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RESUMEN: El presente articulo se basa en la teoria de la creatividad artistica de Jon Elster para tra-
tar de ofrecer un esbozo de definicion del concepto de arte, asi como las bases para una teoria del
valor artistico. Se sostiene que una obra de arte es una creacién humana realizada con la intencién
de provocar una experiencia estética, asi como que el principal valor de una obra de arte radica en su
capacidad para producir emociones estéticas y no estéticas. Dicha concepcion pone en dificultades a
algunas importantes formas de arte contemporaneo, como el arte conceptual.
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What are art and artistic value?
Some contributions based on Jon Elster’s theory of creativity in the arts

ABSTRACT: This paper, building on Jon Elster’s theory of creativity in the arts, tries to offer a draft of a
definition of art as well as the basis for a theory of artistic value. It is argued that a work of art is a human
creation made with the intention of inducing an aesthetic experience, as well as that the main value of a
work of art consists on its capacity to produce aesthetic and non-aesthetic emotions. This conception
implies some serious difficulties for some important forms of contemporary art, as conceptual art.
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INTRODUCCION

El concepto de arte ha generado una gran controversia en las ultimas décadas,
tanto en lo que respecta a su definicién como a la identificacién de criterios de valor
artistico. La postura mayoritaria, defendida por los teéricos posmodernos, ha sido
que el arte no se puede, ni se debe, definir (o que, a lo sumo, lo tnico que se puede
ofrecer es una definicién de tipo constructivista que sostenga que arte es aquello
que un determinado sujeto colectivo —como el «artworld»— considere arte) ni va-
lorar objetiva y universalmente. En general, los intentos de ofrecer una definicién
sustantiva y unos criterios de valoracién del arte son hoy minoritarios y se suelen
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considerar infructuosos o incluso nocivos. Esta postura se resume en el famoso
credo posmoderno segtn el cual, en arte, anything goes.

A riesgo de ser tachados de premodernos, en este trabajo sostendremos que
esta postura es errénea. Permitasenos decir en esta introduccién que, ademas,
consideramos que la situacién actual es indeseable a todos los niveles. Piénse-
se en las consecuencias que tendria aceptar realmente que el arte no puede ser
definido ni valorado. Deberian desaparecer los museos y galerias, determinadas
profesiones como la de critico o marchante de arte y, por supuesto, deberian
eliminarse las politicas (y subvenciones) de promocién del arte y clausurarse los
departamentos de Historia del Arte. (Cémo puede estudiarse, promocionarse o
financiarse una cosa que no se sabe qué es? ;Cémo podemos decidir qué debe
ser expuesto en los grandes museos y estudiado en las facultades si no existen
criterios para distinguir las obras maestras de las mediocridades? Si esto no ha
sucedido es porque, de facto, en todos esos ambitos los individuos actiian en base
a nociones intuitivas y no explicitas sobre lo que es arte y lo que es buen arte?. No
obstante, mantener este estado de cosas no ha salido gratis y, desde nuestro punto
de vista, la actual situacién de confusién se encuentra tras la crisis y pérdida de
peso y reconocimiento social que en las tltimas décadas se viene produciendo en
el campo del arte de élite y de los criticos de arte, asi como en el mundo académi-
co de las humanidades?.

Desde luego, no sera este trabajo el que solucione los problemas senalados y
ofrezca una definicién y una teoria del valor artistico que hayan de generar consen-
so en el mundo del arte durante las préximas décadas. No obstante, si que pretende
ser una modesta aportacién en esa direccion. El articulo se basa en la teoria de
la creatividad de Jon Elster. Elster es uno de los teéricos sociales mas destacados
de la segunda mitad del siglo XX y la primera parte del XXI y su trabajo ha sido
enormemente influyente en el &mbito de las ciencias sociales*, no obstante, sus
aportaciones en el &mbito de las humanidades, a nuestro juicio, merecerian una
mucho mayor atencién®. En sus trabajos, el noruego no pretende elaborar una de-
finicién de arte ni desarrollar una teoria del valor artistico o estético, sino mas bien
estudiar el proceso de creacion artistica. No obstante, su teoria contiene las bases
de una definicién del arte y un esbozo de teoria del valor artistico. En el presente
trabajo trataremos de presentar explicitamente ambos elementos y de defender que
constituyen un buen punto de partida para una discusién analiticamente rigurosa
en este terreno.

El resto del trabajo se organiza como sigue. En el siguiente apartado se presen-
ta la controversia actual acerca de la definicién del arte. En el tercer apartado se
hace lo propio con el debate acerca de lo que deberia considerarse (si algo) el valor
artistico. En el cuarto apartado se presentan las aportaciones de Jon Elster y se
discute la definicién de arte y el esbozo de teoria del valor que se deriva de las mis-

2 Otra posibilidad seria la mera hipocresia. Todos saben la verdad del fraude pero acttian
como si no la supiesen: creen que no hay criterios de valor, y que todo es una farsa, pero no actian
en consecuencia.

3 Véase PINKER (2003 [2002]: 586) para una breve descripcién de dicha crisis.

4 Para una panoramica, véase NoGUERA y TENA-SANCHEZ (2013).

> Una excepcion en este sentido es OSBORNE (2011).
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mas. En el quinto se exploran algunas consecuencias que aceptar las concepciones
defendidas tendria para algunas importantes manifestaciones del arte moderno y
posmoderno. Finalmente, el trabajo se cierra con un apartado de conclusiones en
el que se abordan de manera tentativa algunas cuestiones que van mas alla de los
temas discutidos en el trabajo.

1. LA CONTROVERSIA EN LA DEFINICION DEL ARTE

1.1. Algunas consideraciones previas sobre la estrategia a seguir para definir el arte®

Contra lo que en ocasiones se supone en buena parte de las humanidades y las
ciencias sociales, contar con definiciones precisas de los conceptos que se utilizan
es una condicién necesaria fundamental para el avance de cualquier disciplina aca-
démica. Entre otros importantes problemas, los conceptos mal definidos vician las
teorias en que estan incluidos, mientras que las definiciones precisas permiten la
inteligibilidad de las teorias, hacen posible la comunicacién exitosa entre los inves-
tigadores, y facilitan la replicacién de investigaciones y resultados. Por otro lado, la
existencia de acuerdo en torno a las definiciones de los conceptos empleados per-
mite evitar las insustanciales discusiones sobre palabras o etiquetas. La definicién
de un concepto debe permitirnos discernir de forma precisa, sistemética y rigurosa
(no de forma intuitiva o subjetiva) que casos caen dentro del concepto definido y
que casos no lo hacen. Dicho de otro modo, una definicién debe ofrecer criterios
que nos permitan establecer de forma epistémicamente objetiva si un determinado
caso constituye o no una muestra del tipo definido.

Como argumentara Hempel (1952), una definicién propiamente dicha es una
definiciéon sustantiva, esto es, trata de identificar algtin tipo de propiedad compar-
tida por toda una serie de fenémenos y que justifica que sean englobados por un
mismo concepto tedrico. La estrategia de definicién de conceptos méas habitual
en ciencia consiste en la identificacién de clases naturales. Los elementos que for-
man una clase natural comparten fodos ellos y solo ellos una serie de propiedades
necesarias y suficientes que permiten identificarlos como miembros de esa clase.
Suele afirmarse que las clases naturales «cortan la realidad por sus junturas». Esto
es, su existencia es objetiva y no depende de la voluntad o percepcion de los seres
humanos’.

No obstante, las clases naturales parecen no existir en el mundo social o, como
minimo, su relevancia parece ser mucho menor que en el mundo fisico-natural, y
la mayoria y los mas importantes de los fenémenos sociales (como la familia, la
religién o la nacién) parecen no ajustarse a ese patréon. Esos fenémenos varian a lo
largo del tiempo y el espacio y parecen no existir conjuntos de propiedades necesa-
rias y suficientes que resulten estables y configuren la «esencia» de los mismos. Este
es, de forma paradigmatica, el caso del arte.

¢ El presente apartado se basa en NoGUERA (2013).

7 Por ejemplo, al definir el agua como H,O estamos identificando una clase natural. Siempre
que encontremos un elemento constituido por moléculas de H,O se tratard de agua y, a la inversa,
el elemento que tenemos delante serd agua solo si esta compuesto por moléculas de H,O.
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La conclusién habitual que muchos humanistas, filésofos y cientificos sociales
extraen de este problema es que, al menos en dichas disciplinas, es imposible, inne-
cesario o incluso indeseable contar con definiciones precisas y sustantivas. A nues-
tro modo de ver, tal conclusién, no solo implica los problemas mencionados mas
arriba, sino que ademas no resulta justificada. Existen otras estrategias que pueden
permitir ofrecer definiciones precisas y sustantivas de los conceptos relevantes para
las ciencias sociales y las humanidades.

Noguera (2013) sostiene que la estrategia de definicién de conceptos mas ade-
cuada para las ciencias sociales es el equilibrio reflexivo. A su vez, la propuesta de
Noguera se basa en la célebre tipologia de estrategias de definicién de conceptos en
ciencia de Hempel (1952), que incluia (si bien Hempel le prest6 escasa atencién)
la reconstruccion racional (también denominada explication o ellucidation). Segiin
Hempel, definir un concepto de este modo consiste en tratar de capturar el signifi-
cado habitual del mismo, pero tratando al mismo tiempo de dotarlo de coherencia
logica.

Seguin Noguera, ademas, esta estrategia guarda similitudes muy importantes
con la estrategia del equilibrio reflexivo, propuesta por John Rawls (1971) para la
formulacion de teorias normativas en filosofia politica. Noguera (2013: 12) propone
seguir los siguientes pasos en el proceso de definicién de un concepto:

Articular, en primer lugar, nuestras intuiciones mas sélidas sobre el signifi-
cado del concepto en una definicién formal (preferiblemente especificando con-
diciones necesarias y suficientes para la aplicacion del concepto a ejemplares
concretos).

En segundo lugar, intentar hallar contraejemplos, esto es, casos que intui-
tivamente quedan cubiertos por el concepto pero que la definicién propuesta
no captura, o, a la inversa, casos que son capturados por la definicién, pero
que intuitivamente resulta problematico considerar como ejemplares de ese
concepto.

Finalmente, alcanzar un equilibrio reflexivo mediante la modificacién de las
condiciones incluidas en la definicién y/o el abandono como erréneas o confu-
sas de algunas de las intuiciones en disputa; en el limite ideal, esta operacion
se llevaria a cabo hasta que sea dificil o imposible encontrar nuevos contrae-
jemplos.

Noguera no solo sostiene que esta es la estrategia de definicién de conceptos
mas adecuada para las ciencias sociales y las humanidades, sino que ademads esta
es de hecho la estrategia que implicitamente emplean muchos teéricos e investiga-
dores cuando definen algunos conceptos clave de sus teorias.

Esta estrategia de definicién es especialmente adecuada para conceptos que,
como el de arte, entre otras cosas: a) tienen un uso habitual en la vida cotidiana (es
decir, son conceptos pre-tedricos, pre-existentes a la ciencia social y a las humani-
dades, pero que éstas toman «prestados» para ciertos propésitos), b) carecen de un
significado preciso y claramente delimitado, sus fronteras son vagas y su sentido es
a menudo objeto de disputas, y ¢) son, sin embargo, teéricamente relevantes, y por
tanto exigirian una definicién rigurosa.

En lo que resta de este apartado se revisara brevemente la controversia acerca
de la definicién del arte a la luz de la propuesta que acaba de formularse.
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1.2. Definiciones cldsicas®

Las definiciones clasicas de arte han tratado de identificar alguna propiedad
comun y exclusiva de las obras de arte. Habitualmente se han sefialado propieda-
des representacionales, expresivas o formales. En la que probablemente ha sido la
caracterizacién mas influyente de los ultimos siglos, Kant (1977 [1790]: 211) consi-
deraba que el arte era «un tipo de representaciéon que por si mismo es conforme a
fin, y, aunque sin fin, fomenta, sin embargo, la cultura de las facultades del espiritu
para la comunicacién social».

Las definiciones tradicionales como la de Kant han sido criticadas porque estas
resultan a la vez demasiado estrechas y demasiado amplias. Por un lado, existen
muchos casos que intuitivamente no deseariamos denominar arte, pero que a par-
tir de esas definiciones nos veriamos obligados a aceptar como tal. Por ejemplo, los
manuales de instrucciones de los electrodomésticos contienen representaciones,
mientras que las caras de las personas o las de los perros expresan emociones y
sentimientos. Por otro lado, existen otros casos que intuitivamente consideramos
obras de arte pero que quedan fuera de las definiciones propuestas. Por ejemplo, la
pintura abstracta o buena parte de la musica no son representaciones.

Como se discutird enseguida, las dificultades para identificar lo que constituia
la «esencia» del arte abrieron la puerta al escepticismo sobre la posibilidad misma
de hallar una definicién. No obstante, tal y como se ha visto mas arriba, tal con-
clusion resulta precipitada. En este sentido, cabe senalar que el equilibrio reflexivo
evita el riesgo de esencialismo. Tal y como argumenta Noguera, que una definicién
sea tedrica no implica que ésta no pueda dar cuenta de lo que histérica y social-
mente se considera arte. Se trata de encontrar una definicién que capture nuestras
intuiciones actuales acerca de lo que consideramos arte. Si en el futuro aparecen
nuevas formas de arte que dejan de encajar en esa definicién (como ha venido su-
cediendo de forma habitual en el dltimo siglo y medio), se tratara simplemente de
retomar el ejercicio de equilibrio reflexivo para adaptar la definicién a las nuevas
circunstancias.

1.3.  La supuesta imposibilidad de definir el arte

La postura mas habitual hoy en dia pasa por sostener que definir el arte es im-
posible, innecesario o incluso nocivo. Esta postura ha sido defendida a partir de
diversos argumentos.

En linea con lo que acaba de argumentarse, ya en 1956, Weitz sostuvo que el
arte constituia un open concept, a saber, cualquier definicién establecida se enfrenta
al problema de que el arte cambia a lo largo del tiempo, de manera que siempre
aparecen (o existe la posibilidad de que aparezcan) nuevos casos (obras, géneros,
estilos...) que no encajan en dicha definicién y que nos obligan a extender el uso
del concepto para tratar de cubrirlos o a cerrar el concepto e inventar uno nuevo
que permita tratar con ese caso. Weitz concluia que, por esa razon, el arte, como

8 Lo que resta del presente apartado se basa libre pero extensamente en Adajian (2012) y en
Davigs (2001). Alli pueden encontrarse discusiones mas detalladas de buena parte de los autores
citados en este apartado, asi como de otros que no se tratan en este trabajo.
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cualquier otro open concept, resulta indefinible. En la misma linea, se ha sostenido
que hoy en dia los artistas tratan de destruir intencionalmente cualquier intento
de definicién del arte (Dissanayake, 1995). Asi, en cuanto un determinado teérico
argumenta que una obra de arte es alguna cosa que alberga la propiedad X, inme-
diatamente los artistas crean obras sin ese elemento, con la finalidad de demostrar
que el arte carece de «esencia» alguna.

Otro argumento muy en boga actualmente en los circulos intelectuales posmo-
dernos es el que reza que tratar de definir el arte no es méas que la expresién de una
ideologia nociva. Las definiciones de arte cumplirian una funcién ideolégica, la
de conferir respetabilidad a fenémenos que en realidad deben ser sometidos a la
critica (Eagleton, 1990).

Un tercer argumento que, igual que los dos anteriores, goza actualmente de un
amplio predicamento en determinados ambientes intelectuales, es el de que el arte
es una creacién occidental con poco mas de dos siglos de historia. Las gentes perte-
necientes a otras culturas o que vivieron en otros momentos histéricos no tendrian
arte o, como minimo, no tendrian «nuestro» concepto de arte. Suele argumentarse
que en esas culturas ni siquiera existian los términos «arte» u «obra de arte» o que,
si existian, estos no tenian el sentido que tienen hoy en dia; que los objetos que hoy
denominamos obras de arte se creaban siempre con una finalidad instrumental
(para utilizarlos en el culto religioso, por ejemplo), nunca para su mera contem-
placién y disfrute; o que muchas de las ideas y valores que hoy asociamos al arte
(genialidad, medio para la expresion del yo y para la autorrealizacion, emocion,
creatividad, etc.) no habrian estado vinculadas al mismo hasta el siglo XVIII°. De
este modo, la imposibilidad de definir el arte se derivaria de la inexistencia de un
definiendum estable, no existiria un conjunto de cosas a las que tenga sentido tratar
de capturar con un tinico concepto teérico (Adajian, 2012).

Desde nuestro punto de vista, los tres argumentos pueden y deben ser rechaza-
dos. Por un lado, los argumentos a la Weitz se basan en una confusién que ya ha
sido discutida en la seccién anterior. El hecho de que quiza no sea posible definir
el arte en términos de clases naturales no implica que no sea posible ofrecer una
definicién sustantiva del mismo. Como se ha argumentado, las definiciones basa-
das en el equilibrio reflexivo son flexibles y nada impide modificarlas si aparecen
nuevos casos que intuitivamente consideramos arte pero que no son englobados
por la definicién actual.

En segundo lugar, contra los argumentos a la Eagleton, cabe sehalar que definir
un concepto no tiene por qué suponer atribuirle respetabilidad a los casos engloba-
dos en dicha categoria y que, aunque de facto dichos casos ganasen respetabilidad
al ser cualificados de arte, no se entiende qué tiene eso de nocivo. Muy al contrario,
como se ha argumentado mas arriba, es precisamente el hecho de carecer de una
definicién sustantiva precisa lo que resulta nocivo desde diferentes puntos de vista.

Finalmente, argumentar que en otras culturas o momentos histéricos la gente
no tenia arte o que no tenia «nuestro» concepto de arte se encuentra al borde de la
ininteligibilidad y resulta rechazable tanto desde el punto de vista empirico como
del 16gico-conceptual.

9 Véase, por ejemplo, CAREY (2005) o DissaNAYAKE (1995).
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En primer lugar, actualmente viene siendo reconocido que en décadas prece-
dentes los antropélogos e historiadores han exagerado las diferencias culturales en-
tre sociedades y han prestado poca atencién a las enormes similitudes que también
existen. Desde luego, las practicas artisticas son universales y han existido en todas
las culturas conocidas'®. También en todas las culturas y periodos histéricos los
individuos han albergado criterios estéticos y de belleza que han aplicado a la va-
loracién de esas formas de arte. Por ejemplo, cosas como la agilidad, la resistencia
o la gracia en el baile son valoradas universalmente (Dissanayake, 1995). Existen
muchas culturas que no tienen nada que ver con la Europa de la Ilustracién, como
muchas de las tribus del rio Sepik (Paptia Nueva Guinea) o los Gola (Liberia), en
las que los artistas conforman una categoria social, gozan de un elevado estatus y
se les atribuyen determinados rasgos de cardcter como el carisma, la excentrici-
dad, asi como una inspiracién de origen sobrenatural. Finalmente, centrandonos
exclusivamente en Europa, cabe mencionar que antes del s. XVIII existian también
manifestaciones artisticas que no tenian més motivacién que su propio disfrute,
como buena parte de la musica o como muchas de las manifestaciones pictéricas
o teatrales de la antigua Grecia. Al contrario, hoy en dia existen todavia otras ma-
nifestaciones que contintan estando practicamente siempre vinculadas a alguna
finalidad instrumental, como la arquitectura''.

Pero, mas alla de argumentar que el arte constituye un universal humano y
que las diferencias entre culturas y épocas histéricas se han sobredimensionado,
la cuestién crucial es que autores como Carey confunden el hecho de que la pala-
bra «arte» (o una determinada acepcién de la misma) u otras relacionadas con la
misma (como estética) tengan un origen historico identificable, con el hecho, muy
diferente, de que el arte sea un invento de la Tlustracién. Que la palabra «arte»
(o su acepciéon mas habitual actualmente) no se inventase hasta la Tlustracién no
significa que antes de eso no hubiese arte. Puede incluso que hasta entonces nadie
hubiese considerado pertinente englobar en una misma categoria cosas como la
musica o la literatura, pero eso no significa que esas practicas no posean algunos
elementos comunes que hagan que tenga sentido englobarlas en una misma cate-
goria abstracta. Siguiendo a Noguera (2000), se puede argumentar que el hecho
de que el concepto de arte sea historico y no universal ni eterno (esto es, que no
constituya una clase natural), no implica que no se pueda aplicar al estudio de otros
contextos sociales e histéricos. Segun el propio Noguera, Marx ya anticipé esta
propiedad de las definiciones cuando en sus Grundisse argument6 que la definicién
de trabajo de Adam Smith como actividad creadora de riqueza, si bien constituia
una abstraccién histéricamente condicionada, podia aplicarse retrospectivamente
al analisis de sociedades anteriores. Asi, si en la sociedad X la gente desarrollaba
unas actividades asimilables a lo que hoy en dia denominamos arte (o trabajo), po-
demos hablar legitimamente del arte (o del trabajo) en la sociedad X, aunque en la
sociedad X no existiese la palabra con la que designar la idea o concepto o incluso
ni el concepto mismo.

10 Las primeras muestras de arte conocidas se sitian en la fase pre-paleolitica de la evolucién

de los hominidos (DissaNAYAKE, 1988: 8).
" Para una discusién detallada de los argumentos que acaban de ofrecerse, asi como para
numerosos ejemplos, véanse DissaNaYAKE (1988, 1995) y Durton (2010, especialmente cap. 4).
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1.4. Definiciones construccionistas o emic

Tras la tesis de la imposibilidad de definir el arte, la postura mas habitual con-
siste en sostener alguna definicién de tipo convencionalista (ya sea convencionalista
institucional o histdrica).

Las definiciones institucionales acostumbran a sostener que arte es aquello que
una determinada institucion (habitualmente el artworld) considera arte. Probable-
mente la definicién de este tipo mas influyentes sea la de Dickie. Este ha ido varian-
do su postura a lo largo de los anos. En su versiéon mas actual (1984, cf. Adajian,
2012), (i) un artista es una persona que participa con discernimiento en la elabo-
racién de una obra de arte. (ii) Una obra de arte es un artefacto creado para ser
presentado ante un publico del artwold. (iii) Un publico es un grupo de personas
preparadas para comprender el artefacto que se les presenta. (iv) El artwold es la
totalidad de los sistemas del arrworld. Finalmente, (v) un sistema del artwold es el
marco en que un artista presenta una obra de arte a un publico del artwold.

En una versién extrema de este tipo de definiciones, John Carey (2007 [2005]:
43) sostiene que una obra de arte es «cualquier cosa que alguien la (sic.) considere
como tal, aunque solo sea para ese alguien» 2.

Muchas de las propuestas concretas de definiciones institucionalistas tienen
importantes problemas particulares que bastan para descartarlas como propues-
tas utiles. Sin ir mas lejos, la definicién de Dickie es manifiestamente circular. No
obstante, merece la pena centrarse aqui en un problema que las afecta a todas
conjuntamente. Estas constituyen ejemplos de lo que Noguera (2013) denomina
definiciones construccionistas o emic, que gozan de un amplio predicamento en
disciplinas como la sociologia o la antropologia. Nétese que, en realidad, las defi-
niciones de Dickie y Carey no son definiciones sustantivas. No nos ofrecen crite-
rios que nos permitan determinar de forma epistémicamente objetiva si un caso X
es o0 no una obra de arte. En realidad se trata de una pseudo-definicién con la que
lo tinico que se hace es traspasarle a un tercero (ya sean los miembros del artworld
o a la gente en general) la responsabilidad de determinar si algo es o no una obra
de arte.

Un problema adicional igualmente grave es que dentro del artworld no existe
consenso acerca de qué es una obra de arte. Asi, existen casos que para algunos
miembros del artworld son obras de arte y que no lo son para otros (los ready-made
de Duchamp, sin ir mas lejos). Este problema es, por motivos obvios, atin méas gra-
ve en el caso de la definicién de Carey. Dickie o Carey, al no ofrecernos un criterio
sustantivo para determinar si algo es o no una obra de arte y limitarse a senalar
que debemos obedecer al artworld o a los legos, se veran obligados a aceptar que
un determinado caso (por ejemplo, el urinario de Duchamp) al mismo tiempo es
y no es una obra de arte. Como sefiala Noguera para las definiciones construccio-
nistas en general, quiza este problema no preocupase a Dickie o a Carey (de hecho,
este ultimo lo encuentra una implicacién divertida de su punto de vista), pero la-
mentablemente afecta y mucho a los académicos, directores de museos, politicos

12 Probablemente pueda decirse que la definicién de Carey es «individualista» mas que insti-
tucionalista, ya que para €l lo que es arte lo determinan los individuos aislados, no una determi-
nada institucion.
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culturales, etc. que necesitan contar con una definicién sustantiva que les permita
discernir objetivamente si algo es o no una obra de arte!’.

El segundo tipo de definiciones convencionalistas son las histéricas. En este
tipo de definiciones, algo es una obra de arte si y solo si se encuentra relacionada
con otras obras de arte que la preceden en el tiempo en un determinado contexto
cultural (Adajian, 2012). En la que quiza sea la version mas conocida de este tipo
de definiciones, Levinson (1990) sostiene que una obra de arte es algo que ha sido
planeado para que sea contemplado en cualquiera de las formas en que las obras
de arte preexistentes son o fueron correctamente contempladas. Un segundo ejem-
plo particularmente influyente de definicién de este tipo (en este caso en el marco
del narrativismo histérico), es el de Noel Carroll (1993), para quien una condicién
necesaria pero no suficiente para que algo sea una obra de arte es que exista una
narrativa histérica verdadera seguin la cual la obra fue creada por un artista, en un
contexto artistico, con una motivacién artistica, de modo que dicha obra se aseme-
ja a otras obras de arte existentes.

Notese que aunque quiza a primera vista pueda parecer lo contrario, las defini-
ciones de tipo histérico comparten el relativismo de las institucionalistas y padecen
de problemas similares. Una vez mads, no se nos ofrece un criterio sustantivo que nos
permita determinar si algo es 0 no una obra de arte sino que simplemente se nos in-
dica que arte es aquello que en un determinado periodo histérico se considera arte'*.

1.5.  Definiciones estéticas

Las definiciones estéticas forman parte de lo que se ha denominado definiciones
funcionales. Esto es, se define el arte por la funcién que este tiene, en este caso,
producir experiencias estéticas. Por ejemplo, una de las definiciones mas destaca-
das es la de Beardsley, para quien una obra de arte es «either an arrangement of
conditions intended to be capable of affording an experience with marked aesthetic
character or (incidentally) an arrangement belonging to a class or type of arrange-
ments that is typically intended to have this capacity» (Beardsley, 1982: 299).

Las definiciones estéticas han sido ampliamente criticadas. Se ha sostenido que,
como en el caso de las definiciones clasicas, son a la vez demasiado amplias y
demasiado estrechas. Serian demasiado amplias porque obligarian a aceptar que
determinadas cosas con un disefio muy elaborado y que han sido creadas para
producirnos una impresién estética, como los coches de lujo o jardines palacie-
gos como los de Versalles, constituyen obras de arte. Serfan demasiado estrechas
porque dejan fuera buena parte de las obras mas influyentes del arte contempo-
raneo, como los ready-made de Duchamp que carecen de propiedades estéticas (y
que precisamente fueron «creadas» por esa razén)'® (Adajian, 2012). Otros autores,

13 Sin ser un autor institucionalista en sentido estricto, los problemas sefialados afectan igual-
mente a las propuestas de definicion de A. C. Danto (1997, 1986, 1981, 1964), quien en ultima
instancia también hace depender del juicio del artworld que algo pueda ser o no considerado una
obra de arte.

14 Véase el citado Apasian (2012) para una discusién de varios problemas adicionales de las
definiciones de Levinson y Carroll.

15 Se entiende que nos referimos a propiedades estéticas creadas o concebidas por el artista.
Obviamente, el urinario de Duchamp tenia propiedades estéticas.

PENSAMIENTO, vol. 78 (2022), nim. 297 pp. 199-228



208 ). TENA SANCHEZ, I. CENTELLAS, ;QUE ES EL ARTE Y QUE CONSTITUYE EL VALOR ARTISTICO?

como Dickie (1969), han rechazado este tipo de definiciones argumentando que el
concepto de estética (o de actitud estética) carece de sentido.

Algunos autores que proponen definiciones estéticas han tratado de salvar las
criticas por la via de matizar sus argumentos'. Desde nuestro punto de vista em-
pero, probablemente la mejor via de respuesta pasa por rechazar las criticas. Por
un lado, intuitivamente no existe ningtin problema en ampliar el concepto de arte
para que incluya cosas como la jardineria'’. En segundo lugar, el equilibrio reflexi-
vo es un proceso bidireccional, no unidireccional. Esto es, si hemos formulado
una definicién tedrica que nos parece vélida pero que deja fuera algunos casos que
habitualmente se consideran arte (como los trabajos de Duchamp), la tnica salida
no consiste en modificar de las condiciones incluidas en la definicién para que ésta
englobe esos trabajos. Como se dijo, también podemos abandonar como erréneas
algunas de las intuiciones en disputa, es decir, también podemos preferir dejar de
considerar arte a las creaciones de Duchamp Esta es precisamente la opcién de
Beardsley para quien no existe ningtin problema en negar la condicién artistica a
determinados productos del arte contemporianeo como los ready-made.

Finalmente, obviamente las definiciones estéticas son muy dependientes de lo
que se considere que es una experiencia o un juicio estético. Y, a su vez, estos son
conceptos que gozan de un amplio descrédito hoy en dia. No obstante, a nuestro
modo de ver, el concepto de estética debe continuar desempefiando un papel cen-
tral en las discusiones sobre arte. En este sentido, sin ser estrictamente una defini-
cién de tipo estético, el concepto de estética tiene una relevancia fundamental en la
definicién de arte que se propondré en este trabajo.

2. LA CONTROVERSIA EN LA VALORACION DEL ARTE

2.1. Algunas consideraciones previas sobre el tipo de valor que debemos buscar

Antes de empezar a revisar las diferentes teorias sobre el valor de las obras de
arte, es necesario decir alguna cosa sobre el tipo de valor que se esta tratando de
definir. Podemos valorar una determinada obra de arte por una infinidad de razo-
nes. Las obras tienen, por ejemplo, un valor econémico. Valoramos muchas obras
de arte de la antigiiedad o de otras culturas por su valor patrimonial o porque
nos permiten conocer mejor aquellas sociedades (valor histérico o antropolégico).
La musica electrénica resulta especialmente 1til para las sesiones de actividades
dirigidas en los gimnasios, y se ha dicho que la musica clasica es buena para las
plantas. Todas estas, y muchisimas mas, pueden ser razones por las que valoremos
una obra de arte, pero probablemente ninguna de ellas casa demasiado bien con
nuestras intuiciones sobre lo que constituye el valor artistico o estético del arte.
Como argumentara Malcom Budd (1996: cap. 1), intuitivamente parece razonable
suponer que una obra también debe poder ser valorada intrinsecamente, en tanto

16 Por ejemplo, ZEmacH (1997) concede que trabajos como los de Duchamp si que albergan
propiedades estéticas y argumenta que éstas serian sensibles a la localizacién temporal del obser-
vador.

17" Véase ScHAEFFER (2015) para un argumento similar.

PENSAMIENTO, vol. 78 (2022), nim. 297 pp. 199-228



J. TENA SANCHEZ, I. CENTELLAS, ¢(QUE ES EL ARTE Y QUE CONSTITUYE EL VALOR ARTISTICO? 209

que obra de arte'®. Con todo, si definir qué es el arte resulta una tarea enormemente
dificil, la de determinar qué es una buena o una mala obra de arte, o que hace qué
una obra de arte sea mejor que otra, resulta si cabe aiin mas ardua'®. En lo que resta
de la presente seccién se discutiran brevemente algunas de las principales aproxi-
maciones a la cuestién.

2.2. La supuesta imposibilidad de valorar el arte
2.2.1. El valor unitario de las obras de arte

Numerosos autores, especialmente en los circulos intelectuales posmodernos,
han sostenido que el ejercicio que se plantea no tiene sentido ya que no pueden
existir criterios de valoracién generales aplicables a cualquier obra de arte (Gold-
man, 2004: 94). Para estos autores, lo que constituye el valor cambia entre las for-
mas de arte, o incluso entre los distintos estilos y entre las diferentes obras de arte
(v hasta en las distintas partes de una misma obra). De este modo, cada obra de arte
tendria un valor tinico e incomparable.

No obstante, como sefiala el propio Budd (1996), si bien es cierto que lo que
hace buena a una novela, no es lo mismo que lo que hace bueno a un cuadro, esto
solo muestra que el valor artistico puede ser alcanzado de diferentes maneras, aun-
que su fundamento sea el mismo. Asi, a priori, no existe ninguna razén que haga
imposible identificar algunos criterios generales de valor artistico, por mucho que
posteriormente estos necesiten ser concretados a la hora de analizar obras de arte
concretas pertenecientes a disciplinas o estilos especificos.

2.2.2. La supuesta relatividad de los criterios de valor

Los tedricos del arte posmodernos ofrecen un segundo argumento para recha-
zar la posibilidad de hallar criterios intrinsecos de valor artistico. Este reza que no
existe ninguna propiedad que nos permita decir que una determinada obra de arte
es transhistérica y transculturalmente buena o mala, o mejor o peor que otra. Lo
que hace buena o mala a una obra de arte no son mas que valores relativos a un de-
terminado contexto cultural o histérico (Novitz, 2001). Estos tedricos se esfuerzan
en recordar como la historia del arte est4 repleta de artistas, como los mismisimos
Shakespeare o Van Gogh, hoy considerados grandes genios universales, que goza-
ron de muy escaso reconocimiento por parte de sus contemporaneos.

Este es el punto de vista dominante hoy en dia en el mundo del arte contem-
poraneo. Mas auin, actualmente las visiones tradicionales y nociones como las de
high art, apreciacion estética, emocion estética, belleza, gusto o calidad técnica son
ampliamente rechazadas, cuando no manifiestamente despreciadas. Para los teéri-
cos posmodernos todos estos conceptos no serian mas que productos de normas e

18 Se ha discutido si el tipo de valor al que se refiere Budd es realmente intrinseco o si por el
contrario resulta instrumental. En cualquier caso, como sefiala Kieran (2001), aunque se trate de
un valor instrumental, es un valor instrumental analiticamente distinguible de los demas.

19 Véase ELSTER (2002 [2000]: 208-209) para un breve repaso de las principales dificultades
para valorar el arte.
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ideologias que servirian a intereses de poder y dominacién. Lo que histéricamente
se habian considerado grandes obras universales, no serian mas que la expresion de
los gustos subjetivos y de los intereses de la élite de hombres blancos occidentales
(Dissanayake, 1995: 206 y ss., Goldman, 2004).

No obstante, desde nuestro punto de vista, el argumento posmoderno no se sos-
tiene. En primer lugar, sin duda es cierto que los criterios de valoracién del arte
han variado a lo largo de la historia, asi como que existen muchos casos de artistas
muy valorados hoy en dia que no fueron apreciados por sus contemporaneos, y a la
inversa. Pero de aqui no se sigue que no sea posible establecer criterios intrinsecos
universales de valor artistico. Lo tinico que demuestran estos ejemplos es que el es-
tatus o reconocimiento que las personas le ofrecemos a los demas (entre ellos, a los
artistas y a sus creaciones) no se corresponde exactamente con la calidad objetiva de
los mismos. Las investigaciones sociol6gicas mas solventes sobre esta materia?® han
mostrado cémo los procesos de influencia social pueden hacer que dos individuos
(por ejemplo, dos artistas) con una calidad objetiva similar obtengan un reconoci-
miento social muy distinto (puede incluso que el individuo con menos calidad ob-
tenga mas reconocimiento). Pero esto no implica que no exista calidad objetiva (de
hecho, esos estudios empiezan siempre necesariamente identificando la jerarquia de
calidad objetiva). De hecho, la propia idea de la existencia de una actividad humana
en la que no es posible identificar individuos o casos mejores y peores resulta con-
traintuitiva. Las personas educamos a los hijos, jugamos al fiitbol o al ajedrez, trata-
mos a nuestros amigos, conducimos, cocinamos, planchamos la ropa, estudiamos,
damos clase, hablamos en publico, etc., mejor, igual o peor de lo que lo hacen otros.
Parece sorprendente que esto no suceda cuando creamos obras de arte.

En segundo lugar, si bien vuelve a ser cierto que, como denuncian los posmo-
dernos, durante siglos las élites culturales de Occidente han despreciado el arte po-
pular (cosa que, por cierto, siguen haciendo los artistas y teéricos posmodernos?')
asi como las manifestaciones artisticas provenientes de otras culturas, en base a
simples prejuicios, de este hecho simplemente no se sigue que buscar criterios que
permitan valorar objetivamente las obras de arte resulte imposible o pernicioso.
De hecho, seria precisamente la existencia de unos criterios de valoracién objetiva
adecuados lo que mejor permitiria valorar correctamente esas manifestaciones ar-
tisticas dejando de lado los prejuicios subjetivos del critico.

2.3.  Concepciones del valor artistico®
2.3.1. Concepciones estéticas

La teorizacién sobre la evaluacién del arte no fue un tema central hasta el s.
XVIII. Antes de esa época, se solia asumir que lo que hacia buena a una obra eran
sobre todo cosas como la belleza, la habilidad técnica y la precisién representacio-

20 Véase MaNZO y BALDASSARRI (2015) y SALGANIK, Dopps y WarTs (2006).

2l Por ejemplo, refiriéndose a la cultura de masas, Geoffrey Hartman, apoyandose en Baudri-
llard, sostiene que las masas, bombardeada por las imagenes de los medios, viven hoy sin estar segu-
ras de si son personas reales o mas bien meros «androides» o «replicantes» (Carey, 2007 [2005]: 70).

22 Este apartado se basa en gran medida en Dickit (1998) y en Kieran (2001).
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nal o mimesis (en el caso de las artes como la pintura, la escultura o la elaboracién
de tapices). En el s. XVIII la cuestién se vuelve central, de la mano de los trabajos
de fil6sofos como Hutcheson, Burke, Hume y, sobre todo, Kant. Segtin este ultimo,
las obras de arte tenian un tipo particular de propiedades (estéticas) susceptibles de
producir en el espectador un tipo igualmente particular de placer (estético).

Como se ha sefialado mas arriba, esta concepcion fue la dominante en occidente
durante un largo periodo de tiempo. Desde esta tradicién, lo que constituye el valor
artistico intrinseco de una obra de arte es su valor estético.

Si bien, algunos teéricos, como Clive Bell (1914) o Clement Greenberg (1999),
han mantenido posturas estéticas simplistas al sostener que lo tinico que cuenta en
una obra de arte son sus cualidades formales, otros autores, como Beardsley (1958),
han defendido posturas mas sofisticadas, segin las cuales las propiedades formales
de una obra se encuentran en interrelacion con los aspectos teméticos. Pensemos,
por ejemplo, en la La mujer que llora de Picasso. A través de los aspectos formales,
el artista logra transmitir la intensidad del dolor de la mujer. De este modo, el tema
o el mensaje que pretenda transmitir una obra de arte (el valor cognitivo), en caso
de que los tenga, son relevantes para el valor artistico de una obra en la medida en
que promueven o dificultan el logro de virtudes estéticas (Kieran, 2001: 218).

Las concepciones estéticas del valor artistico se han visto sometidas a criticas muy
severas en los tltimos afios. Por un lado, de forma analoga a lo que ocurria con las de-
finiciones estéticas discutidas en el apartado 2.5, se ha acusado a estas concepciones
de no poder dar cuenta del valor de determinadas creaciones del arte posmoderno
contemporéneo, desde el arte conceptual hasta los ready-made de Duchamp, que care-
cen de propiedades estéticas (o que albergan unas cualidades estéticas muy limitadas)
y que precisamente fueron «creadas» por esa razén. Como en aquel caso, los teéricos
estéticos han tomado diferentes caminos para tratar de salvar esta critica, consistien-
do uno de ellos (a nuestro juicio, el mas acertado) en negar la condicién artistica y
el valor estético a dichas creaciones. Adicionalmente, también se puede argumentar,
como hacen Carey (2007 [2005]: 264), Kieran (2001) o Pinker (2003 [2002]: 603) que,
en muchas ocasiones, su valor cognitivo es también bastante limitado. Normalmen-
te los mensajes de las obras conceptuales no van mas alla de banalidades como «la
guerra es mala» o «el racismo es malo», aunque el grado de oscuridad con que son
expresados puede hacer que el espectador se sienta moralmente superior cuando es
capaz de entenderlo. Volveremos sobre estas cuestiones mas adelante.

Finalmente, una objecién que, a nuestro juicio, si que resulta problematica para
las teorias estéticas es la que reza que, pese a que los tedricos estéticos mas sofisti-
cados aceptan que los aspectos tematicos forman parte del valor artistico intrinseco
de las obras de arte, el papel que se les da a los mismos es atin demasiado limitado.
En este sentido, Rowe (1997) pone de manifiesto que en ocasiones, independiente-
mente del valor estético, valoramos positiva o negativamente una obra de arte por
cosas como la profundidad o el sentimentalismo de la historia narrada.

2.3.2. Cognitivismo

Frente a los puntos de vista estéticos, otros autores, como Beardsmore (1971),
Goodman (1968) o Walton (1990), han criticado la pretensién de reducir el valor
artistico al valor estético y han argumentado que el valor del arte es principalmente
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cognitivo, a saber, se concibe el arte principalmente como un acto comunicativo
(Kieran, 2001: 221). De este modo, para autores como Beardsmore, las caracteris-
ticas estéticas de una obra son simplemente el medio que un artista puede emplear
para alcanzar sus fines comunicativos. La tesis cognitiva puede adoptar formas
distintas. Por ejemplo, para Adorno (1970) el arte deberia desafiar y confrontarnos
a nuestras creencias y concepciones previas?®. Para otros autores, como Carroll
(1998), habitualmente el arte no nos hace modificar radicalmente nuestros puntos
de vista sino que nos permite profundizar en los mismos, revivirlos, etc.

Intuitivamente, parece muy plausible que el valor cognitivo deberia formar par-
te de la definicién del valor artistico intrinseco del arte, pero las tesis cognitivistas
han sido sometidas a criticas que, a nuestro juicio, deberian comportar revisiones
sustantivas de las mismas. En primer lugar, si el tinico valor de una obra de arte
es el de lograr transmitir una idea, entonces los artistas podrian conseguir mucho
mejor sus objetivos abandonando el arte y empleando el medio creado para ese
cometido: la argumentacion légica y la exposicién basada en hechos (Elster, 2002
[2000]: 233, Kieran, 2001: 222). Los cognitivistas han tratado de responder a esta
critica, a nuestro juicio, sin demasiado éxito. Martha Nussbaum (1990) ha argu-
mentado que el arte ofrece un tipo de conocimiento que no puede ser reducido a
revelaciones proposicionales. Pero, como argumenta Elster (2000), esto equivale a
decir que el arte nos ofrece revelaciones inefables que no pueden ser sometidas al
escrutinio ni a la critica racional, un argumento tan peregrino como insostenible.

Una segunda critica contra las posturas cognitivistas consiste en evidenciar que,
de hecho, gran parte de las obras de arte (¢la mayoria?) no pretenden decirnos nada
significante sobre el mundo y ello no impide que consideremos a muchas de ellas
grandes obras maestras (Kieran, 2001). Una derivada de esta critica, prosigue Kie-
ran, consistiria en poner de manifiesto lo extrafio que resulta (para la postura cog-
nitivista) que habitualmente valoremos de forma positiva obras de arte que ofrecen
una visién de la vida que consideramos errénea o parcial.

Finalmente, de modo anélogo a como haciamos en el caso de las teorias estéti-
cas, es necesario sefialar que en muchas ocasiones valoramos de forma diferencial
obras a las que otorgamos un valor cognitivo similar en base a cualidades como,
por ejemplo, la armonia.

3. LA TEORIA DE LA CREATIVIDAD ARTISTICA DE JON ELSTER?*

3.1. Creatividad vy restricciones en el arte

Segun Elster, la creacién de una obra de arte es un proceso de eleccion bajo
restricciones. Las restricciones pueden ser de muchos tipos: financieras, materiales,
politicas, técnicas y asi un largo etcétera. Un director de cine puede verse impedido
de rodar la primera versién que habia proyectado de la pelicula por las limitaciones
presupuestarias; un arquitecto puede verse impedido de construir el edificio tal y

23 Para un argumento similar, véase RocHLiTz (1998, 1994).
24 BLsTER desarrolla su teoria, principalmente, en 2000 (cap. 3), 1993 y 1983 (cap. 2.7).
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como lo habia imaginado por las restricciones estructurales de los materiales; antes
de la invencién del cine sonoro, los directores solo podia rodar peliculas mudas;
muchos novelistas del XIX tuvieron que ajustarse a la restriccién de la publicacién
por entregas; en una dictadura y en muchas democracias, los artistas tienen que
ajustarse a lo que dicta la censura, etc. La persona o institucién que encarga una
obra de arte puede (y suele) imponer restricciones. Un individuo puede pedirle a
un pintor que le haga un retrato. Esto ya constituye una importante restriccion,
quiza el artista hubiese preferido pintar un bodegén. A su vez, el cliente puede dar-
le libertad al artista para que haga el tipo de retrato que desee o le puede imponer
que se trate de un retrato realista, que le disimule determinados defectos fisicos,
que lo tenga listo en tres meses, que se ajuste a un determinado presupuesto, etc.
Un tipo particular de restricciones son las convenciones. Cuando estas se encuen-
tran s6lidamente establecidas, limitan el margen de eleccién del artista tanto como
pueda hacerlo cualquier otro tipo de restricciéon. Las convenciones pictoricas del
Romanico, por ejemplo, limitaban en gran medida los temas sobre los que se podia
pintar, definfan los significados simbélicos de los elementos que aparecian en la
pintura, etc.

Muchas restricciones vienen impuestas desde fuera, pero otras muchas son li-
bremente elegidas. El poeta, por ejemplo, puede elegir escribir un soneto, un ter-
ceto o cualquier otra forma de composicién poética, pero una vez que se decide
por el primero se ve obligado a ajustarse sus requisitos. Woody Allen eligié rodar
Manhattan en blanco y negro, mientras que Sylvain Chomet decidi6 que en Les Tri-
plettes de Belleville, sin ser una pelicula totalmente muda, ninguno de los aspectos
importantes de la trama se desarrollaria a partir de didlogos. De este modo, de for-
ma mas precisa de lo que se ha dicho mas arriba, para Elster el proceso de creacién
artistica es un proceso de eleccion de restricciones y de eleccién bajo restricciones.

Si bien en muchas ocasiones las restricciones pueden constituir una limitaciéon
para el artista que le impiden elaborar una obra de arte mejor, para Elster, en mu-
chas otras ocasiones las restricciones fomentan la creatividad. Asi, Elster argumen-
ta que, por ejemplo, el Cédigo Hays?® obligé a los directores a agudizar el ingenio
para salvar la censura, cosa que foment6 su creatividad y aument9 el valor artistico
de muchas de las peliculas del periodo?®. En un ejemplo paralelo, es probable que
determinadas producciones cinematograficas realizadas en Espafia durante la dic-
tadura franquista, como Bienvenido Mr. Marshall, paradéjicamente le deban a la
censura buena parte de su valor.

De hecho, para Elster, si bien unas restricciones excesivas pueden limitar o im-
pedir la creatividad y en muchas ocasiones los artistas necesitan trascender las res-
tricciones, éstas no son meramente un elemento que puede fomentar la creatividad.
Las restricciones son una condicién necesaria para la creatividad. Esto es, no puede
haber creacién artistica sin restricciones. La razén por la cual las restricciones son
necesarias es simple, el proceso de creacién artistica es un proceso de eleccién vy,

% El Cédigo Hays fue un codigo de censura en el cine que estuvo vigente en Estados Unidos
entre la década de los 30 y de los 50 del siglo pasado. El c6digo limitaba la libertad para representar
ciertos temas, sobre todo el sexo.

%6 Obviamente, en muchos otros casos el cédigo represent6 un lastre.
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si no hubiese restricciones, el conjunto en el que elegir seria demasiado amplio?’.
En muchas ocasiones, los artistas contemporaneos pretenden que su proceso de
creacion artistica consiste en romper con las convenciones y que, por tanto, se en-
cuentra libre de restricciones. No obstante, tomada literalmente, esta idea no tiene
demasiado sentido. No solo esos artistas se enfrentan a numerosas restricciones
de tipo presupuestario, técnico, material, etc., sino que, quiza sin ser conscientes
de ello, contintian estando restringidos por convenciones. Si lo que pretenden es
romper con las viejas convenciones para imponer unas nuevas, estdn obviamente
restringidos por las nuevas. Si lo que pretenden, por el contrario, es simplemente
desafiar las viejas convenciones, contintian estando restringidos por aquellas en
negativo. Esto es, se ven obligados a renunciar a cualquier recurso proveniente de
aquellas convenciones aunque en un momento dado este aportase valor artistico a
su trabajo. Volveremos sobre el arte contemporaneo en el siguiente apartado.

El hecho clave aqui es que las restricciones tienen que dejar margen para la
eleccion. Sin eleccién, no hay creatividad, no hay artista y no hay obra de arte. Este
hecho, tiene importantes implicaciones para parte del arte posmoderno que seran
discutidas en el préoximo apartado. Permitasenos en cambio mencionar aqui de pa-
sada algunas otras implicaciones. Individuos que trabajan en un marco de limita-
ciones muy estrictas, desde los actores o los intérpretes de musica clasica hasta los
pintores o escultores que creaban imagenes religiosas en el Romanico, s6lo pueden
ser considerados artistas en la medida en que su trabajo les ofreciese algtin margen
de eleccién, por pequeiio que fuese. Pero ni los actores ni los intérpretes son meras
correas de transmisién del director sino que necesariamente afiaden algo a una
partitura o guion esencialmente indeterminados. Del mismo modo, hasta el mas
anénimo de los hacedores de virgenes romanicas tenia margen de eleccion. De este
modo, nada impide a priori considerar a estos individuos y a sus trabajos artistas y
a obras de arte respectivamente.

3.2, La creacion artistica como proceso de biisqueda de un mdximo local

Finalmente, en el marco de todas las restricciones existentes, el artista crea su
obra. Al hacerlo, segtin Elster, éste trata de realizar un mdximo local, es decir, trata
de crear la mejor obra posible dadas las limitaciones a las que se enfrenta. De este
modo, Elster, siguiendo a Aristételes?®, considera que a una buena obra de arte no
se le puede afiadir ni quitar nada sin que pierda valor artistico. Obviamente, esta es
una idea que no se puede tomar de forma totalmente literal. Seria absurdo tratar
de comprobar si un determinado cuadro perderia o ganaria una unidad marginal
de valor si se le anadiese o sustrajese una pequena pincelada. No obstante, como
idea general, captura bien los elementos centrales del proceso de creacién artistica.

27 Una vez que todas las restricciones estan en funcionamiento, el conjunto de posibilidades
entre las que el artista tiene que elegir contintia siendo muy grande. Por esa razoén, el proceso de
creacion artistica es tan dificil y las obras maestras resultan tan escasas. Elster esboza algunas
conjeturas acerca de la forma en que los artistas eligen dentro de ese conjunto mas limitado de
opciones. Se dejan aqui de lado estas cuestiones dado que no afectan al argumento que pretende
desarrollarse en este trabajo.

2 Poética: 1451a.
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La idea captura bien el papel central que en dicho proceso juegan los ensayos, bo-
rradores, etc. y como los artistas experimentan con pequefias variaciones hasta que
encuentran la mejor versién posible de su obra. Dicho de otra manera, las buenas
obras de arte encarnarian simultdneamente los ideales de plenitud y parsimonia.

Por otro lado, concebir el proceso como la busqueda de un maximo local hace
que cobren sentido nociones como el de género o estilo menor o el de obra maestra
menor. Un determinado estilo, como la musica pop, puede ser menor respecto de
otro como la épera. No obstante, dentro de cada uno de esos estilos habra maximos
locales como, desde nuestro punto de vista, podrian considerarse Love Will Tear
Us Apart de Joy Division o Madame Butterfly de Puccini. No obstante, el segundo
maximo es mas alto que el primero (que constituiria una obra maestra menor) en
términos absolutos. De hecho, Love Will Tear Us Apart, pese a ser un maximo, en
términos globales estara por debajo de otras éperas que se encuentren cerca pero
que no constituyan un maximo local (bien porque no lo alcancen o bien porque lo
excedan debido a un desarrollo insuficiente o excesivo.)

Finalmente, cabe sefialar que los artistas tratan de alcanzar maximos locales y
no el mdximo global por la sencilla razén de que alcanzar dicho maximo requeriria
la ausencia de restricciones.

Hasta ahora se ha argumentado que, segtin Elster, los artistas tratan de maxi-
mizar el valor artistico de sus obras, pero no se ha dicho nada acerca de qué es lo
que constituye dicho valor. En su primer tratamiento de la cuestién (1983: cap. 2.7),
Elster se abstuvo de entrar en esta cuestion y se limité a sefalar que los artistas tra-
tan de maximizar lo que ellos consideran que es el valor artistico. Tratan de hacer
bien su trabajo y crear algo que sea bueno en tanto que obra de arte. Obviamente
empero, la concepcién de lo que constituye una buena obra de arte difiere de un ar-
tista a otro. En los trabajos posteriores, Elster aborda la cuestién del valor artistico
de las obras de arte.

3.3.  Emociones y valor artistico

Segun Elster, el arte puede tener valor perceptivo, cognitivo o emocional. A su
vez, los tipos de emociones que nos puede generar el arte son de dos tipos distin-
tos. Una obra nos puede generar emociones no estéticas y estéticas. Como ejemplos
de emociones no estéticas podriamos citar la alegria que nos puede producir una
comedia, el miedo generado por una obra de terror, la tristeza que nos causa un
drama, etc. Las emociones estéticas son aquellas que se producen a través de los
aspectos formales de la obra, a través de los ritmos, las resonancias, las simetrias,
los contrastes, las repeticiones, y otros mecanismos similares que Elster engloba
bajo el rétulo de complejidad ordenada. Entre estas emociones encontramos el ma-
ravillarse, el asombro, la sorpresa, el consuelo o la liberacion.

El principal valor de una obra de arte es emocional, no perceptivo ni cognitivo.
Ademaés, mientras que una obra de arte puede tener exclusivamente un valor emo-
cional, no puede tener solo un valor perceptivo y/o cognitivo. La razén es sencilla,
tal y como se ha argumentado maés arriba, si lo que se pretende exclusivamente es
transmitir alguna idea (como sucede con buena parte del arte posmoderno) enton-
ces el artista haria mejor en utilizar la argumentacién légica y la exposicion basada
en hechos.
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Dando un paso mas en lo que acaba de decirse, entre las emociones generadas por
el arte, una obra puede no producir emociones no estéticas, pero «fodas las obras de
arte, de tener algtin valor artistico, deben producir emociones estéticas...» (2000: 33).

Elster cita las Variaciones Goldberg interpretadas por Glenn Gould como ejem-
plo de obra que tan solo pretende producir emociones estéticas. Cuando una obra
produce ambos tipos de emociones, éstas se combinan de manera que se refuerzan
mutuamente. Por ejemplo, en poesia, el placer estético generado por una rima bien
construida se refuerza con el efecto conmovedor de las palabras. Un ejemplo del
propio Elster es el baile de Fred Astaire, quien atrafa hacia él con fuerza a su pa-
reja justo en el momento del climax dramético de las canciones. Asi, Astaire unia
el punto maximo de la cancién a nivel formal, con el punto méaximo de la historia
de amor que en esta se narraba, multiplicando el efecto emocional producido. Otro
ejemplo podria venir dado por la muerte del cisne, justo en el momento en que
suena la dltima nota del fragmento, en El lago de los cisnes.

En una discusion sobre el Jazz (2000: cap. 3.9), Elster desarrolla algunas ideas
adicionales que, desde nuestro punto de vista, pueden ser extrapoladas a todas las
artes. Para ser capaces de jugar con los elementos formales para producir emocio-
nes estéticas, segtin Elster, los artistas necesitan gusto, el «sentido del orden, equi-
librio, proporcién, sentido del tiempo» (2000: 274). En este sentido, es importante
notar que la capacidad técnica es una condicion necesaria para crear una obra de
arte, pero a partir de un cierto umbral, la pericia técnica no importa. A nuestro jui-
cio, Jimmy Hendrix constituiria un ejemplo de un musico, dotado de una enorme
capacidad técnica que, en ocasiones, iba en detrimento de la calidad de sus creacio-
nes. En ocasiones sucumbia a las tentaciones del virtuosismo, yendo mas all4 de lo
que podria haber constituido un maximo local.

Por otro lado, para producir emociones no estéticas, un artista necesita hondura
emocional. Quien la posee no incurre en la frialdad emocional, pero tampoco en el
sentimentalismo.

De este modo, la concepcion del valor artistico de Elster, a nuestro modo de ver,
constituiria una sintesis entre las concepciones del valor estéticas y cognitivas, pero
decantada hacia las primeras: una obra de arte puede tener valor estético y cogni-
tivo, o solamente estético, pero nunca puede tener un valor inicamente cognitivo.
Por otro lado, la concepcién de Elster es general, pero, como se ha mencionado
mas arriba, aplicarla al andlisis de las obras concretas, pertenecientes a disciplinas
o estilos distintos, requeriria de concreciones. Por ejemplo, diferentes disciplinas
pueden privilegiar diferentes emociones u otras cualidades.

3.4. Una (tentativa de) definicion de arte

Pese a que Elster no formula explicitamente una definicién del arte ni entra en
los debates abordados en el apartado 2, desde nuestro punto de vista, parece claro
que el noruego entiende que una obra de arte es una creacion humana realizada con
la intencion de provocar una experiencia estética a una audiencia®.

2 Véase especialmente (2002 [2000]: cap. 3, nota 76). Alli ELSTER se refiere a «objetos de ori-
gen humano». No obstante, desde nuestro punto de vista, la expresion «creaciéon humana» es mas
adecuada dado que existen muchas obras de arte (por ejemplo, la musica) que no son objetos.
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En el proximo apartado se discutiran algunas implicaciones de esta definicién,
pero permitasenos realizar ya aqui algunas aclaraciones. En primer lugar, la defi-
nicién solo hace referencia a las emociones estéticas y no a las emociones no esté-
ticas, a las percepciones o a las cogniciones. Esto es asi porque, como se argumen-
t6, si bien las obras de arte pueden producir emociones no estéticas u ofrecernos
percepciones o cogniciones valiosas, tan solo la voluntad de producir emociones
estéticas constituye una condicion necesaria y suficiente del arte.

Como se sugirié mas arriba, la definicién que se deriva de los trabajos de Elster
se enmarcaria, por tanto, en la tradicién de lo que se han denominado definiciones
de tipo funcional estético. Como se dijo, estas definiciones han sido fuertemente cri-
ticadas por considerarse que conceptos como el de estética se encuentran cargados
de metafisica, resultan ininteligibles, etc. Este problema no afecta empero, desde
nuestro punto de vista, a la definicién propuesta. La concepcién del noruego de lo
que constituyen las propiedades estéticas de una obra, asi como de las emociones
que estas propiedades pueden generar, resulta clara y, como veremos, se apoya
bien en los descubrimientos de las ciencias de la conducta. Volveremos sobre esta
cuestion mas adelante.

En tercer lugar, nétese que la definiciéon no estipula que una determinada activi-
dad siempre deba ser considerada arte. Por ejemplo, pintar o cantar pueden o no ser
actividades artisticas dependiendo de la intencién que guie al pintor o al intérprete.
Si en un momento de aburrimiento trazamos unos cuantos garabatos sin sentido
en el trozo de papel usado que tenemos sobre la mesa, el resultado no es una obra
de arte (incluso si en un momento dado nos parece que el resultado es bonito).
Tampoco son obras de arte muchas creaciones humanas que presentan propiedades
formales que pueden generar emociones estéticas. La realizacién de una compleja
obra de ingenieria puede generar asombro y admiracién. La diferencia radica, desde
nuestro punto de vista, en que la generacién de dichas emociones no se encuen-
tra entre los propésitos del ingeniero®. Al contrario, cuando un artista se plantea
realizar una obra de arte, puede albergar una pluralidad de objetivos. Ademas de
producir emociones estéticas, el artista puede pretender ganar dinero, conseguir
fama, contribuir a la promocién de tal o cual causa religiosa o politica, y asi un largo
etcétera. Lo tinico que implica la definicién sostenida es que, para poder hablar de
arte, entre dichos objetivos debe encontrarse la produccién de emociones estéticas?!.

3.5. Una defensa de la concepcion elsteriana del valor artistico

Desde luego, la de Elster no pretende ser una teoria sistematica sobre el valor ar-
tistico®. Es mucho el trabajo que quedaria por realizar hasta contar con una teoria
de ese tipo. Por ejemplo, como se ha dicho, Elster no aborda de forma sistematica

30 Véase SCHAEFFER (2015) para un argumento similar.

3 Como veremos en la préxima seccién empero, algunos de los objetivos mencionados pue-
den alejar al artista del que deberia ser su principal objetivo (generar emociones estéticas, realizar
la mejor obra de arte posible en tanto que obra de arte), restandole asi valor artistico a su trabajo.

32 De hecho, como se dijo, el auténtico objetivo del noruego es analizar el modo en que traba-
jan los artistas. Tan solo esboza de manera sintética algunas ideas sobre el valor en la medida en
que le resulta imprescindible para desarrollar su argumento.
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cémo se concretan los principios generales enunciados en las disciplinas y estilos
artisticos particulares. Por ejemplo, una pieza musical puede ser una obra maestra
pese a solo albergar un valor estético (como las Variaciones Goldberg a las que se
ha hecho referencia), pero no parece que esto pueda ser asi en el marco de otras
disciplinas como el cine o la pintura. Se volvera sobre esta cuestion en el siguiente
apartado. Tampoco aclara, por ejemplo, si la relacién entre el valor estético y los
demas es de tipo leximin o si una gran cantidad de valor de otro tipo puede com-
pensar un valor estético limitado, ni cudl es la relacién entre los tipos de valor no
emocional (¢es mas valioso el valor cognitivo o el perceptivo?)

Con todo, desde nuestro punto de vista, Elster pone las bases de lo que bien po-
dria ser una teoria general del valor artistico. En el préximo apartado se discutiran
algunas implicaciones importantes de la concepcién Elsteriana del valor artistico,
pero permitasenos responder previamente algunas posibles objeciones.

En primer lugar, las concepciones estéticas del arte han sido criticadas por no
ser capaces de dar cuenta del mal arte (Adajian, 2012). No obstante, tanto la de-
finicién como la teoria del valor defendida en estas paginas pueden dar cuenta
del mismo sin ninguna dificultad. Cuando el artista, ya sea por falta de capacidad
técnica, de gusto, de hondura emocional o por cualquier otro motivo, no logra (o lo
logra de forma muy limitada) crear un producto que genere emociones estéticas (y
quizas emociones no estéticas y/o percepciones y/o cogniciones valiosas), estamos
ante una mala obra de arte.

La concepcién de Elster permite, en segundo lugar, dar cuenta y apreciar el
valor de lo que en ocasiones se denomina arte popular o cultura de masas, y que ha
sido tradicionalmente despreciado por los fil6sofos del arte®. La teoria de Elster,
por el contrario, permite superar estas visiones elitistas y valorar correctamente
dichas formas artisticas. Retomando un ejemplo planteado mas arriba, aunque la
musica pop pueda tener menos complejidad que la musica sinfénica (y por tanto,
una cancién pop no pueda aspirar a alcanzar el valor estético —en términos abso-
lutos— de, por ejemplo, una sinfonia de Beethoven), en ambos estilos los artistas,
si albergan calidad técnica, gusto, hondura emocional y creatividad, pueden crear
productos de valor que se aproximen a maximos locales.

En tercer lugar, para ser capaz de apreciar (o, como minimo, para ser capaz
de hacerlo en toda su extensién) el valor de una determinada obra de arte, puede
ser necesaria una formacién artistica adecuada. Asi, a la definicién esbozada mas
arriba, quiza se le podria afiadir, en la linea de Osborne (1968), que las obras de
arte generaran emociones estéticas al espectador adecuadamente entrenado y pre-
parado®. Nétese que este argumento no encierra ningan tipo de relativismo y que
no es asimilable a la tesis a la Dickie, segtin la cual una obra de arte es aquello que
los expertos dictaminen como tal. En este caso, lo tinico que pretende sostenerse es
que para poder apreciar en toda su magnitud el valor estético de una determinada
obra puede ser necesaria una cierta formacién que permita al espectador identifi-
car los elementos formales del trabajo y la manera en que el artista los combina
para producir los efectos esperados.

3 Un ejemplo paradigmatico seria el de Aporno (1975), para quien la cultura de masas tenia la
funcién de impedir el desarrollo de la conciencia critica contra la dominacién capitalista.
3 Véase Porverr (2006) para un argumento similar.
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En cuarto lugar, podria aducirse que el concepto de emociones estéticas se en-
cuentra hoy en dia muy desacreditado. La postura mas habitual consiste en negar
su existencia®* y Nelson Goodman (1968) ha llegado a equipararlas a la teoria del
flogisto. De este modo, para contemplar una obra de arte, la actitud adecuada seria
intelectual, cosa que casa bien con la consideracion de que el arte tiene basicamen-
te un valor conceptual. Sin embargo, los descubrimientos en el campo de la psico-
logia evolucionaria y de las modernas ciencias de la conducta parecen dar la razén
a Elster. Dichas aportaciones parecen confirmar, no solo que los aspectos formales
de una obra de arte pueden producir emociones como las referidas por el noruego,
sino incluso reacciones fisicas y corporales (Dissanayake, 1995: cap. 6)*.

En quinto lugar, podria aducirse, como hace Carey (2007 [2005]: 38) citando el
Psychology of the Arts de Hans y Shulamith Kreitler, que no tiene sentido tratar de
valorar el arte en base a las emociones que produce en la audiencia’’ ya que «las
reacciones hacia el arte son altamente subjetivas y las asociaciones personales des-
empenan un papel fundamental en la determinacién de las preferencias»3. Desde
nuestro punto de vista, Carey mezcla aqui cuestiones analiticamente diferenciables.
Por un lado, desde luego, las preferencias de los sujetos son enormemente variadas,
pero como sefiala Budd (1996), puede no gustarnos una determinada obra de arte
(o incluso todo un género, un estilo o hasta una disciplina artistica) y, sin embargo,
reconocer que tiene un elevado valor artistico. En segundo lugar, una determinada
obra de arte puede producirle a alguien una determinada emocién por motivos
idiosincraticos (por ejemplo, una determinada cancién, pese a ser alegre, puede
producirnos tristeza porque nos recuerda a nuestro amor perdido) pero eso no nie-
ga que, en linea con los descubrimientos a los que se acaba de hacer referencia, las
caracteristicas de una obra tienen una capacidad de generarnos emociones (y otras
reacciones) que van mas alla de las idiosincrasias particulares®. Finalmente, como
se ha mencionado mas arriba, para que un artista nos genere una emocién estética
como el asombro a través de una resolucién brillante de un problema formal, pue-
de ser necesario que alberguemos los conocimientos imprescindibles para poder
apreciar la dificultad de su logro*.

Finalmente, podria tratar de objetarse que la concepcion del arte y del valor
artistico sostenida en estas paginas carece de utilidad dado que las intenciones de
los artistas no constituyen un criterio adecuado para determinar si algo es una obra
de arte o para determinar su valor. Esto es, ;como podemos conocer la intencién
del artista? Quiza podamos conocer las intenciones de los artistas contemporaneos
porque ellos mismos pueden expresarla en entrevistas, en las presentaciones de sus

3 Véase, por ejemplo, Dickik (1969).

36 Véase también, SCHAEFFER (2015).

37 De hecho, Carey considera que no tiene sentido valorar el arte de ningtiin modo.

3 Para un argumento similar, véase GENETTE (1994).

3 Por ejemplo, BLUMSTEIN, BRYANT y KaYE (2012) han hallado los mecanismos que explican la
inquietud que nos generan melodias como la musica de violines de la mitica escena de la ducha de
Psicosis, aunque naturalmente existiran personas a las que, por alguna razén idiosincratica, dicha
banda sonora les causara alegria.

4 De modo analogo, la resolucién de un complejisimo teorema matematico también puede
producirnos asombro y admiracion, siempre que disfrutemos de los conocimientos matematicos
necesarios para comprender la dificultad de la empresa y para seguir la demostracion.
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obras, etc. Pero, ¢cémo podemos saber cuéles eran las intenciones de los «artistas»
de hace siglos, o de los que vivieron en sociedades muy diferentes a la nuestra?
¢Cémo podemos saber qué guiaba al artesano del Romanico o al miembro de una
tribu precolombina que realizaron tal o cual talla de la Virgen o tal o cual tétem
en honor a los dioses, por no hablar del miembro de una banda de cazadores-reco-
lectores que pint6 tal o cual pintura rupestre con una finalidad atin desconocida?
En una conferencia celebrada en 1946, William Wimsatt y Monroe C. Beardsley
calificaron esta pretension de falacia intencional*'.

No obstante, la critica se nos antoja salvable. En lo que se refiere a la caracteri-
zacién de algo como una obra de arte, recuérdese que hemos definido el arte como
una creacién humana que alberga entre sus objetivos la produccién de una emocién
estética a través de sus elementos formales. Dado que las propiedades formales de
una obra pueden ser percibidas de forma inmediata (por alguien con la formacién
adecuada) sin necesidad de conocer el origen o propésito de la obra, salvo en casos
muy particulares, no resulta demasiado dificultoso determinar si algo puede o no
ser considerado una obra de arte a partir de la definicién propuesta. Una cuestiéon
diferente es la de la valoracién de la obra. Dado que, como se ha sostenido, una
obra de arte puede tener un valor cognitivo, la determinacién del mismo nos aboca
inmediatamente a preguntarnos por cudl es el sentido o la correcta interpretaciéon
de la obra. No obstante, la interpretacién de las intenciones del autor, pese a que
en ocasiones pueda resultar una empresa enormemente dificil (y en algunos casos
simplemente imposible), no resulta una empresa demasiado diferente del ejercicio
que llevan a cabo los cientificos sociales cuando tratan de atribuirle motivaciones a
los individuos implicados en un fenémeno social (Elster, 2007: cap. 14). El analista
debera explorar las posibles interpretaciones de la intencién del artista, tratando
de hallar pruebas que permitan sostener una de ellas y rechazar las demas. Puede
recurrir, por ejemplo, a las declaraciones del propio artista o a los borradores o es-
bozos que puedan existir, puede analizar otras obras del mismo autor, estudiar las
convenciones existentes en la época, etc.*.

4. ALGUNAS IMPLICACIONES PROBLEMATICAS PARA EL ARTE MODERNO Y, SOBRE TODO,
PARA EL POSMODERNO

Pese a que, como se ha dicho, la concepcién de arte y de valor artistico que
se ha propuesto en estas paginas no puede, ni pretende ser en modo alguno, la
solucién definitiva al debate, y debe entenderse mas bien como un borrador en el
que simplemente tratan de explorarse de forma sistematica algunas ideas basicas
que permitan posteriores avances en la discusion, lo que se ha dicho tiene empero
algunas implicaciones problematicas para parte del arte moderno vy, sobre todo, del

4 Wimsatt y Beardsley se referian a la interpretacion de obras de arte literarias. Otros autores
como CAREY (2005), extienden el argumento a la interpretacion del arte en general.

4 Véase CarrOLL (1992, 1997) para una soélida defensa de la posibilidad de interpretacion
intencional.
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posmoderno que querriamos senalar explicitamente en este apartado*. Con todo,
lo que sigue no pretende ser una descalificacion general del arte posmoderno y ni
mucho menos del moderno que, a nuestro juicio, ha producido algunos artistas de
gran valor, como los citados Cézanne, Gauguin o Van Gogh. Modernismo y posmo-
dernismo son etiquetas demasiado amplias que engloban no solo a corrientes ar-
tisticas, sino a creadores muy distintos entre si y que poco tienen en comun, desde
Van Gogh hasta John Cage, pasando por Dali o por T. S. Eliot. Adicionalmente, en
muchisimas ocasiones las fronteras no son claras y resulta dificil clasificar el traba-
jo de un artista como «clasico» o como «moderno» o «posmoderno».

4.1. Arte, eleccion y creatividad

Tal y como se ha dicho en el apartado 4.1, segin Elster, la creacién de una
obra de arte es un proceso de eleccion bajo restricciones. Esto tiene, recuérdese, dos
implicaciones. Por un lado, la creacién en ausencia de restricciones es imposible.
Pero, por el otro, para que podamos hablar de proceso de creacién artistica y, por
tanto, de obra de arte, las restricciones, por duras que sean, tienen que dejar algin
margen para la eleccion. Dicho de otro modo, si no existe ningtin margen de elec-
cién, el artista no puede explotar su creatividad para crear arte.

La idea de eleccion tiene dos anténimos. Uno de ellos, es el determinismo. Puede
que el artista no tenga ningtin margen de elecciéon porque su tarea viene totalmente
determinada desde fuera. Por ejemplo, esta es una de las ideas que implicitamente
parecen albergar los que sostienen que individuos como los actores, los intérpretes
de musica clasica, los pintores o escultores que creaban imagenes religiosas en
la Edad Media, los retratistas, etc., no son o no eran artistas. Esos individuos no
serian artistas porque su tarea no dejaria ningtin margen para la eleccién ni, por
tanto, para el libre desarrollo de su creatividad. Sin embargo, como se ha discutido
mas arriba, esta idea es falsa. Una vez mas, dichos individuos no eran ni son meras
correas de transmisién del director o del mecenas de turno, y la suya es una activi-
dad de creacién artistica con todas las de la ley.

Sin embargo, un segundo anténimo del concepto de elecciéon que suele pasar
desapercibido en las discusiones sobre arte es el de azar. Cuando dejamos al azar
las elecciones que hay que tomar en un proceso de creacién artistica, estamos eli-
minando la eleccién y, por tanto, no podemos llamar arte al resultado de dicho
proceso*. Esta conclusién pone en dificultades a algunas importantes formas y

4 Por modernismo (modernism) se entiende la filosofia de las artes y las corrientes artisticas
que se impusieron entre finales del s. XIX e inicios del s. XX. Los primeros exponentes de estas
nuevas corrientes fueron pintores como Cézanne, Gauguin o Van Gogh, aunque quiza los maximos
exponentes del movimiento fueron los estilos pictéricos de mediados del s. XX, como el expre-
sionismo abstracto. A nivel tedrico, sus mas célebres representantes fueron autores como Harold
Rosenberg y, sobre todo, Clement Greenberg. El posmodernismo (posmodernism) substituyé al mo-
dernismo (de hecho, surgi6 en buena medida como una reaccién frente a aquél) y se convirtié en la
corriente dominante en las artes ya entrada la segunda mitad del s. XX. Entre las primeras mani-
festaciones indudablemente posmodernistas encontrariamos el performance art, el arte conceptual
o el body art, aunque probablemente trabajos muy anteriores, como los ready-made de Duchamp,
se podrian considerar ya posmodernos. Véase McEvILLEY (1998) para un repaso mas detallado.

4 Véase ELSTER (2002 [2000]: 268 y ss.) para una discusion detallada de este argumento.
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autores en el ambito del arte posmoderno. Los artistas posmodernos han tratado
activamente de eliminar la eleccién de sus procesos creativos a través del uso del
azar (McEvilley, 1998: 435). Un ejemplo paradigmaético en este sentido serian los
trabajos de Tim Knowles, quien en el marco de su proyecto Tree Drawings instal6
artefactos de pintura en las ramas de arboles y colocé telas debajo, de manera que
con el movimiento del viento se generaban formas al azar. Con todo, quiza el ejem-
plo maés célebre de utilizacién de la aleatoriedad como mecanismo de produccién
de arte sea el de John Cage, quien utiliz6 dispositivos aleatorios en sus creaciones,
como por ejemplo su célebre 4’33” que consiste en periodos de silencio de una du-
racién determinada al azar. A partir de la definicién de arte defendida en estas pagi-
nas, no se puede considerar que este tipo de creaciones sean arte en ninguin sentido.

Podria tratar de argumentarse, como ha hecho Kostelanetz (1991: 108), que
dejar al azar determinadas elecciones constituye en si mismo una eleccién que
puede ser hecha desde un punto de vista estético. No obstante, como senala Elster
(2002 [2000]: 272), este punto de vista se basa en una confusién entre experiencias
estéticas y declaraciones meta-estéticas.

4.2. Arte, propiedades formales, calidad técnica y valor artistico

De lo que se ha dicho en estas péaginas se deriva que un trabajo que no albergue
propiedades formales (creadas por el artista, obviamente) no es una obra de arte.
Una vez mas, muchos artistas y corrientes posmodernos han tratado de crear obras
de arte sin propiedades formales o, al menos, de minimizar su presencia lo maxi-
mo posible (McEvilley, 1998: 435)%. Ejemplos paradigmaticos de esto serian las
performances, el arte conceptual o creaciones como los ready-mades de Duchamp o,
una vez mas, el 4’33” de John Cage o los Tree Drawings de Knowles. Estos trabajos
simplemente no pueden ser considerados arte en ningtn sentido a partir de la de-
finicién propuesta.

Se ha tratado de sostener que el valor de buena parte del arte posmoderno y con-
temporaneo en general consiste en tratar de producir interpretaciones o respuestas
cognitivas (Goldman, 2004: 106, McEvilley, 1998, Talon-Hugon, 2014). Por ejem-
plo, Merda d’artista, del artista conceptual Piero Manzoni, quien enlaté 30 gramos
de, presuntamente, sus propias heces*, tenia como finalidad lanzar una critica con-
tra el mercado del arte. Por otro lado, el tinico objetivo de algunas formas de arte
contemporaneo, como el arte inferencial, es provocar reflexiones sobre si mismo. A
partir de las concepciones de arte y de valor artistico defendidas en este trabajo,
estas creaciones carecerian de valor artistico alguno. De hecho, simplemente no se
trataria de arte sino, a lo sumo, como se ha argumentado mas arriba, de un (pobre)
ejercicio de critica social o del arte.

En cambio, la pintura modernista si que puede ser considerada arte sin ningin
género de duda. Con todo, la pintura modernista de corrientes como el expresio-
nismo abstracto de los Pollock, Newman o Rothko, el action painting de autores
como De Kooning, o los trabajos de los integrantes de la Escuela de Washington
como Morris Louis, alberga un valor artistico que podria calificarse de relativamen-

4 Véase CoMETTI (2014) para un argumento similar.
4 También se ha especulado con que en realidad los recipientes solo contienen yeso.
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te limitado. Desde luego esa pintura tenia propiedades formales, de hecho, solo
tenia propiedades formales, era pure painting, en la célebre expresién acufiada por
Clement Greenberg para referirse al expresionismo abstracto. Sin embargo, a partir
de las tesis defendidas en este trabajo, cabe concluir que, contra las pretensiones
de Greenberg o de Rosenberg de que este tipo de corrientes encarnaban mejor que
ninguna otra los ideales de la estética kantiana, lo cierto es que la pintura sin con-
tenido no puede tener mas que un mérito menor que el de otros tipos de corrientes
pictéricas. Pintar un cuadro con un contenido y tratar de poner los elementos for-
males al servicio de la representacién del mismo requiere de mucha mas capacidad
técnica y creatividad que derramar la pintura sobre un lienzo a la Morris Louis.
Por ejemplo, ninguna obra de Pollock o Newman tiene la capacidad de producir
los efectos que genera La Grande Odalisque de Jean Auguste Dominique Ingres*’.

4.3.  Madximos locales, originalidad y valor artistico*

De lo que se ha sostenido en estas paginas se deriva que el valor artistico es
atemporal, en el sentido de que el valor de una obra de arte no puede depender del
momento en que sea presentada al publico. Dicho de otra manera, la originalidad
o la innovacién no constituyen criterios de valor artistico, no son condiciones ne-
cesarias ni suficientes para el mismo. El proceso de creacién artistica no implica
necesariamente una ruptura con la tradicién, como tampoco una reafirmacién de
la misma. Mozart, por ejemplo, se sentia perfectamente comodo en el contexto ar-
tistico que le tocé vivir y no necesité innovar ni un 4pice para crear algunas de las
obras mas importantes de la historia de la musica. Por el contrario, los innovadores
(genuinos) son aquellos que sienten que las limitaciones tradicionales no les ofre-
cen una gama suficientemente rica de opciones para expresar su creatividad. Nada
hace mejores ni peores a unos o a otros.

En ocasiones se justifica el valor de la originalidad porque, en algin sentido, los
estilos «se agotan». Podria ser que, por ejemplo, una vez que se ha creado un deter-
minado nimero de canciones de un determinado estilo, ya no queden muchas mas
buenas canciones de ese estilo por crear y haya que buscar algin estilo nuevo*. No
obstante, el argumento es absurdo a todas luces. No parece demasiado aventurado
sostener que los mejores cuadros rococd, las mejores canciones heavy y las mejores
peliculas musicales posibles se han quedado sin ser creadas, y si esos estilos se han
abandonado en mayor o menor medida debe ser por otras razones.

Una vez mas, aceptar lo anterior pone en dificultades a algunas importantes ma-
nifestaciones del arte posmoderno y moderno. Muchas de estas corrientes, como la
ya citada del arte conceptual o como muchisimas creaciones del arte minimalista, se
enfrentan al problema de que el proceso de creacion artistica no deja espacio para
experimentar con pequenas variaciones a fin de llegar a una versién definitiva de la
obra que constituya un maximo local. ;Qué se puede afadir o quitar en un lienzo

47 En cambio, como se ha dicho mas arriba, en otras disciplinas, como la musica, si que pue-

den existir obras de gran valor que solo tengan propiedades formales.

4 Véase ELSTER (1983: cap. 2.7, 2000: cap. 3.5) para un desarrollo de los argumentos aporta-
dos en esta seccion.

4 Véase, por ejemplo, LESSING (1983).
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en blanco, en un silencio prolongado o en una sala vacia como las de Yves Klein?
De hecho, en general, no queda claro cuando una obra de este tipo esta acabada.
Siempre es posible pensar en un nuevo efecto atin mas sorprendente y provocador.
En este sentido, estos trabajos acostumbran a violar el principio de atemporalidad al
que se ha hecho referencia. El valor de muchas de esas manifestaciones se reduce al
hecho de ser originales. Pensemos, por ejemplo, en el Pop Art. El principal valor del
Coca Cola Plan de Rauschenberg o de las latas de sopa de Andy Warhol es la novedad
de la idea, nadie alcanzaria la mas minima notoriedad haciendo algo similar hoy en
dia. Esos trabajos tienen, sin duda, capacidad de sorpresa, pero inevitablemente la
sorpresa se disipa al cabo de poco, y entonces, a diferencia de lo que sucede con el
arte clasico, no queda nada, dado que la obra no tiene nada mas que ofrecer.
Buena parte del arte contemporaneo se encuentra, en fin, atrapado en una confu-
sién conceptual. Se confunde la originalidad con la creatividad. Esto es lo que explica
la vertiginosa emergencia de mas y mas nuevas formas de arte durante los tltimos
150 afios. Como sefiala Elster, cuando la originalidad pasa de ser un medio para
maximizar la propia creatividad, a convertirse en un fin en si mismo o, atin peor, en
un medio para alcanzar fama y dinero, ésta se convierte en una rémora para la crea-
tividad. Dicho de otro modo, el artista tiene més opciones de lograr crear productos
de valor cuando se esfuerza en tratar de «hacer las cosas como se debe», mientras que
dichas opciones se ven reducidas cuando se ve distraido por pseudoobjetivos como
autorrealizarse, impresionar a los demads, alcanzar fama y reconocimiento, etc™.

4.4. Belleza, valor artistico y naturaleza humana

En estas paginas se ha tenido especial cuidado en no sugerir que la belleza sea
necesariamente un criterio de valor artistico. Curiosamente, como es bien sabido,
antiguamente la belleza era uno de los principales, si no el principal, criterio de
valor artistico. Para Kant, por ejemplo, las obras de arte producian placer estético
al observador merced, entre otras cosas, a su belleza (Kieran, 2001).

Pero gran parte del arte modernista y ain mas del posmoderno se han opuesto de
forma virulenta al concepto de belleza. Los artistas han tratado deliberadamente de
crear obras que resultasen feas y desagradables. Segtn Clive Bell (1914), la belleza
no tenia espacio en el arte ya que ésta se basaba en experiencias burdas, y el pintor
abstracto Barnett Newman sostuvo que «el impulso del arte moderno era el deseo
de destruir la belleza» (Pinker, 2003 [2002]: 599).

A priori no existe ningtin problema artistico con que los creadores quieran repre-
sentar la fealdad y lo desagradable. Una determinada obra, un cuadro, por ejemplo,
puede representar algo que carezca de belleza sin que ese hecho limite en lo mas
minimo su valor artistico. De hecho, esto era precisamente lo que hacian grandes
genios de las artes cldsicas como, por ejemplo, el Greco.

No obstante, los artistas contemporaneos harian bien en no autoenganarse. En
numerosas ocasiones, dichos artistas han creido que, con el tiempo, el gran pu-
blico dejaria de considerar feas sus creaciones. Asi, por ejemplo, Greenberg (res-
pondiendo a las criticas contra Pollock) sostuvo su famosa maxima de que todo

50 Véase ELSTER (1983: 2.7) para una discusién de como la busqueda de dichos pseudoobjeti-
vos puede llevar al artista a incurrir en una falacia moral de los subproductos.
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arte profundamente original parece feo al principio (Wolfe, 1975) y, en una visién
profundamente ingenua, Webern crey6 que en un futuro las masas disfrutarian de
sus melodias atonales (Dutton, 2010).

En general, el modernismo y el posmodernismo comparten una concepcién de
la mente humana como una tdbula rasa (Dutton, 2010; Pinker, 2002). Desde este
punto de vista, la naturaleza humana no juega ningin papel en la explicacién de
las creencias y preferencias de los individuos ni, por ende, de sus juicios estéticos.
Estos serfan aprendidos durante el proceso de socializacion, siendo por tanto un
constructo social. De este modo, muchos modernistas y posmodernos han creido
que las personas aprenderiamos a recibir placer artistico de sus obras y a conside-
rar bello lo que hoy consideramos feo y desagradable. Cuando esto pasase, estas se
convertirian en productos de éxito y aceptacién general. Por decirlo en las famosisi-
mas palabras de Virginia Woolf, todos estos artistas parecen suponer que, con el ad-
venimiento del modernismo, «en diciembre de 1910, o por entonces, la naturaleza
humana cambio» (Virginia Woolf en Pinker, 2003 [2002]: 586). No obstante, hoy sa-
bemos que la citada tesis es manifiestamente falsa y existe abundante evidencia em-
pirica de la existencia de lo que se ha denominado «universales estéticos», a saber,
de que nuestra biologia hace que determinados elementos artisticos nos resulten
mas atractivos que otros, tanto en lo que respecta a la forma como al contenido de
las obras. Por otro lado, existen también determinados elementos que nos resultan
irremediablemente feos o desagradables, y no sélo al principio como pensaba Gre-
enberg®. Siendo esto asi, e insistiendo en que, en principio, que una obra de arte
trate de representar la fealdad o de producir experiencias desagradables no le resta
(ni le afiade) valor artistico, los artistas contemporaneos no deberian sorprenderse
de que el gran publico contintie alejado del mundo del arte de élite actual’2.

5. A MODO DE CONCLUSION: ¢POR QUE TIENE EXITO EL ARTE CONCEPTUAL?

Como se ha dicho mas arriba, lo que se ha sostenido en estas paginas no pre-
tende, ni puede, ser una descalificacion general del arte contempordneo. Con todo,
existen determinadas corrientes dentro del mismo, como el arte conceptual, que no
resultan en absoluto bien paradas de lo dicho. Desde el punto de vista defendido
aqui, el arte conceptual no alberga ningtin valor artistico y, en propiedad, ni siquie-
ra puede ser considerado arte. Ademas, incluso su valor cognitivo (que habitual-
mente se emplea como justificacién de este tipo de trabajos) resulta muy escaso.
Como se ha sefialado anteriormente, los «mensajes» que tratan de transmitir este
tipo de obras suelen ser triviales e incluso infantiles.

Siendo esto asi, cabria preguntarse por qué siguen teniendo éxito manifestaciones
como el arte conceptual. Hay dos tipos de respuestas que, desde nuestro punto de

51 Véase PINKER (2002: cap. 20) para un breve sumario de toda esta literatura. Adicionalmente,
véase también ScHAEFFER (2015).

2. Una cuestién que va mas alla de los objetivos de este trabajo viene planteada por aquellas
situaciones en las que estos planteamientos han acabado danando el bienestar colectivo, como
ha sucedido con la extension por todo el mundo de los edificios colmena, inspirados en parte por
teorias (muy problemaéticas) como las de la Bauhaus (véase WoLrg, 1981).
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vista, cabe ofrecer. En primer lugar, como se acaba de sugerir en el apartado anterior,
resulta matizable que ese tipo de arte tenga éxito. Como argumenta Tom Wolfe en su
magistral La palabra pintada (2010 [1975]: 42), el mundo del arte de élite, el artworld,
no estad compuesto actualmente por mas que unos pocos miles de personas en todo
el globo. En este sentido, como ya se ha sefnalado en la introduccién, la sensacion de
crisis es hoy en dia omnipresente en dicho ambito. Por otro lado, vale la pena men-
cionar que en los tltimos anos han surgido numerosos movimientos artisticos, como
la Derriere Guard, que se alejan de los dogmas posmodernistas y que vuelven a poner
en el centro de su trabajo la belleza, la calidad técnica y los elementos estéticos™.
Con todo, es indudable que, estilos como el arte conceptual gozan de un gran
prestigio en el mundo del arte contemporineo. Desde nuestro punto de vista, los
mecanismos que explican dicho éxito son en buena parte los mismos que explican el
éxito en el ambito de las ciencias sociales de la teoria social posmoderna, y de otras
corrientes similares como el posestructuralismo, la teoria poscolonial y todo lo que
ha venido a denominarse bullshit u oscurantismo’*. Dichos mecanismos tienen que
operar tanto a nivel psicolégico individual como social. Desde nuestro punto de vista,
un importante factor que explica el atractivo de este tipo de estilos entre los artistas
es la busqueda de recompensas como la fama y el dinero, sin tener que dedicar el
esfuerzo y el trabajo duro de los artistas clasicos®. En cuanto al publico, como ya se
ha sugerido maés arriba, aunque los mensajes de las obras conceptuales acostumbran
a ser triviales, el grado de oscuridad con que son expresados, convierte el ejercicio
de descifrarlos en lo que Domeénech (1991: 43), refiriéndose al bullshit en ciencias
sociales, califica de rito sectario iniciatico, que «arroja emocionalmente al publico
en manos del sacerdote que lo ha creado —y se convierte en el tnico contenido de la
secta—y. Por otro lado, la pervivencia de fenémenos como el arte conceptual no pue-
de ser explicada, desde nuestro punto de vista, tinicamente a través de mecanismos
individuales y alberga necesariamente una dimensién sociolégica. En este sentido, es
posible que un enorme proceso de ignorancia plural esté en funcionamiento. Como
en el cuento de Hans Christian Andersen, nadie se atreve a denunciar que el empe-
rador va desnudo. Pese a que la mayoria de consumidores ocasionales de arte, asi
como muchos artistas y estudiantes de historia del arte, puedan intuir que los pro-
ductos del arte conceptual carecen de valor, resulta dificil que lleguen a convencerse
de ello. ¢Cémo pueden estar equivocados todos estos reputados artistas y expertos?
Sin duda, el problema es mio que no he entendido que, hoy en dia, anything goes.
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