembros de su audiencia. “Pareceria asf que hacer
critica de arte consistiria en un tipo especial de ejercicio de la

psicologia descriptiva, o quizs, de la psicologia clinica”, lo que no
seria muy aceptable. Por otra parte, no sabemos si en una critica
estamos valorando nuestros propios estados emocionales en lugar
de evaluar la obra misma. No sabemos si estamos convirtiendo
nuestros estados emotivos en el criterio de valoracién de la obra.
La tarea del critico no consiste en describir su propia biografia o
la del artista. Ademds, es un lugar comin afirmar que los
sentimientos del artista son elementos independientes que no
deben contar en la valoracién de su propia obra. “Una cosa son los
estados mentales de Shakespeare al escribir El Rey Lear, y otra
muy distinta, los elementos del drama mismo.” Por consiguiente,
el segundo criterio también resulta insatisfactorio.

La tercera version, mantenida por John Holloway, sostiene que
la critica consiste en una técnica de observacion directa que dirige
correctamente la atencion a los rasgos significativos, y que estimula
y desarrolla la sensibilidad estética de los observadores hacia la
obra de arte. Estas observaciones determinan un criterio particular
para cada obra con el objeto de valorarla acertadamente. Dice
Holloway: “El juicio de valor encuentra su prueba directamente en
el objeto, pero lo que lo evalia sélo puede ser visto por un
observador sensible cuya atencién esté dirigida con propiedad.”

Esta version, sin embargo, se enfrenta con las siguientes dificul-
tades: en primer término, descuida por completo la existencia y la
influencia de los canones artisticos que prevalecen en toda evalua-
cion, cdnones que se parecen més a las reglas de etiqueta, que a las
normas morales, y desde luego, mucho menos a las leyes cienti-
ficas y los principios l6gicos. En segundo lugar, deja en completa
oscuridad la estructura légica del procedimiento critico; no aclara
si el juicio de valor es una expresion de ciertos sentimientos sobre
la obra, o si no lo es; tampoco ofrece métodos de justificacion del
juicio de valor. En tercer término, no dice si este procedimiento
consiste alternativamente en persuadir o seducir al interlocutor a
aceptar el juicio de valor, o si consiste en otra cosa. Por ultimo,
hace surgir el enigma del “objeto” artistico, que sélo puede ser
contemplado por un observador especial dotado de ciertas cuali-
dades excepcionales. La critica de arte no puede ser patrimonio
exclusivo de seres superdotados; no hay tal “‘revelacion aristocra-
tica”.

Las tres versiones son descartadas por Margaret Macdonald. Las
tres son logicamente insuficientes porque carecen de criterios
explicitos sobre el tipo 16gico de los juicios de valor y sobre el
status epistemoldgico de la argumentacion del critico. Este serd el
punto que habrd de tomar la autora para ofrecer un andlisis del
juicio critico y un posible criterio de justificacion.

El juicio critico no es puramente descriptivo, es decir, no
describe tinicamente hechos fisicos o psicolégicos. “Esto es bueno”
no afirma que ‘“esto tiene ciertas cualidades observables”, ni que
“yo admiro esto”. El juicio puramente descriptivo no puede



evaluar nada, no puede otorgar mérito o demérito, porque una
descripcion sélo informa acerca de un estado de cosas. En cambio
un juicio de valor pretende algo més. Si este juicio se concretara a
describir Unicamente las cualidades fisicas de la obra, podria
justificarse perfectamente mediante inferencias 16gicas o mediante
el criterio. de adecuacibn, criterio que pertenece a las ciencias; si
por otra parte, solo- describiera experiencias personales, resultaria
absurda la afirmacién de que tal obra es buena, a pesar de que no
satisfaciera los gustos personales de alguien. Por ejemplo: “Yo
admito que Rafael es un gran pintor, slo que no me gustan sus
obras, no me estimulan, prefiero a Van Gogh™, seria una afirma-
cion contradictoria, pues el observador estaria expresando una
actitud favorable que inmediatamente después estarfa negando. Por
tal motivo, los juicios de valor no son puramente descriptivos.
Todo juicio descriptivo, ademds, afirma o niega algo, es verdadero
o falso. Pero los juicios de valor no lo son porque no se cotejan
con datos experimentales. ;Qué son entonces?

Seglin Margaret Macdonald los juicios criticos son veredictos
impersonales parecidos a los juicios morales. “Esto es bueno” se
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parece mas a “‘él es culpable” que a “‘esto es rojo”; el primero es
un veredicto moral, el segundo es una afirmacion verdadera o falsa.
El juicio de valor es impersonal porque no describe la obra ni al
critico, asi como el veredicto moral tampoco describe al juez o al
acusado. Simplemente no es descriptivo, unicamente valora, afirma
una decision mediante un procedimiento totalmente diferente a
aquél que relaciona una prueba a la conclusion por medio de la
inferencia deductiva o inductiva. Las decisiones y los veredictos
tampoco son verdaderos o falsos, son justificados o injustificados.
Afirmar que una obra es buena es algo parecido a otorgar una
medalla. Pero si no queremos caer en arbitrariedades, si queremos
escapar de las “asociaciones libres” debemos postular un criterio
de justificacion para discriminar los veredictos apropiados de los
inapropiados. ;Cudl va a ser este criterio?

Antes de analizar la respuesta de Margaret Macdonald, vamos a
comparar sus primeros argumentos con los de Isemberg. Hasta
ahora, Margaret ha sostenido fundamentalmente dos afirmaciones:
a) las versiones tradicionales carecen de una caracterizacion logica
de los juicios de valor; y b) los juicios de valor no desempefian
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ninguna funcién descriptiva. En este segundo aspecto comienzan
las diferencias entre los dos autores. Isemberg no sostendra (b), es
decir, para él los juicios de valor si son descriptivos, sélo que estdn
ligados a otra funcion: la funcién normativa.

El status epistemologico de los juicios de valor de Arnold
Isemberg es el siguiente:

Tomando como .punto de partida una teoria de la critica
ampliamente sostenida en la actualidad, Isemberg divide epistemo-
l6gicamente la argumentacion del critico en tres partes:

1) Un juicio valorativo o veredicto ‘V’. p. ej. “Este cuadro o

poema es bueno.”

2) Una razén o afirmacion evaluativa particular ‘R’. p. egj

“...porque tiene tal y tal cualidad.”

3) Una norma o evaluacion general ‘N’: ““. . .cualquier trabajo

que tenga esa cualidad, es, por lo tanto, bueno.”

La primera de ellas, ‘V’, serd entendida como una expresion o
sentimiento, una respuesta que manifiesta alabanza o culpa. Este
veredicto no serd descriptivo, simplemente otorgard méritos o
deméritos a la obra. ‘V’ corresponde al juicio de valor de Margaret,
s6lo que para Isemberg “V’ no es un elemento definitivo; mientras
que para Margaret el juicio de valor es el resultado final, es decir,
ya no se descompone en mds elementos, no encierra otro tipo de
mecanismos. Para Isemberg, ‘V’ no significa nada por si solo, sino
que pertenece a todo un proceso que lo dota de sentido.

‘R’ es una afirmacién que describe los contenidos estéticos de
una obra de arte. No es una descripcion cualquiera porque su
contenido descriptivo no es puro. ‘R’ debe ser relevante para la
evaluacién de la obra. Por ejemplo: si se estd evaluando la pintura
de los girasoles de Van Gogh, decir que ese cuadro es bueno
porque tiene catorce flores es completamente absurdo, ‘R’ no seria
importante para la critica. ‘R’ tiene que estar ligada con ‘V’. ;Qué
es lo que liga a “V* con ‘R’, qué es lo que convierte en relevante a
una descripcién?

Lo que convierte en relevante a una descripcion es el hecho de
que ‘R’ estd sostenida por ‘N’. ‘N’ es una norma que envuelve un
doble proceso y desempefia una doble funcién: una funcién
normativa y una funcién descriptiva. Esta norma estd basada en
una generalizacién inductiva que relaciona una cualidad estética
con el sistema de respuestas estéticas de alguien. ‘N’ no es en si
una generalizacién, porque si lo fuera, se utilizarfa para predecir o
explicar la reaccién de alguien frente a una obra de arte; lo que no
resulta cierto. ‘N’ sOlo est4 sostenida por tal generalizacién, no se
utiliza para predecir o explicar, sino para vindicar la reaccién de
alguien hacia una obra de arte. ‘N’ es una norma, un precepto, una
afirmacién valorativa generalizada soportada por una induccién.
Nétese el doble proceso que encierra la norma: un proceso
descriptivo relacionado con una induccién, y un proceso normativo
relacionado con la funcién valorativa del critico.
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Una de las tareas primordiales de los investigadores de la critica
de arte consiste en esclarecer y determinar con toda precision esta
doble funcién descriptiva-normativa, ya que la mayoria de las
veces permanece oculta en ambigiledades. Ilustraremos lo anterior
con el ejemplo de Isemberg:

Sea el siguiente verso de Milton, un ejemplo de obra de arte:

“But musical as is Apollo’s lute”

Sea ‘V’: Este verso es bueno.

Sea ‘R’: .. porque los patrones vocdlicos de Us y de L’s
refuerzan el significado con una cualidad musical inherente al
Verso.

Sea ‘N’: Cualquier trabajo que tenga esta cualidad, sera, por
tanto, bueno.

Pareceria que ‘R’ pretendiera ser una explicacién causal, una
explicacion que diera cuenta de la belleza de la linea. Sin embargo
‘R” no funciona adecuadamente como una explicacion causal,
porque no contamos con leyes psicoldgicas y leyes fonéticas que
aseguren que cada vez que aparezcan patrones vocilicos de U’s y
de L’s en una obra literaria, el lector se complacerd con la belleza
de las frases. Sin embargo, es muy probable que la presencia de
tales patrones condicione la respuesta emocional del lector. Esto se
veria con mayor claridad si tratiramos de convencer a alguien de
que el verso es bello invocando dichos patrones. Pero aln asi, la
formulacion de ‘N, es tan vaga que uno no podria precisar la
hipétesis general asumida, aunque para los propdsitos criticos sea
suficiente. Por otra parte, si quisiéramos explicar todas las razones
del sentimiento que provoca la belleza de una obra de arte,
tendriamos que acudir a leyes neurofisioldgicas y conductuales que
serian irrelevantes para la critica. De ahi se desprende que la
funcién descriptiva de ‘R’ y ‘N’, aunque sea vaga e impura, aunque
apele a hipOtesis inductivas imprecisas, debe ser tomada en con-
sideracion.

La funcién normativa de ‘R’ y ‘N’ se expresa a través de V' y
se halla estrechamente vinculada con la funcién descriptiva. Su
interrelacién es tan estrecha que constantemente genera confusio-
nes. Estas confusiones surgen principalmente a partir de dos
hechos:

(a) La ambigiledad de la pregunta ;“por qué te gusta esta
obra”? , ambigiledad que pide por un lado una explicacién
causal, y por otro, una justificacion del veredicto.

(b) El hecho de que algunas afirmaciones acerca del objeto
figuraran al mismo tiempo en la explicacion causal y en la
justificacién normativa.

Asi, si la explicacién y la justificacién comparten elementos
comunes, no sera dificil confundir ambos procesos epistemold-
gicos. En suma, la ambigiledad de la pregunta, v la presencia
comiin de elementos podrdn ser origen y fuente de confusiones;
por lo tanto, es necesario mantener con toda claridad la distincién



entre los procesos descriptivos y los procesos normativos de la
labor critica. Pero ;a qué se debe que la labor critica encierre este
doble proceso explicativo normativo, ;a qué se debe esta mezcla
oscura de valoracién y descripcion?

A estas alturas ya podemos sefialar con mayor precision las
diferencias entre Margaret Macdonald y Arnoldd Isemberg. Para
Margaret, como se ha visto, el juicio de valor es puramente
normativo, mientras que para Isemberg, encierra un doble proceso
normativo y descriptivo (explicativo). También hemos podido
observar como cada investigador se ha ido alejando del otro, como
cada desarrollo fue tomando caminos diferentes. En adelante,
Margaret se dirigird a la caracterizacién del arte en cuanto tal.
Isemberg se inclinard por el anilisis semantico del lenguaje critico.
Margaret procurarid fundamentar el criterio de justificacién de los
juicios en el criterio de distincién entre arte y no-arte, mientras
que Isemberg tratard de hacerlo en las caracteristicas semdnticas
del lenguaje del critico. Sigamos, por lo tanto, con Arnold
Isemberg.

Para Isemberg, el hecho de que la funcién critica encierre un

doble proceso descriptivo-normativo se debe a las caracteristicas
epistemologico-seménticas del lenguaje del critico. En principio
todo lenguaje pretende lograr una comunicacién. Esta comunica-
cion se transmite a través de simbolos, que a su vez, encierran uno
o varios significados. Pues bien, la comunicacién ordinaria es
diferente de la comunicacién critica. '
El factor principal que diferencia la comunicacién critica de la
comunicacién ordinaria consiste en la relacion mds o menos
estrecha de los contenidos semédnticos de dichos lenguajes, con la
percepcion sensorial. En la comunicacién ordinaria, los simbolos
tienden a adquirir una base relativamente independiente de la
percepcion sensorial, mientras que en la comunicacion critica las
interpretaciones de los simbolos estin muy imbuidas de la percep-
cién de varios factores del contexto circunstancial; por ejemplo, en
las ciencias formales o empiricas, las connotaciones de los términos
son relativamente fijas, pues no dependemos de la experiencia en
cada ocasion para entender el significado de estos simbolos:
simplemente los entendemos. La informacién se transmite a través
de formas que casi no alteran los significados de los términos. En
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cambio, los significados de los términos del lenguaje critico no son
fijos, cambian en cada ocasion. Cada uso de un término critico
tendra diferente significado de acuerdo a los factores de percep-
cion referidos. Si varian dichos factores, variara el significado. Los
simbolos del lenguaje critico poseen mayor nimero de contenidos
sensoriales, mayor nimero de factores de percepcién que los
simbolos del lenguaje ordinario. Por ejemplo: en la comunicacién
ordinaria, palabras como “correr”, “dolor”, “comer”, “silla™,
pueden ser usadas para transmitir una informacién relativamente
fija, mientras que en la comunicacién critica, palabras como
“sutileza”, “variedad”, “complejidad”, e “intensidad”, son de
hecho usadas para transmitir una informacién que cambia con el
contexto perceptivo de la obra de arte; y estas palabras, que en el
lenguaje critico pueden resultar muy utiles, en el lenguaje ordina-
rio resultan extremadamente vagas y poco informativas. Por el
contrario, muchas expresiones que poseen un significado claro e
independiente en el lenguaje ordinario, se vuelven vagas y confusas
cuando se las relaciona con el contenido de una obra de arte. En
sintesis, Jo que diferencia la comunicacién ordinaria de la comuni-
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cacion critica es la presencia, en esta tltima, de mayor niimero de
elementos sensoriales y perceptivos de la situacion referida.

Trataremos de mostrar el contenido sensorial del lenguaje
critico por medio del siguiente ejemplo que el propio Isemberg
tomo de un pasaje de la critica de Ludwig Goldscheider sobre £/
entierro del conde Orgaz de El Greco:

Como el contorno de una ola que surge y se estrella violenta-
mente es el esquema de las cuatro figuras iluminadas en el foro:
el declive hacia arriba y hacia abajo en torno al monje gris de la
izquierda, en curvas mutuamente inclinadas cerca del amarillo
de los dos santos, v otra vez el declive hacia arriba y hacia
abajo en torno al sacerdote de la derecha. La profundidad de la
ola indica el centro éptico, la doble curva de los adornos de los
santos amarillos se realiza con un blanco grisiceo de la mortaja
mds adelante y abajo; en esta minima profundidad descansa el
gris azulado de la armadura del caballero. . .

Este discurso es en cierta medida descriptivo, posee un gran



contenido sensorial porque depende de la percepcion. La cualidad
“contorno como una ola” no es simple, es compleja, no se
encuentra en cualquier trazo curvo de cualquier pizarron. Al
utilizar esta frase, el critico estd buscando transmitirnos un
contenido perceptivo, estd procurando mostrar una cualidad estéti-
ca sensorial que se halla en ese cuadro particular, y no una
cualidad comiin a cualquier contorno; as1 el significado del lengua-
je critico se redondea, se completa por el acto de percepcion. Con
tal descripcion, el critico intenta hacernos ver lo que no es muy
evidente, es decir, procura hacernos “entender”” mejor el cuadro; a
través de su lenguaje el critico nos estd ofreciendo medios de
percepcion, estd dirigiendo nuestra atencion hacia aspectos relevan-
tes de la obra. Esta caracteristica especial del lenguaje critico —su
mayor niimero de contenidos perceptivo-sensoriales— es la que
hace posible el funcionamiento del doble proceso antes menciona-
do: el proceso descriptivo-normativo; y son los contenidos percep-
tivo-sensoriales los que participan tanto en la explicacién como en
la evaluacion de una obra de arte.

Sin embargo, atin quedan varios problemas sin resolver: ;cémo
vamos a justificar las valoraciones de los criticos? ;con qué
criterio podremos distinguir las buenas criticas de las charlatane-
rias? ;En qué va a consistir este criterio?

Habiamos interrumpido el anilisis de Margaret Macdonald en
este punto; veamos ahora coémo formula este criterio y cémo lo
fundamenta en la distincion entre arte y no-arte:

Se ha dicho que nosotros distinguimos ordinariamente una obra
de arte, de un objeto fisico. Imaginemos un dialoguillo entre A
y B. ‘A’ exclama triunfalmente sefialando a ‘B’ su nuevo lienzo
adquirido. —Esta es una gran pintura. A lo que replica mordaz-
mente ‘B’: —Yo no lo llamaria una pintura, sino algo como un
bote de pintura arrojado a la cara de un publico crédulo o
ingenuo.,

Es ficil advertir que ambos han localizado el mismo objeto
fisico, pero s6lo uno lo ve como una obra de arte. No seria
muy 0til rogar a ‘B’ que mirara mds de cerca y con més
cuidado el cuadro para encontrar la obra de arte oculta en la
pintura. El podria mirarlo tan concienzudamente como se lo
pidiéramos, pero no tendria éxito en su busqueda, porque no
habria “algo mas” que buscar. Lo que faltaria a ‘B’ no seria
observacién sino aquello que ‘A’ le deberia suministrar como
critico de arte para poder sostener su juicio: su instruccion y su
interpretacion.

Antes de formular su propio criterio de distincion entre arte y
no-arte, Margaret Macdonald analiza tres criterios ya conocidos que
se pueden resumir de la siguiente manera:

1) El arte es una imagen mental o un conjunto de actividades

mentales.

2) El arte es una entidad misteriosa.

3) El arte es una manera de hablar.

La primera versién fue sostenida por Croce y Collingwood para
quienes una obra de arte es una imagen mental, un objeto
imaginario o ideal cuyas expresiones fisicas en palabras, pintura,
piedras o sonidos, son un mero vehiculo, un estimulo que
reproduce la “obra real” en un espiritu observador.

La segunda version fue formulada por Alexander y por Sartre.
El primero afirma que la obra de arte “es una cosa material
magicamente cubierta de vida misteriosa por el artista, convertida
en una ilusion, una bella ilusién”. Sartre afirma que la obra de arte
es algo irreal, para la cual el artista construye un material analogo
en el mundo exterior.

Obviamente es muy tentadora la idea de considerar la obra de
arte como una entidad misteriosa, algo asi como un genio en su
botella fisica. Pero suponer que la obra de arte no es un objeto
fisico, no da derecho a derivar de ahi que sea un estado mental o
un fantasma. No es necesario partir del supuesto de que el arte es
un “objeto” real o irreal. Esta falsa necesidad surge de una err6nea
concepcién del lenguaje: considerar que a cada sustantivo debe
corresponder un objeto denotado; asi, al sustantivo ‘“arte”, le
corresponderia una entidad fisica o mental. La palabra “arte” y
sus derivados pueden ser usados correctamente sin la necesidad de
recurrir a entidades especiales, como sucede con tantas otras
palabras que no denotan un objeto particular.

La tercera version, sostenida por algunos radicales de la semdnti-
ca, afirma que el arte es solo una manera de hablar, una manera de
usar ciertos términos. Como consecuencia, la Estética se ocupara
de investigar como se usan ciertas palabras, y no —como comin-
mente se creee— de averiguar qué clase de objetos existen. Margaret
Macdonald simpatiza con esta @ltima versién, aunque no la toma
demasiado en serio porque piensa que puede resultar engafiosa,
s6lo la considera itil como instrumento de analisis, pero no como
hipdtesis definitiva. En realidad, las tres versiones le parecen

insatisfactorias.
A lo largo de la historia —escribe Margaret Macdonald— siempre

han existido reevaluaciones y reinterpretaciones de las obras de
arte ya establecidas, olvidadas y resurgidas; y esta labor parece ser
una de las actividades favoritas de los criticos. Pensemos en la
procesion de criticos de Shakespeare: muchos de ellos, desde
Johnson hasta el 0ltimo nombre, atin pueden ser leidos con
provecho. ;A qué se debe esta cantidad de criticos? ;Se debera al
hecho de que los rasgos de las obras de Shakespeare son tan
inexhaustivos e inagotables que impiden la elaboracién de una lista
final como base adecuada para los juicios de valor, ;o se debe al
hecho de que las obras de arte no son objetos tan simples como

i
it

13



para presentar rasgos que puedan ser enlistados? Suponer que si' lo
son es volver a malinterpretar los métodos de la ciencia.

Ahora bien, todas las obras de arte son evaluadas e interpreta-
das en cada época y en cada siglo. El material de discurso no lo
proporcionan las obras mismas, sino las interpretaciones que de
éstas hacen los criticos. De ahi desprende Margaret Macdonald que
una obra de arte no es mds que el conjunto de sus interpretacio-
nes. Supongamos que dos actores representan el caricter de
Hamlet. Cada interpretacion serd muy particular y no habra
ninguna identidad entre ambas a pesar de que los dos actores
interpreten el mismo texto y hablen exactamente las mismas
palabras. ;En qué consistirta el cardcter de Hamlet tomado aparte
sus interpretaciones? ;Acaso cada actor encuentra en Hamlet algo
descuidado por el resto de actores? ;No serd mds bien que el
caracter de Hamlet es una construccion de esta serie de interpreta-
ciones?

La musica y sus ejecutantes son otro ejemplo de interpre-
taciones que constituyen obras de arte. La composicion musical no
existe aparte de alguna de sus ¢jecuciones. La composicion musical
es una construccion de estas realizaciones. El arte es el conjunto
de sus propias interpretaciones  sosticne Margaret Macdonald.
Cada lector o interlocutor realiza su propia interpretacion, y es
esta interpretacion lo que constituye la obra de arte.

Formulado concretamente, ¢l criterio de la autora es como
sigue:

Lo que distingue al arte de un objeto fTsico es la interpretacion
que se hace de dicho objeto. La interpretacion es la que contiene
los elementos estéticos y no, como podria pensarse, el objeto
fisico. La obra de arte no es otra cosa que el conjunto de
interpretaciones del “‘objeto fisico artistico™: Jas notas de una
composicién musical, las letras de una obra de teatro, los colores
de una pintura, etcétera.

Desde esta perspectiva habrd que preguntarse ahora en qué
consiste la labor del critico. La sefora Macdonald contesta que el
critico debe interpretar las obras de arte, debe recrear y evaluar la
interpretacion, mostrar las cualidades estéticas de la obra a través
de su propia interpretacion. La labor del critico es andloga a la del
artista, ha de mostrar los contenidos sensoriales y, ademds, dirigir
la atencién del interlocutor hacia los aspectos mas importantes de
la obra. Como el arte es el conjunto de sus interpretaciones, el
f:rl'tico es casi un artista; al interpretar, crea; v al crear, juzga, es
juez de su propia obra; lo que lo distingue del artista o del
ejecutante es su funcién evaluadora. Juzgar una obra de arte es
ofrecer un veredicto sobre algo en el que el mismo juicio ha
contribuido. Esto es lo que justifica el veredicto, o sea, que el
juicio de valor se justifica en la recreacion misma. La interpreta-
cion del critico avala su propio juicio. El veredicto se apoya en la
tarea critica. El criterio de justificacion se traslada ahora al

A

proceso mismo de evaluacion. La actividad de mostrar cualidades
estéticas es la justificacion del veredicto emitido. El critico recrea
y juzga; la recreacion es su propia justificacion. Pero si esto es asi,
si los juicios se justifican con el proceso mismo de recreacion:
(Coémo podemos distinguir los juicios de valor apropiados de los
inapropiados?

Lo que nos permite hacer esta distincion son las caracteristicas
personales del critico: su capacidad, su cultura, y su sensibilidad,
su habilidad para interpretar y para mostrar los contenidos estéti-
cos de la obra de arte. Los juicios emitidos por un critico erudito,
equilibrado y experto, tendran mas valor que los emitidos por
cualquier critico de segunda. Mientras mds rico y profundo sea el
discurso critico, mas justificados quedardn los veredictos; por el
contrario, mientras mds pobre sea su discurso, tendrd menos
posibilidades de justificacion. El criterio de justificacion se halla en
las habilidades personales del critico.

Margaret Macdonald desemboca en esta conclusion a través de
la filosofia del arte, de una caracterizacién de la critica como una
interpretacion justificada por la capacidad personal del critico.

Arnold Isemberg, a su vez, llega a la misma conclusién a partir
de su andlisis epistemologico de la funcibén critica. Habiamos dicho
que el lenguaje del critico es diferente del lenguaje ordinario. La
comunicacion critica posee mayor nimero de contenidos percepti-
vos. Como el critico busca comunicar estos contenidos sensoriales
a través de su lenguaje, su funcién también consiste en un proceso
de recreacion. El critico procura hacernos ver las cualidades
estéticas de la obra. Es como un maestro que debe proporcionar
nuevas percepciones, v con ellas, nuevos valores.

Para Isemberg la comunicacién critica también tiene un propé-
sito evaluativo. El critico muestra, y al mismo tiempo, evalua la
experiencia mostrada. Ocurre a menudo que una obra de arte tiene
cualidades que no son percibidas ni ignoradas, sino sentidas o
sufridas. Supéngase que al leer una obra literaria, experimentamos
sOlo un sentimiento de monotonia o de débil opresién, que
proviene del estilo del escritor. Entonces el critico se referird a sus
cldusulas cortadas, sus oraciones incompletas y su diccién repeti-
tiva. Esta referencia encuadra el foco de nuestra atencién y
muestra ciertas cualidades que habfan quedado ensombrecidas y
descuidadas. De ahi se desprende que el critico dota al interlo-
cutor de medios perceptivos mds refinados; como por ejemplo,
cuando después de escuchar a Debussy, estudiamos los acordes que
pueden ser formados en la escala de tonos. Si volvemos a Debussy,
tendremos nuevos sentimientos que aparecerdn guardando cierta
semejanza con los anteriores. Entonces podremos decir que “enten-
dimos” la obra. Este es el fruto de la critica. Al mismo tiempo, el
critico emite su veredicto y completa asi su labor. Sus juicios de
valor se justifican en su empleo del lenguaje y en los logros de su
comunicacion. El critico que utilice mayor nimero de elementos



sensoriales en su lenguaje justificard mejor sus juicios y viceversa,
el que carezca de medios de comunicacién no logrard justificar sus
evaluaciones.

El criterio de justificacion se basa en las capacidades comunica-
tivas del critico y en las caracteristicas comunicativas de su
lenguaje.

En esta forma, como se sefialé desde un principio, Margaret
Macdonald y Arnold Isemberg llegan a las mismas conclusiones
después de haber recorrido diferentes caminos. La primera, utilizd
la tesis del arte como conjunto de sus interpretaciones para
desembocar en la labor comunicativa y evaluadora del critico. El
segundo utilizd procedimientos epistemoldgicos para obtener el
mismo resultado. Ambos partieron de las mismas preguntas y
llegaron a las mismas respuestas.

Por ultimo, sélo quisiera aclarar un punto oscuro de la exposi-
cién de Margaret Macdonald que parecerfa obligarla a incurrir en
una inconsistencia. En un principio, ella negd toda funcién descrip-
tiva a los juicios de valor y posteriormente afirmd que la labor

critica consistia en mostrar las cualidades estéticas de la obra de
arte. ;A través de qué medios, si no es a través de elementos
descriptivos, podrd mostrar el critico las cualidades estéticas de la
obra? Por mi parte, creo que Margaret no incurre en ninguna
inconsistencia. La dificultad surge de la falta de andlisis epistemo-
logico de la funcién critica, que Isemberg si realiza. Creo que la
autora puede escapar a esta contradicciéon argumentando que la
labor critica no describe cualidades simples de la obra, sino que
explicita los contenidos sensoriales de la interpretacién de la obra
realizada por el critico y no de la obra misma. Los argumentos del
critico son hermenéuticos y no descriptivos.

Sin embargo los aspectos mas discutibles de las investigaciones
de Margaret Macdonald y Arnold Isemberg estdn sujetos, desde
luego, a ulteriores controversias. Esperamos que en el futuro sigan
surgiendo puntos aclaratorios y nuevos descubrimientos que contri-
buyan a hacer desaparecer el viciado clima de incertidumbre y
escepticismo que tanto rodea a los medios artisticos de la ac-

tualidad.




