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INTERPRETACIÓN Y CLASIFICACIÓN

EN ESTÉTICA

El presente ensayo es un capítulo de un libro sobre juicios de valor en Esté-
tica y, en especial, sobre crítica de las artes plásticas. Se considera a la crítica
como un proceso social que culmina en juicios valorativos. Estos juicios de
valor han sido tomados como representación de la reacción emocional o inte-
lectual del individuo. Uno de los principales objetivos de este estudio es el
problema de la reconciliación, hasta donde sea posible, de juicios de valor
divergentes. Reconciliación que reviste gran importancia, dado que una cul-
tura no puede funcionar indefinidamente sin alcanzar una cierta concordan-
cia sobre aquello que sus miembros han de considerar como valioso. Para
llegar a un acuerdo tal, se hará necesario un cambio de actitud en algunos de
los integrantes de dicha cultura. Y este cambio no ha de ser resultado de una
incitación afectiva o de una conminación autoritaria, sino, por el contrario,
consecuencia de un análisis meticuloso de todos los testimonios pertinentes.
En la crítica artística, el determinar la pertinencia de dichos testimonios re-
quiere un sistema descriptivo de clasificación. El capítulo aquí presentado
analiza problemas relacionados con dicho sistema.

Al tratar de problemas de análisis descriptivo debemos tener en cuenta
el propósito de este estudio y el contexto en que los problemas son analiza-
dos. El problema de un "objeto común" que se pueda describir intersubjetiva-
mente tiene una larga historia; da lugar a innumerables preguntas en teoría
del conocimiento, teoría de la percepción, análisis lingüístico, etc., y según el
contexto se pueden ofrecer varias soluciones. Si el problema se examina en
reiación con la valoración, como aquí se propone, el número de soluciones
sugeridas aumenta considerablemente. Para no terminar con una serie des-
concertante de soluciones posibles, igualmente válidas en apariencia, y sin que
ninguna de ellas posea, por consiguiente, la suficiente fuerza directiva, quiero
.hacer hincapié en que los problemas de análisis descriptivo y percepción se
discuten aquí en relación con el problema de crítica valorativa descrito en los
capítulos 1 y n.1

1 No hay duda de que cada uno de los problemas a que nos hemos referido más arri-
ba puede ser analizado como problema específico y particular, y que merece tal trata-
miento. No quisiera ciertamente menospreciar tal análisis, y me serviré de sus resultados;
los criterios para su selección son pertinentes al problema principal. Al analizar estos
problemas aisladamente, por decirlo así, seguimos el procedimiento cientifico admitido de
eliminar los factores que no vienen al caso; sin embargo, cualquier conclusión experimen-
tal, cuando se aplica a una situación compleja efectiva, tiene que tomar en cuenta las
"impurezas" y los factores "inaplicables" del dispositivo "natural". Como señalamosen el
capitulo II, el prescindir de los dispositivos sociales en los juicios de valor tiene consecuen-
cias trascendentes para la validez de una "investigación de laboratorio".
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En el capítulo TI, describí un método para establecer criterios de valor
que me parece adecuado. Ahora bien, sólo en el caso de que así sea podrá
cobrar importancia un análisis descriptivo como el que aquí habremos de des-
arrollar. El establecimiento de un grupo de actitudes comunes, dirigidas ha-
cia un objeto, no debería resultar, como ya se ha sugerido, de una sumisión
al criterio valorativo de talo cual autoridad que apoyara sus pretensiones en
revelaciones o intuicíones, sino que más bien debería ser alcanzado a lo largo
de un proceso, cuyas diversas etapas estén abiertas al examen público y pue-
dan ser descritas intersubjetivamente. Quizás fuera conveniente indicar que
lo que trato de hacer aquí es determinar las bases teóricas de un método de
crítica, y que no pretendo que cada juicio de valor que pueda hacerse, diga-
mos, al escribir la crítica de una exposición, siga paso a paso el complicado
procedimiento aquí analizado; pero sí considero que las "autoridades" debe-
rán ser capaces de justificar ante sí mismas y ante los demás los juicios que
hicieren, por medio de una teoría qu~ satisfaga los criterios aquí indicados.
No deberían, pues, "solucionar" el problema recurriendo a sus intuiciones,
sentimientos, etc., por persuasivos que sean éstos. En nuestra vida diaria no
tenemos nécesidad, ni tiempo, ni instrumentos, para hacer, por ejemplo, el
análisis químico de los alimentos enlatados que consumimos.Aceptamos la pa-
labra del perito y tal "respeto a la autoridad" ha demostrado ser útil y digno
de confíanza." Sin embargo; si yo tuviera dudas acerca del valor nutritivo
o de la limpieza del contenido del envase, no me fiaría de las intuiciones y
revelaciones del presidente de la compañía manufacturera de alimentos; antes
bien, emplearía un químico, quien establecería los resultados de sus investi-
gaciones y las razones para sus conclusiones en forma tal, que pudieran ser
verificadas por sus colegas. Es más, no hay nada, excepto mi falta de interés
en la química y mi pereza, que me impida hacer tal análisis por mí mismo.
Es en este sentido que requiero una teoría y un método de crítica que entrañe
la posibilidad de un examen público y de una comunicación intersubjetiva.

En este estudio, el análisis descriptivo de cualquier objeto x está íntima-
mente unido a la investigación de enunciados tales como"x es hermoso", por-
que, como podrá verse muy pronto, la descripción y la clasificación descrip-
tiva son de una importancia decisiva para la pertinencia de un criterio de
valores.

Vaya sostener aquí que, la mayoría de las veces, en una situación esti-
mativa, las frases que tienen la forma "x es bueno" se usan casi siempre en
sentido de "x es más hermoso que y".3 Al decir esto no quiero afirmar que
"x es bueno" podría ser usado con plenitud de sentido sólo en un modo com-

2 Esto no es, naturalmente, un respaldo para cualquier clase de conservas en lata, ni
es expresión de una fe ingenua e ilimitada en las "palabras autorizadas" que aparecen en
las etiquetas de las latas. . ,

3 Cf. The Philosophy of G. E. Moore, ed. Paul A. Schílpp, Evanston and Chícago,
1942; págs. 555-557.
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parativo. La frase podría expresarun sentimiento de agrado sin implicar
comparaciónalguna. En este caso,seríaprimordialmenteun juicio personal
y de poco interésen el contextode esteestudio. Más aún, sepodría formular
el juicio "s: es hermoso"con respectoa una particular obra de arte que fuera
ciertamentediferente (en determinadosaspectosque se considerasenestéti-
camentepertinentes) de cualquier otra obra de arte ya conociday, por con-
siguiente,no comparablecon ninguna otra. Si bien, por supuesto,esta po-
sibilidad lógica no se puede negar, la primera pregunta que se me ocurre
es: ¿cuántasde estasobrasde arte, absolutamenteúnicas, existen? Se debe
distinguir estasituación de aquella otra en la que, al juzgaruna obra de arte
con la cual uno no está familiarizado, se la comparacon otra similar imagi-
nada; en estecaso,el pretenderque seauna obra "única" es válido solamente
con respectoa otras obras de arte físicamenteexistentes.Es evidente que,
desde el punto de vista de la crítica, las obras de arte imaginarias son tan
"reales"y poseenla misma función queuna pintura en un.lienzo, o un tallado
en madera,etc. Si esta posibilidad no se toma en cuenta,se encontrará,creo
yo, que el número de obras de arte únicas en su género,comparadocon el
númerode las quemuestransemejanzascon otrasobras,no es suficientemen-
te grande para obligarnos a idear un método de.crítica especial para ellas.
Una de las objecionesque más a menudosuscita la crítica estimativaversa
sobre la afirmación de que las obras de arte son únicas en su géneroy, por
consiguiente,incomparablesínter se.

Con todo, parece aconsejable,antesde admitir esta opinión, investigar
en qué sentido se usa el término"único". Es una perogrulladadecir que en
cierto modo toda obra de arte, al igual que todo fenómeno,es única. Igual-
menteobvio es afirmar que en ciertomodo toda obra de arte es semejantea
cualquier otra. Expresada con tal generalidad,y sin especificaren qué modo
una obra de arte particular es única, la pretensiónde poseerdicho carácter
no debería tener ninguna relación con la crítica de arte. De hecho, estoha
afectadoa la crítica de arte, pues el considerarque los juicios comparativos
de valor no tienensentidoy estánfuerade lugar ha impedido la exploraciónde
las posiblesvías en las que tales juicios podrían efectuarsesignificativamente.
Una vez que se haya asentadoel polvo levantadopor las discusiones,se en-
contrará que la cuestión de las explicacionessignificativas de los juicios de
valor subsistey debe ser resuelta. En la mayoría de los casos,el crítico se
enfrentacon un númerode obrasde arte,entre las cualesdebe elegir las me-
jorespara adjudicarlesel primer premio,el segundo,etc.;o el maestrotendrá
que seleccionarlos trabajos de cierto número de estudiantes,calificándolos
de "buenos","regulares"o "malos". Aunque a veces nos inclinamos a decir
que es absurdo comparar,seleccionary clasificar obras de arte (sobre todo
si nuestrapropia obra fue juzgadadeficiente), despuésde reflexionartendre-
mos que admitir que es muy poco probable que se renuncie a la valoración,
y comoya he tratado de mostrarantes,no puede ni debe abandonarse.
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Es posible,por supuesto,elevar las preferenciaspersonalespor una clase
especial de valor (el valor de lo único en su género) al rango de valor su-
premo;también cabe incorporar tales preferenciasa la propia definición de
la obra de arte. Si esto se hace,sin embargo,hay que reconocerque tal de-
finición contiene la inclusión arbitraria de preferenciaspersonalesen lo que
pretendepasar comodefinición de una clasede objetosy comoun área de la
actividad humana. La consecuenciade insistir en que las obras de arte son
únicasesque cada una de ellas puede ser clasificadacomo"la máshermosa".
Es dudosoque tales juicios signifiquenotra cosaque los estadosde ánimode
los percipientesindividuales, y es seguroque tales enunciadosautobiográficos
resultaríaninútiles para la clasede crítica por la que aquí se propugna. Más
aún, es necesariohacer notar que la relación de autoidentidado de unicidad
no es peculiar de las obrasde arte,sino que es aplicable a todos los casosen
todoslos otroscampos,por ejemploa los fenómenosen física, dondela noción
de similaridad seusa con buen éxitoy dondesehacenconstantementevalora-
cionescomparativassin producir resultadoscontradictorioso indeseables.La
noción de que un determinadocampo,en este caso el arte, debería excep-
tuarse de la regla general,se anula a sí misma,porque la suspensiónde las
reglas pudiera emplearsepara sostenercualquier presunción. Por ejemplo,
se podría decir que las pruebasy las conclusionesde los relativistas,aunque
válidas en otros campos,no tienen aplicación en un campo tan excepcional
comoesel arte,donde los valoresabsolutosy las normasuniversalessemani-
fiestanen relámpagosde intuición, etc.,lo cual no ocurreen otros campos.

Los argumentosen contra de la singularidad de las obras de arte no
debieran confundirse Conun intento de reintroducir por otras rutas el con-
cepto, previamente rechazado,de normasuniversales. En primer lugar, el.
rechazar el concepto de unicidad no implica la aceptación de normas uni-
versales. Más aún, las investigacionesde los relativistas han mostrado que
los juicios basadosen normassupuestasuniversaleshan sido raramenteacep-
tados universalmente,y que su aceptación ha quedado limitada temporal
y espacialmente.Muchas investigacionesexcelentesen torno a este proble-
ma han revelado las divergencias, los cambios y las fluctuaciones en los
juicios valorativos. Sin embargo,si bien es cierto que estostestimoniosreve-
lan la falacia de los intentosde basar los juicios en supuestasnormasuniver-
sales,no implican a la vez que no se puedan formar juicios adecuados;tam-
poco muestra que los juicios anteriores con los cuales discrepamos fueran
"equivocados",y que nuestrospropios juicios sean "ciertos";pues la acepta-
ción de una teoría relacional del valor excluyeuna aceptacióno un rechazo
tan señaladosde los juicios de otrostiemposo de otroscríticos. Hay modos,
de los que nos ocuparemosmás tarde, por medio de los cuales la relativa
adecuaciónde los juicios de valor puede sersopesada;pero esosmodospre-
suponenla aceptaciónde nuestro criterio de adecuación,de lo cual también
se hablará más adelante.
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Podría indicarse que el juicio según el cual el Paisa;e con un puente
de Rembrandt es más hermosoque el Paisaje con olivos de Joan Miró, o
vice versa, no esmuy significativo,porque las dos pinturasno pertenecena la
misma clase,es decir, no son comparablesínter se a pesar del hechode que
ambas se pueden clasificar como "paisajes". Sostenerque-el Miró es más
hermosoque el Rembrandt,o vice versa, sería dejarseconfundir por un con-
cepto de clase; el "juicio" equivaldría de hecho a condenar a Rembrandt
porque no pintó comoMiró." Sin embargo,no debemoscaer en estatrampa.
La aseveraciónde que el Rembrandty el Miró pertenecena la mismaclase
o categoría "paisaje",pero que son demasiadodiferentes para ser juzgados
comparativamente,no debería llevarnosa concluir que los paisajesen general
no pueden, por consiguiente,ser juzgados comparativamentey que la clasi-
ficación es inservible. Semejanteconclusiónestaría basada en la mismacon-
cepción rígida de clasificaciónque el argumentosegúnel cual el Rembrandt
y el Miró deben juzgarsecomparativamentepor pertenecera la mismaclase;
en cualquiera de amboscasosseríamosvíctimas de una magia verbal. Puesto
que, según hemos señaladoantes, todo fenómeno es semejanteen alguna
forma a otro fenómeno,es posible evidentementeclasificarlos sobre la base
de tal semejanza.Se trata,por tanto,de decidir no tanto si las obrasde arte
puedenclasificarse,sinomás bien qué tipo de clasificación serápertinente;y
esta pertinencia depende,evidentemente,del propósito para el cual ha de
efectuarsedicha clasificación. Puestoque existenmodosinnumerablesde cla-
sificar las obras de arte, por ejemplo en términos de tamaño,peso, forma,
tema,precio, para nombrar sólo unos cuantos,la pertinencia de una clasifi-
cación debería juzgarsede acuerdo con su finalidad.

Lo decisivo es, por supuesto,el término "pertinencia";a no ser que po-
damosaclarar satisfactoriamenteel conceptode pertinencia,tal comose apli-
ca a la crítica, habremos fracasado en nuestro intento de desarrollar un
método de crítica que satisfagalos requisitos establecidosen los capítulos
precedentes. La aclaración de este concepto en este contexto requiere un
análisis de la descripción,y confío en que ahora la relación entre el análisis
descriptivo y el significadode "s: es hermoso"estaráclaro. Si convenimosen
que "s: es hermoso"quiere decir "x esmejor que... ",5 Y si rechazamosla idea
de juzgar las obras de arte en términos·de un patrón universal, debemos
proponer clases,grupos,categorías,dentro de los cuales quepa compararlas
obras de arte.Me apresuroa añadir que esta sugestiónno es, por supuesto,
ni nuevani original; ha sido aceptadaen la práctica enmuchoscampos,como,
por ejemplo,al juzgar el ganadoen las exposicionesregionales,en atletismo,
en el boxeo (categoríaspor el peso, etc.) y hasta por algunos juradosde
arte, que dividen las obras enviadasen "modernas"y "conservadoras",y las

4 Porque, en nuestra opinión, la valoraci6n resultante es manifiestamente injusta con
ambas pinturas.

5 Presuponiendo, claro está, que no queremos abandonar la crítica valorativa.
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juzgan dentro de sus respectivas clases; tenemos,además,en historia del
arte, un conocido sistemade clasificación de acuerdo con los varios estilos
que los historiadorescomúnmentedistinguen.Debemosrecurrir a la historia
del arte para nuestrosfines porque, aunqueparezcaextraño,en estéticay en
teoría de la crítica de arte encontramospoco que sea-dealgunaayuda a este
respecto.Y no es que el principio de clasificaciónno haya sido aceptadoen
estética-aunque no tan extensamentecomoen la crítica- sinomás bien que
las categoríasy las clasificacionessugeridasno sonmuy útiles para los fines
de una crítica valorativa.

La 'mayor objeción contra las clasificacionesempleadasen estética y en
crítica es que son demasiado generalese inadecuadamentedescriptivas; o
bien se establecendeductivamentepartiendo de principios a priori, o bien
se establecenespeculativamentebasándoseen nocionesde la esencia,la natu-
raleza, etc., del arte (o de la pintura, la literatura,etc.). Aunque tales siste-
mas de clasificaciónpueden ser útiles para ciertosfines, resulta claro que son
inútiles para una crítica valorativa, por razón de su vaguedady generalidad.
Como JorgeBoas ha hecho notar: "Le era fácil a Aristóteles,con los objetos
relativamenteescasosque tenía enfrente,o seanlas tragediasde unos cuantos
autores,todas escritasen la misma lengua, y acercade los mismos temas, y
para el mismo público, y en el mismo teatro, hacer generalizacionesque
parecían razonablesa sus lectores."6 Un aumentocuantitativode obras de
arte aumentatambién la posibilidad de variación, y el intento de ensanchar
la definición de una categoría, para cubrir todas las variaciones, conduce
inevitablementea descartar ciertos rasgos particulares de los objetos clasi-
ficados. Aunque las definiciones más generalesde claseso_categorías sean
pertinentesen cierto sentido en relación con los objetosclasificados (y no
puedan tacharsede "equivocadas") no son pertinentespara los fines presen-
tes.Por ejemplo,al idear una claseque incluyera objetostan diferentescomo
la Composición en negro, blanco y rajo, de Mondrian, y la Lección de ana-
tomía, de Rembrandt,sería bastantedifícil indicar aquellosrasgosen ambas
pinturas que pudieran servir para una comparación Y una valoración compa-
rativa razonable,con base en el testimonioperceptivo." Los varios intentos
realizadospara superar esta dificultad están atestadosde erroresy con fre-
cuencia se caracterizanprecisamentepor su descuido de los datos percepti-
vos. Como todo el mundo sabe,si unos términoscomo"esencia","naturaleza
de... ", etc., han de significar algo, deben relacionarse con algún objeto
(pintura, escultura,_poema,música, etc.), real o imaginado,que al parecer
encame tal "esencia". ¿Cómo se puede, entonces,dar cuerpo o sustancia a
una "esencia",o cómo se ve -la esencia,cuando se presentapictóricamerite
en un lienzo? Puede que esta preguntasuenelamentablementetrivial, y los

6 George Boas, Wingless Pegaros,Baltimore, 1950; págs. 182 sigs.
7 Previamente rechazamos como autobiografía una comparación fundada en la res-

puesta puramente individual del observador.
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especialistasen estética,debido tal vez a su sabor de perogrullada,han des-
cuidado su respuesta. Una salida consistiría en asignar a cada obra de arte
su propia esenciay olvidar la cuestión. El otro extremosería imaginar una
obra de arte que combinara en alguna forma horrible todos los rasgos de
todoslos objetospertenecientesa un ciertoestilo o a todoslos estilos,es decir,
la claseenterade los objetosde arte. Cuandomás,estonosdaría una abstrac-
ción inútil. Un método frecuentementeadoptado es el de seleccionar una
clase de arte particular, y mantenerque esta clase es, sin lugar a dudas, la
personificaciónde la esencia del arte. El procedimientoseguido no es, por
supuesto,tan toscocomo lo acabode describir. Generalmente,se seleccionan
como característicasciertas cualidades preferidas, y la esencia se describe
segúnel caso. Evidentemente,tal selecciónde una "esencia"equivale a am-
pliar nuestrapreferencia por cierta clase de arte hasta convertirla en prin-
cipio de validez universal.

Dado que nadie puede demostrara qué se parecela presentaciónpictó-
rica de una esencia-y ésteesun puntodecisivoen crítica del arte- el campo
está ampliamenteabierto, y cada cual sostieneque su clase preferida es la
que incorpora la esencia y que es, por consiguiente,superior a otras obras
de artey a otrasclases. Las consecuenciassonbien conocidas:disputasentre
críticos y escuelasde crítica, en las que cada cual se sienteobligado a soste-
ner que tiene la razón (en una situaciónen la que el término "tener razón"
es más bien inútil). Si bien éstaes una ilustración interesantede uno de los
mediospara"asegurar"los valoresy las preferenciasde cadacual, no sepuede
recomendarcomométodo para justificar los juicios de valor.

Otra manera equivocada de estableceruna clase universal de pintura
y de derivar de la clase (universal) los criterios (universales) en cuyos tér-
minos se pudieran juzgar todas las pinturas,es el argumentode la "natura-
leza" del material y de la técnica. En estecasose sostieneque todas las pin-
turas, por ser combinacionesde formas, líneas y colores en una superficie
de dos dimensiones," pueden y por ello deben clasificarse y juzgarse de
acuerdocon tales características.Pero ésta es, por supuesto,sólo una varia-
ción de lo que sehabía señaladoantes,cuandonos referimosal hecho de que
en cierto sentidotodo es semejantea todo lo demás. Es un hecho innegable
y verificable que la mayoría de las pinturas son, físicamente,superficies de
dos dimensiones(planos) en los que las formas,líneas y coloresse han com-
binado de alguna forma." Sin embargo,esteinteresantey tal vez importante
detalle informativosobre un hecho físico está completamentefuera de lugar,
estéticamentehablando, y no puede servir como base (universal) para los
efectosde una crítica de todas las pinturas. Al decir estono estoyhaciendo

8 Véase por ejemplo Maurice Denis en Artists on Art, Robert Goldwater y Marco
Treves, New York, 1945; pág. 380..

o Aquí pasamos por alto el hecho de que, en realidad, hay algunas pinturas (v. gr.
las de van Gogh) cuyos pigmentos tienen cierto espesor.
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veladas alusiones a unas misteriosascualidades extra o metafísicas (estéti-
cas) inherentesal objetofísico de dos dimensiones.Solamentequiero llamar
la atenciónsobre el hecho de que pinturas como el Patio holandés de De
Hoog, que sugierenuna terceradimensión,se perciben como tridimensiona-
les, sin que nadie puedaengañarsey llegar a pensarque el áreavista a través
de la puerta se extiende en realidad más allá del lienzo' en una tercera
dimensión,"? La terceradimensiónpercibida enun cuadrode estaclaseesun
hecho tan pertinenteen el contextode la estéticacomoes la bidimensionali-
dad de un lienzo (plano) cubiertode pigmentosen el contextode la ciencia
física; los esfuerzospara derivar del segundoun criterio para el primero
produciráninevitablementeconfusión,como,por ejemplo,el elogiode pinturas
bidimensionalesen detrimentode pinturas que den la ilusión de tres dimen-
siones,y la crítica de éstascomono pertenecientesal génerode la pintura,
como fraudulentas,etc. El término"fraudulento" (o uno semejante)se apli-
caría correctamente,por ejemplo,a la obra de un pintor que pintara una
monedaen tres dimensionesen forma tal que engañaraa un posadero;las
autoridadesen general sienten poco entusiasmo.por artistas que elaboran
reproduccionesexactasde billetesde banco,peroesmásbien evidentequesu
actitud negativano es la expresiónde un desagradoestético-más bien, cuán-
to más alto el logro artístico,más fuerte la desaprobación-;y de hecho,tér-
minos como "fraudulento"o "falso" se refieren exclusivay ciertamentea las
leyes aceptadasy a las consecuenciasque acarrea el infringirlas. Es claro
'que si un artista crearatan hábilmentela impresiónde una terceradimensión,
con el propósitode engañar,y que comoconsecuenciade ello la genteresul-
tara realmentedefraudaday sufrierapérdidas,daños o perjuicios,el artista,
decimos,habría perpetradoun fraude, cuyas consecuenciasconcerniríanal
correspondienterepresentantede la ley y no al crítico de arte. La acusación
de que una pintura es menoshermosaque otra porque da la impresiónde
una tercera dimensión presuponeclaramente la aceptación de un criterio
segúnel cual todas las pinturaspueden ser clasificadas a base de su bidi-
mensionalidad y, por consiguiente,juzgadas de acuerdo con un criterio
apropiadoa esa clase. Como he señaladoantes,tal clase no puede estable-
cersepertinentementey ningún criterio artístico deriva jamásde hechosfísi-
cos. Más aún, al reflexionarsobre la historia del arte, éstamuestraque no
hay una clara predominanciade pinturas bidimensionales-y aunquese de-
mostrara tal predominancianinguna "ley" estética podría derivarse de tal
hecho.

Me he referido con una cierta extensióna esta confusiónentre la física,
las consideracionesmoralesy la estética,porque está relacionadade varias
manerascon el análisisy la valoraciónde la pintura. Se puedemostrarque
estáimplícita en las nocionesde "abstracción",''basessubjetivas",etc.;donde

10 Para un análisis más completo de este punto véase Paul Ziff, "Art and the 'Object
of Art' ", Mind, LX, 1951; págs. 466-480.
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aparece1) en el ejercicio de análisis de las pinturas y 2) en la terminología
empleadaal hacer descripciones. La mayor parte de los argumentosno se
habrán formuladode la manera simple comofueron establecidosmás arriba,«
sino en una terminologíamucho menossimpley más elaborada;sin embargo,
me permito decir que esta elaboración sirve simplementepara ocultar una
confusión básica. Por ejemplo, existe la idea de que la abstracción de un
(objeto,cuando está presentadopictóricamente,es·un arreglo bidimensional.
Ahora bien, no es que yo discuta el nombre de "abstracción"o de "pintura
abstracta" 11 muchosde los nombresahorausadosen historia del arte fueron
aplicados sin considerar detenidamentesu propiedad, y mientras la gente
sepa a lo que se refieren poco importa qué términos se usen. Pero quiero
señalar aquí que las pretensionesacercadel valor estéticode pinturas bidi-
mensionales,en su mayor parte "modernas",se ven sostenidaspor asevera-
ciones tales como que a la pintura no le conciernencualidades triviales o
accidentales,sino las cualidades esencialesy abstractasde los objetospinta-
dos; esaspretensiones,por supuesto,implican la curiosanoción que las cuali-
dades esencialesde un objeto, cuando se abstraenpara una representación
pictórica, se conviertenen planas. Me permito decir que estoconstituyeuna
confusiónpura y simple, como equiparar la "abstracción"a la simplificación
bidimensional de formas. Esto se parece al procedimientode algunos filó-
sofos que piensan al parecer que la abstracción consiste en "despojar" los
detallesaccidentalespara llegar finalmentea la "esencia",a la "materia",12etc.

Podemosdejar la discusión del último problema a los filósofos. En este ~
contextose debeindicar que la abstracciónen 'pinturano puede equipararse
a una simplificación de formas complicadas,o a la reducción de los objetos
de tres dimensionesque nos presentala percepciónverídica a diseñosde dos
dimensiones.Tampocohay nada que apoyela idea, expuestapor Kandínsky-"
por ejemplo,de que una abstracciónde un objeto tiene necesariamenteque
verse tan diferente de él como pueda imaginarse. Leo Stein cuenta una
anécdota que, me parece, ilustra muy bien el punto a discusión. "Había
un amigo del grupo de Montmartre, interesadoen matemáticas,que hablaba
de infinitos y de cuartasdimensiones.Picasso empezóa formar opinionesso-
bre lo que era o no era real, aunque... no sabía nada de estascosas.. , Se
ponía frente a un Cézanne o un Renoir, y decía despectivamente:¿Es esto
unanariz?No, estoesunanariz, y dibujabaun diagramapiramidal.¿Es estoun
vaso? y entoncesdibujaba un diagrama en que dos círculos estaban uni-
dos por líneas cruzadas... " 14

Aun cuando esta anécdota pudiera descartarsecon una sonrisa indul-

11 En un uso estricto de los términos sería disparatado.
12 Con respecto a este punto véase también Margaret Macdonald, "The Phílosopher's

Use of Analogy", Proceedings of the Aristotelian Society, 1937-38, reimpreso en Essasjs on
Logic and Language, A. Flew, New York, 1951; cap. v.

13 Cf. W. Kandínsky, The Art of Spiritual Harmonq, London, 1914; pág. 98.
14 Leo Stein, Appreciation: Painting, Poetry and Prose, New York, 1947; págs. 175 sigo
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gente para la naiveté de Picasso, debería recordarse que la práctica amplia-
mente usada de analizar pinturas reduciéndolas a modelos bidimensionales
encierra confusionessemejantes.Si, por ejemplo, analizamosunas obras de
arte perceptiblemente diferentes como son una alfombra de Baluchistán, el
Madome Charpentier y SUS niños de Renoir, la Virgen de la Humildad de Fra
Angélico, el Papa Inocencia X de Velázquez y la Odalisca roia de Matisse
según los mismos patronesde organización,y si estos patronesse describen
como dibujos bídímensíonales.t" parecería existir la presunción de que tales
obras tienen en común estospatronesbidimensionalesy que tal hecho es tal
vez significativo estéticamente.Al hacer estas simplificaciones reductivas y
al usar términoscomo el de estructura,daríamos la impresión,o por lo menos
no la repudiaríamos,de que ahí se manifiestan ciertos factoresmásbásicos o
esencialesy que, al reconocertalespatrones,uno entiendecómolas exigencias
de gran.belleza se cumplen en un cierto cuadro.l" Pero ésteno es,ni mucho
menos,el caso. De hecho, señalar en diferentes cuadros lo que se considera
como modelos básicos de organización en dos dimensiones,no equivale sino
a mostrar que cualquier forma compleja en tres dimensionespuede proyec-
tarse en un plano bidimensional como una forma simplificada en dos dimen-
siones. Es muy fácil poner una hoja de papel transparentesobreun Veláz-
quez o un Fra Angélico y trazar con una línea de contorno el diseño de las
simples formas geométricasmás cercanasa la compleja forma original. Puesto
que las cabezas son normalmentemás estrechasque los hombros,es inevita-
ble que en cualquier presentaciónde frente de una criatura humana, espe-
cialmente si,se toma solamentedesde el pecho, aparecerá.un triángulo en el
papel, y se podrán obtener trazos simplificados semejantesde otras figuras
complejas,disposiciones,objetos,paisajes,etcétera.

Es comprensible que este proceso de reducción tenga cierto atractivo
para aquellos pintores que estánacostumbrados,en las primerasfasesde una
composición,a encerrar en grandesformas las áreas que han de ser tratadas
de una maneramás compleja y detallada; pero es difícil comprender cómo
los filósofos pudieron sostenerque esas fases simples y preliminares de una
pintura son en cualquier sentido más básicas o contienen en alguna forma-
cualidades esencialesque estánocultas en las etapasfinales y más complejas
de una pintura. Si se adopta la noción del análisis por regresióna una etapa
más primitiva y simple de la pintura, esto significará, por supuesto, que
cualquier fase puede analizarsesolamenteen relación con la que la precede,
y ésta es una manera de tratar el asunto que conduce a una regresión con-
tinua y termina no se sabe dónde. Aunque todo esto puede llevarnos a
especulacionesfascinantes,no lo creemos muy pertinente en análisis y en

15 Véase, por ejemplo, S. C. Pepper, Pri,!ciples of Art Appreciation, New York, 1949;
págs. 250-255. .

16 Cf. Pepper, pág. 71; también Katherine S. Dreier, "Intrinsíc Significance of Modem
Art", en Three Lectures on Modern Art, New York, 1949; págs. 1-30, espec. 20 sigo
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crítica. Después de todo, si se obtiene el contornosimplificado de una pin-
tura y se procede a hablar de sus triángulos, oblongos, etc., es manifiesto
que uno estáhablando ya de otra pintura -la de la silueta- y no del original
al cual se suponeque estamosanalizandoy describiendo. Decir que éstaes
una manera más precisa y objetiva de hablar de la pintura equivale decir
que una variante simplificada es más precisa u objetiva que el objeto ana-
lizado, y ésta es una aseveraciónmás bien desatinada.

Una confusiónparecida, y derivada de la anterior, se observaen el uso
de ciertos términos. Frecuentemente,pinturas tales como el Papa Inocen-
cio X de Velázquez se describenno en términosde la figura humana,etc.,sino
en términosde oblongos,triángulos,rectángulos, etc.,y se da la impresiónde
que al usar el lenguajede la primitiva geometríade Euclides uno es,en cierto
modo,más preciso u objetivo. Este uso terminológico se relaciona con la re-
comendaciónde que las pinturasno se aprecienpor su asuntoo su tema,sino
exclusivamentecomo disposicionesde formas y colores. Tal recomendación
puede ser útil para ciertas pinturasno objetivas (no naturalistas),pero no es
ciertamente apropiada para pinturas que diseñan con verosimilitud objetos
de la percepción verídica. Los coloresy las formasse perciben como colores
o formas de ciertos objetos. Cuando miramos un retrato de Velázquez no
vemosun área triangular roja y ademásun manto; y es muy engañosodar
una descripción que use exclusivamenteexpresionestales como "área trian-
gular roja", etc. Esto equivale a pretender que un retrato de Velázquez sea
un ejercicio de geometría euclideana elemental. Además, esta descripción
sería la de una pintura diferente (una que no está ahí), y haría caso omiso
de la pintura que está efectivamentepresente.

Cualquier objeto o forma cuyos límites seandefinidos puede ser proyec-
tado en un plano bidimensional y sus contornos pueden ser descritos en
términos de geometría plana, como en el caso, supongamos,de una cara
humana. Hay en ella pocas líneas rectas'y un gran número de líneas curvas
de gran variedad. Constituiría una labor extremadamentetrabajosaclasificar
las curvas que aparecenen el retrato,pero estáfuera de duda que es teórica-
mente posible ofrecer semejantedescripción. Se podría dar un paso más
y enunciar las ecuacionesdiferenciales para estas líneas curvas. Es difícil
ver en qué sentido la descripción en términos de ecuacionesmatemáticaso
geom,étricasse podría llamar másexacta,precisau objetivaque la descripción
que use palabras como "cara" o "brazos", etc. Todo lo que sucede en este
caso es la transferenciade una serie de términos,apropiadosy útiles en un
campo, a otro campo donde no son apropiadosy sirven para confundir más
que para aclarar el tema a discusión;la mayoría de la gente se daría cuenta
desagradablementede una discrepanciaentre lo que se ve y la terminología
usada en la descripción imaginada. Como Isenberg'" ha indicado, la misma

17 Amold Isenberg "Perception, Meaning, and the Subject Matter of Art", loumal 01
Philosophy, vol. XLI, 21, 1944; págs. 561-575.
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forma puede ser descritapor medio de diferentesseriesde términos;al usar
términoscomo"árboles","follaje",etc.,a diferenciade "áreas","colores",etc.,
no estamosempleandoun lenguajeque representeun repertorio distinto de
atributosestéticosa los que deba ponersede relieve y distinguirse,como los
valores del "diseño" respecto del "material" que se ofrece en el tema. La
mismaforma se puede designarde cualquierade las dosmaneras. El movi-
miento de las Tres Gracias en la Primaoera es un ritmo lineal. Es también
un "hermosogestode concordia". No estamoshablandode cosasdiferentes.
"Estamosagrupandolas mismascosascon una clasede formaso con otra."18

Se ha dicho que el tipo de análisis que estamoscriticando es útil para
lograr que el observadorperciba atentamentelas pinturasy que le ayuda a
descubrir lo que de otra manerahabría pasadopor alto; este argumentoes
exactoen el mismo sentidoen que sería exactodecir que el análisis químico
de los-pigmentosusadosen una pintura obliga al observadora percibirla de
cerca y que así atrae su atención. En cualquiera de estos casos, el 'perci-
piente ha descubiertocosasque no había percibido antes. La dificultad, sin
embargo,es que, por un análisis improcedente,se le induce a buscar cosas
que no estánahí, cuando contemplaese cuadroque no es sino una versión
simplificada,y a descubrir cosasque no tienen conexión,estéticamente,con
la pintura que está ahí. La mayor objeción al tipo de análisis discutido en
los párrafosprecedenteses que hace caso omisodel carácterformal (Gestalt)
de la percepcióny que pasapor alto las implicacionesde la psicología de la
forma en el análisisy la descripciónde las obrasde arte.

La descripcióny el análisis de las obras de arte implican un análisis de
las funcionesde sus componentes.Los trabajosde psicología de la forma
demuestranque los componentesde un todo -aunque puedan y deban ser
tratadoscomopartesseparablesen un análisis- no sonpercibidos comopar-
tes existentesindependientemente,que meramentese hayan agregado y
puestojuntasaritméticamente.Son percibidas como funcionalmenteintegra-
das en un todo; su función dependede la Gestalt en cuyostérminosson per-
cibidas,y cambia con una concepcióncambiadade la Cestalt. En su forma
más simple, los hechos precitados son conocidospor cualquier principiante
en pintura,quien aprendebastanteprontoque los efectosde un áreade color
dependendel tamañodel área en relación con las áreasvecinas y con sus
colores. Seríamuy posible describir cada áreade color de una pintura deter-
minada en términos de su longitud de onda. Resultaría un error, sin em-
bargo, suponerque al hacer esto se habría obtenido una descripción más
fidedigna y objetiva. La descripción de una composicióncompleja en tér-

18 Isenberg, pág. 570; puesto que sostenemosque las clases establecidas descriptiva-
mente son el presupuesto para un criterio adecuado, es esencial que la descripción respon-
da de las obras de arte tal como son percibidas, y no en cuanto estén reducidas a un es-
quema simplificado.
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minos de forinas bidimensionalessimplificadas equivale a una descripción
de una diferente clase de composición. Claramente,una descripción que
reduzca todas las pinturas a una especiede composicionessimplificadasde
Mondrian, como si presentarannada más simples figuras regulares sobre
un fondo blanco neutro,constituyeuna falsificaciónde lo que se ve y de lo
que aparentementese describe.

Es completamenteevidente que a cada área de color, digamos,en la
Rotula de noche de Rembrandt,podría buscárselesu área de color corres-
pondiente en una gama cromática;pero, para comprobar la correlación,el
área que rodea a cada manchade color «medida"sobre el Rembrandttiene
que quedar cubierta;es decir, dos áreasde coloresse comparany se correla-
cionan en dos composicionessimples,consistentesen un área de color sim-
plificada sobre un fondo neutro;y se podría hacer estopara la totalidadde
Rembrandt. Pocos observadores,si hubiese alguno, dirían que la descrip-
ción resultantede estassimplescomposicionesseparadasseríauna descripción
de Rembrandt tal como lo percibimos. Todo esto es, por supuesto,bien
conocido;pero la noción de que reducir el Rembrandt a una composición
dé tipo Mondrian es algomásobjetivo,parecepersistir tan tenazmentecomo
la noción de obtener información estéticamentesignificativa describiendo
una pintura en términosde patronesbidimensionales.Igualmenteengañosa
es la noción de que existealgúnmodo de estableceruna baserespectode la
cual la representaciónpictórica pueda desviarse,y a la cual puedereducirse;
una especiede habitat natural de las cosas,los coloresy las formas. Igual-
menteconfusaes la idea de que una descripciónde las cosasen su «estado
natural" resulta más fidedigna. El ejemplomás común de esta manerade
pensares la idea de que las formas«naturales"son la base de la pintura,y
que los artistas, a propósito o por simple incompetencia,dejan de pintar
lo que«realmente"ven.El análisismássumariomuestraque lo que sedescribe
comola apariencia"natural"de las cosases un ciertomodo, o estilo,de pre-
sentar cosas pictóricamente,al que la gente se ha acostumbradohasta tal
punto, que no pueden imaginar ninguna otra manerade percibir su medio
ambiente, o de admitir su representaciónpictórica. Desde ese punto de
vista, la historia del gustoy la historia del arte es la historia de la creación
y el descubrimientode nuevos y diferentespatronesperceptivos. Nuestra
percepciónestá fuertementedeterminadapor lo que esperamospercibir, y si
nuestrasexpectativasvisualesno han sido encauzadasde un modo diferente
(o seaque lleguemosa adquirir un repertoriodiferentede expectativasvisua-
les), percibimos siemprenuestromedio ambientede acuerdo con los patro-
nes perceptivoshabituales. Esto es especialmentecierto respectode las obras
de arte, donde nuestrapercepciónestá determinaday limitada por la fami-
liaridad con ciertosmodelosperceptivoso estilos. Creo que debierahacerse
una distinción entre la expectativaque determinala percepciónen arte y la
de la vida ordinaria.



304 HELMUT HUNGERLAND

Conocemosel relato de Goetheacercade que vio el taller de un zapatero
en términosde una pintura de Ostade despuésde haber estudiado intensa-
mentela escuelaholandesa;el dicho de OsearWilde, que la naturaleza imita
al arte, se interpretausualmentecomo que los artistasenseñana otros a ver
sus circunstanciasen los términosde los patronesperceptivosdel artista; así
por ejemplo,despuésde ver los Pajares de Monet, vemos los pajares de los
camposbajo la forma de la pintura de Monet. Hasta cierto punto, esta trans-
ferencia de los patronesperceptivosdel arte a la percepcióndel medio diario
se lleva probablementea cabo. Me atrevoa sugerir,sin embargo,que tal vez
haya un límite para la maleabilidad de las percepcionesen las._situaciones
vitales cotidianas,es decir, un límite más allá del cual la transferencia del
arte a la naturalezano se efectúa. Cabe imaginar que, despuésde estudiar
la pintura impresionista,los pajareso almiaresy los cuerposhumanosse ven
en términos de una pintura de Monet o de Renoir; pero es bastante difícil
imaginar a un lego (no artista) viendo a su novia comouna figura de Picasso
o una escultura de Henry Moore -con agujerosy' todo- caminando por la
calle o entrandoen un cuarto. Se han hechoalgunasinvestigacionesconcer-
nientesa esta cuestión,y ya nos ocuparemosde sus resultados,pero es nece-
sario un 'estudiomás amplio de esteproblema.

He indicado más arriba que nuestraspercepcionesde las obras de arte
estánfuertementedeterminadaspor expectativasque a su vez son resultado
de nuestrafamiliaridad con varios estilosartísticos. Antes de proseguir sería
aconsejableexplicar brevementecómoseusa aquí el términoestilo. Adoptaré
una distinción hecha por Munro.P quien sugirió que por lo menosdos dife-
rentes significados del término podían distinguirse: 1) "estilo histórico" y
2) "estilo abstracto". El "estilo histórico".seusa para referirseal arte de cier-
tos períodos,regiones,naciones,escuelaso individuos. La palabra "histórico"
con respectoa esto no tiene en absolutoninguna significación valorativa, o
sea que no implica que el estilo histórico sea un estilo bien conocido,o que
haya resistido la prueba del tiempo. El término "estilo abstracto"se emplea
para indicar semejanzasentre obras de arte de diferentes regiones,-perío-
dos, etc., que están agrupados sin considerar los ambienteshistórico, cul-
tural, etc.,de los cualesson abstraídas.En amboscasosla palabra "estilo" se
usa sin ninguna significación valorativa. _

Aquí pudieran añadirse algunas observacioneselementalespara evitar
posibles malentendidos. En el dominio de los "estilos históricos" se debe
distinguir entre: a) estilos temporales,por ejemplo el estilo de un siglo, de
una década, etc.; b) estilos geográficoso regionales,.por ejemplo el estilo
peculiar a un cierto país '(Francia), ciudad (Venecia), etc.; e) estilos nacio-
naleso etnológicos,por ejemplolos estilosde gruposnacionaleso étnicos,que
pueden coincidir o no con el estilo'de la región en la que tal grupo existe

19 Thomas Munro, "Form in the Arts", Ioumal of Aesthetics and Art Critícism,
vol. 11, 1943; págs. 5-26.
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(los árabesen España, los holandesesde Pennsylvania,etc.). Considerados
separadamente,los estilos temporal y geográficopuede parecerque estánen
oposiciónel uno con el otro porque,si se consideraexclusivamentela dimen-
sión temporal,las peculiaridadesdel estilo regional desapareceny vice versa
(el estilo gótico "temporal" estaría sin "impurezas" regionales en todas las
áreasde Europa, o el estilo nacional-geográficodel arte inglés estaría libre
de intervencionestemporales tales como el gótico, el barroco, etc.). Bien
sabemosque los estilos de que se ocupangeneralmentelos historiadoresson
una fusión o mezcla de todas las variasdimensiones:la regional,la temporal
y la etnológica.

Los estilos,20en cualquier forma que el término se emplee,pueden defi-
nirse ingenuamenteen términosde promediosaritméticos;así, todas las obras
de arte existentesen un cierto tiempo y en cierta área podrían considerarse
juntae indistintamente,y del total obtenidosesacaríaun denominadorcomún,
mecánicamente.El criterio en estecasosería simplementeel de la coexisten-
cia. En realidad,no conozconingún casoen que el estilo de un período o de
una región se haya elaboradoen tal forma;el conceptode estilomás común-
mente usado podría ser descrito mejor como una moda, es decir, como la
configuración de características que ocurre más frecuentementeen cierto
tiempo o en cierta región, pero entendiendoque es posible que un número
de obrasde arte de tal período o región no presententodas,o incluso nin-
guna, de esas características.

El establecimientode un estilo histórico se simplifica por el hecho de
que el área en que ciertas característicasartísticas ocurren más frecuente-
mente está limitada en términos de un criterio geográfico,temporal o etno-
lógico. Los estilos abstractosno tienen tales índices limitadores precisos y
extra-estéticos,y este hecho parece complicar la definición de los estilos
abstractos.Realmente,los estilosabstractossonestiloshistóricosmáso menos
modificados;así, un patrón perceptivo formulado para un estilo histórico se
usa para describir las característicasde obras de arte que no se originaron
en el tiempoo en la región en que el estilo histórico aparece.

La ampliación de una definición particular (estilo histórico) hasta otra
-más generalizada,es un procedimiento aceptadoque ocurre en otros cam-
pos, y no puede haber ninguna objeción contra ella. Sin embargo,es fácil
que surja confusiónsi el nombre que origíiiahnente define un estilo histórico
específico se usa conjuntamentecon el nombre de un estilo abstracto,como
se ha visto con el empleodel términobarroco. Usado originalmentecomoun
adjetivo para designar 10 irregular, lo grotescoy caprichoso,el término se
aplicó en el siglo xvm vagamente,y a vecescon significadosligeramentepe-
yorativos, a obras de arte que parecían haberse desviado de las normas

20Acerca del análisis del "estilo" véase también Tbomas Munro, "Style in the Arts:
A Method of Stylistic Analysís", Joumal of Aesthetics and Art Criticism, vol. V, NQ 2,
1946;págs. 128-158.
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del arte clásicoy del Renacimiento(y fue usadoen el siglo xvm comosinóni-
mo de gótico ):21 Cuando el clasicismose convirtió en el estilo europeodo-
minante,barroco se usó para designara la vez el arte precedentey el con-
temporáneoal que se oponían los clasicistas,pero mantuvo el significaao
peyoratívo.i"Este uso continuóa travésdel siglo XIX y hasta en el siglo XX.23 .

Burckhardt/" usando la palabra rococó, a la manera comousaría despuésla
palabra barroco, ha desarrolladola idea de que cada estilo tiene una fase
tardía y estrafalaria,extendiendoasí el conceptode un estilo histórico a un
estilo abstracto. Que yo sepa, Wilamowitz-Moellendorf25 fue el primero,
en 1881,en hablar de un "Barock Zeit der hellenischen. Kultus", distinguién-
dolo del período clásico precedente; amplió aún más el significado del
término aplicándolo a la literatura. La obra de Heinrich Wolfflín no sola-.
menteestablecióel barroco comoun estilo con sus propios valoresy criterios
artísticos, sino que también contribuyó a u~amayor ampliación del estilo
histórico bacia el abstracto,y lo hizo a la vez dando énfasisal hecho de que
el 'barroco" es una fase tardía e indicando que sus principios pueden ser
aplicados igualmente a la música y la líteratura.v" Desde aproximadamen-
te 1900,el términobarrocoha sido empleadoampliamente,tanto en el sentido
de estilo histórico como en el de abstracto-refiriéndose a semejanzasesti-
lísticas y a la última fase de un cierto estilo, por ejemplo, el estilo griego
barroco, el Thomas Benton barroco. Además, el término se ha usado en
historia de la literaturaé? y en historia de la música y para referirse a las
estructuraspolíticas, económicas,etc. de los siglos XVI, XVII Y xvm. Aunque
el conceptode un estilo histórico-culturalpueda parecer vago, nada menos
que un historiador comoHuizinga'" ha dado énfasisa su valor comotérmino
descriptivopara los varios fenómenosde la cultura de esossiglos.

El rápido examenprecedentede un ejemploparticular de los usos del
término estilo muestravarios puntosde interés. El empleo de términostales
como 'barroco" varía, y se debe recordar la variedad de connotacionespara
impedir la confusión; una cualificación y especificación adecuada de los
términosservirá de salvaguardiaen estesentido. De igual interés es el hecho

21 Cf. Charles de Brosses, Le Président de Brosses en Italie, R. Colomb, París, 1885;
vol. 2, pág. 105. ' .

22 J. J. Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in
der Malerey und Bildhauerkunst,2ll- ed., Dresden und Leípzíg, 1756; pág. 87.

23 Enciclopedia Británica, 1911.
24 [acob Burckhardt, "Uber die vorgotischen Kirchen am Niederrheín", Lerschs Nie-

derrheisusches lahrbuch, 1843.
25 Ulrích von Wílamowítz-Moellendorf, Philologische Untersuchungen, Heft 4, Ber-

lín, 1881; pág. 82. Véase también pág. 79.
26 Heinrich Wolfflín, RenaÍ8sance und Barock, Miinchen, 1888, y Kunstgeschichtliche

Grundbegriffe, München, 1915.
. 27 René Welleck, "The Concept of Baroque in Líterary Scholarshíp", Journal of
Aesthetics and Art Criticism, vol. V, NQ 2, diciembre, 1946; págs. 77-109.

28 J. Huizinga, Wege der Kulturgeschichte, München, 1930; pág. 77.
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de que la definición de un estilo no está restringida a cualidades"formales"
solamente;más aún, en el uso actual son precisamentelas extensionesy aso-
ciaciones con los llamados factoresextra-estéticoslos que hacen que el tér-
mino sea significativo. Se podría decir que una experiencia completa del
barroco incluye (si no es que dependede ellas) informacionesy conocimien-
tos extra-estéticos,particularmente factores culturales históricos. Más im-
portante,sin embargo,en estecontexto,es el hechode que un estilohistórico,
como se ha indicado antes, puede ofrecer una confluencia de elementos
temporales y regionales o nacionales que no tienden por necesidad a fu-
sionarse"naturalmente"en una imagen-estiloperceptivaunificada; esto,a su
vez, es importante, porque los estilos abstractos derivan de los estilos
históricos.

Las formas (Gestalt) visualeso estilosabstractos,en cuyos términoscon-
templamos,percibimos y clasificamos los fenómenospictóricos, provienen
primariamente del trabajo de los historiadoresde arte; sus investigaciones
determinaron,primero en términos de lugar y de tiempo, las áreas en las
que podría establecerseun modo para ciertas combinacionesde característi-
cas. Estos estilos de período histórico han determinado,y siguen aún deter-
minando,nuestramanerade percibir las obrasde arte;ellos nosproporcionan
puntos de partida para los intentosde definir, o redefinir, los estiloshistóri-
cos, lo mismo que los abstractos.Los conceptosde estilo proporcionantam-
bién las normaspara una valoración. En realidad, hacen posible la aprecia-
ción y la valoración de las obras de arte de acuerdo con más de una norma
exclusivay universal. Por ejemplo,duranteel tiempoen que los historiadores
y los especialistasen estéticaconsideraronlas obras de los siglos XVI, XVII Y
principios del siglo XVIII exclusivamentede acuerdo con una imagenGestalt
de arterenacentista,el arte de esossiglosparecíaencontrarse"en un estadode
completa decadencia"y ser "excesivamenteflorido".21lEn otras palabras to-
das las característicasformales que tendían a sostenerel conceptoGestalt
de arte renacentistase captabancomo indicadoras de este centro Gestalt, y
cualquier característicadivergente (formal) que cayeramás allá de los lími-
tes de la fuerza integradorade este centro se descartabasimplementecomo
no renacentista;lo cual equivalía a decir que cualquier obra de arte quepre-
sentaraesascaracterísticasdivergentesera fea. Hasta que no se implantóun
nuevoconceptoGestalt, no pudieronpercibirseesosrasgoscaprichososy no re-
nacentistasen términosde una Gestalt bien centrada,es decir, comoun estilo
con fuerza integradoray con valorespropios. Como lo prueba la larga domi-
nación de la Gestalt renacentista,los patronesperceptivos (estilos), una vez
establecidos,tienden a ser relativamenteestables.

La historia del arte y de la crítica de arte proporcionanmuchosejemplos
de resistencia al cambio y a la adopción de nuevos patrones perceptivos

29 Enciclopedia Británica, 1911.
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(nuevos tipos o estilos de arte) y, como corolario, del rechazo de nuevos
estilosartísticospor "malos","feos",etc. La relativa estabilidad de los patro-
nes perceptivosjuega un papel importante en la interpretación,clasificación
y valoraciónde las obras de arte -punto que trataremosmás adelanteexten-
samente. Sin embargo,tal relativa estabilidad no debería considerarsesino
comolo que es, comoel resultadode los hábitosy la educación,y el uso del
términoGestolt en este contextono ha de entendersecon la significación de
que el "estilo" se equipara con la ''buena Cesialt", en el sentido de material
sensibleespontáneamentepercibido como bien ordenado,independientemen-
te del estudioy de los significadosadquiridos. A pesardel hecho de que, para
algunospercipientes,ciertos estilosGestalt (como son lineal y malerisch) se
han convertidoenmanerasde ver casi naturales,no debemosolvidar que esta
maneracasi natural, o sea esteesque.made percepciónrelativamenteestable,
no se encuentraen todo el mundo, sino solamenteentre quienes han sido
educadospara ver. Naturalmente,tales esquemasde percepción están más
más firmementeestablecidosentre los "profesionales",quienes los han culti-
vado intensay prolongadamente. .

El supuestode que los estilos están basadosen una buena Gestalt no
toma en cuenta el hecho de que un nuevo estilo,tal como el barroco, fuera
aceptadodespuésde un período considerablede espera.Si una buenaGestalt
tiende a ser percibida espontáneamente,es entoncesdifícil de entenderpor
qué esteespontáneoprocesoseha retardadoprácticamenteen todos los casos
de estilosnuevosen la historia del arte. No sería muy útil ·alegarque sola-
mentelos buenosestilosGestalt sonaceptados;ya que los únicos estilosen los
que tal hipótesisse podría probar son aquelloscon los cualesestamosfamilia-
rizados. El argumentopodría reducirse a decir que los buenosestilosGestalt
sonaquellosque han sido aceptadosy que lo han sido porque son buenoses-
tilos Gestalt.. Se podría replicar que los estilosaceptadosque se han mante-
nido relativamenteestablescomo modelos perceptivosson resultado de una
especiede procesoPriignanz; es decir, que los caracteresdistintivos que son
inaplicables a una buena imagen Gestalt o que son incongruentescon ella
.tienden,comosi dijéramos,a ser filtrados y que los patroneselaboradostien-
den a ser simplificados en la percepcíón.s'' No hay prueba experimentalto-
cantea las estructurasartísticascomplejas:aunquesería interesanteinvestigar

so Con relación a "Priignanz" véase F. Wulf, "Ober die Veriinderung von Vorstel-
lungen" (Ged1ichtnis und Gestalt), Psychologische Forschung, vol. 1, 1922; págs. 333-373.
Para una crítica de "Priignanz" "nivelación", y "aguzar", véase James J. Gibson, "The
Reproduction of Visually Perceived Forros", Ioumal Exper. Psychol., vol. 12, 1929; págs. 1-
39. Cf. pág. 36. La afirmación de Wulf acerca de un cambio de carácter unidireccional
y de un incremento continuo en la cantidad del cambio, como prueba de las leyes Gestalt,
no fue confirmada por los experimentos de Gibson. Gibson descubrió que "la misma fi--
gura aprehendida en tiempos diferentes y en diferentes modos conduce a reproducciones
muy divergentes" (pág. 36), y sacó en conclusión que hay "pruebas de la existencia de
hábitos perceptivos que han surgido en el individuo durante el experimento" (pág. 39).
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experimentalmentesi el barroco puede reducirse, y bajo qué condiciones,a
los patrones perceptivos del Renacimiento. El desarrollo de la historia del
arte no parece ofrecer pruebas concluyentesen ningún sentido,y existenes-
cuelas (v. gr.: la de Focillon y la de Wolfflín ) que mantienenjustamentelo
opuesto (de lo simple a lo complejo y elaborado). Y así en la historia de
la historia del arte la dispersión de los estilos en otros estilos nuevos o en
sub-estilosno parece seguir ningún patrón definido. La re-definición de los
estilos,o la definición de estilosnuevos,estáfrecuentementedeterminadapor
otrosfactoresque los perceptivos.

La Formación de estilosen la historia del artese ha mencionadoaquí para
sostenerque, desdenuestropunto de vista,no es ni deseableni útil disponer
de una sola clase ("pinturas" u "obras de arte') can la correspondienteno-
ción de una norma universal aplicable a todos los miembrosde esaclase. Por
el contrario,sostenemosque las obras de arte puedeny deben disponerseen
unapluralidad de clasesy deben valorarsede acuerdocon normasaplicables
y apropiadasa sus respectivasclases. En las páginasprecedenteshe tratado
de indicar que el tipo de clasesy el sistemaclasificadormáspertinentea una
valoración estética es aquel tipo de clase que se obtiene de la experiencia
perceptiva acumuladay de los resultadosde tal experiencia,como se nos re-
velan en la tradición de nuestracultura y en la historia del arte. Al decir esto
no intento abogar por un historicismoque nos congelaríaen el statu quo. Lo
que trato de decir es que percibimos lo que esperamospercibir. Nuestraper-
cepciónde los fenómenosestáfirmementedeterminadapor seriesde expecta-
tivas y su valoración positiva sólo es definible como satisfacciónde esasex-
pectativas.

Seamoso no conscientesde ello, nos aproximamosa los fenómenosy, par-
ticularmente a los fenómenos estéticos, con un cierto repertorio de expectati-
vas. En las artes visuales,lo mismo que en las otras,estasexpectativasestán
firmementedeterminadaspor nuestrafamiliaridad con varios estilosdel pasa-
do tal como se nos presentanahora. Este hecho evidentey conocidosemen-
ciona aquí porque la formaciónde nuevasclases (estilos) está influída, si no
es que determinada,por hábitos de percepciónque se adquierenmediantela
familiaridad con las clases conocidas. La limitación de la escala de posibili-
dades perceptivas contribuye a la formación de una cierta estabilidad com-
partida en nuestra percepción de las obras de arte. Estos modos de percep-
ción relativamente estableshacen posible la comunicación intersubjetiva en
torno a un "objeto común". Por otra parte, la relativa estabilidad limita auto-
máticamenteel númerode modosperceptivosque podemosaplicar a aquellas
clasesde arte con las que estamospoco familiarizados. Teóricamenteel nú-
merode modosperceptivoslógicamenteposiblesen virtud de los cualespode-
rnos percibir obras de arte poco conocidases ilimitado. En realidad, el hecho
de que nacemosy nos criamosen un cierto grupo sub-cultural limita y deter-
mina firme y efectivamentenuestra manera de percibir. Esta limitación se
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refuerza en todos los casosen que está implicado un adiestramientointencio-
nal y dirigido, comosucedecon los artistas,historiadoresde arte, críticos, este-
tas o con cualquiera que esté seriamenteinteresadoen el arte. De hecho, tal
familiaridad puede, aunque no necesariamente,dar por resultadouna rigidez
en los esquemasperceptivos que, aun cuandocontribuyen a la estabilidad en-
tre quienes los comparten, puede dificultar seriamente,y hasta impedir, la
capacidad de formar nuevos patronesperceptivos,esto es, de comprender o
"ver" nuevos estilos y formas de arte. Es conveniente recordar los posibles
resultados de un adiestramiento,porque las discusiones y las discrepancias
sobre el valor de una determinadaobra de arte surgenpreferentementeentre
aquellos a quienes el arte importa de un modo directo y personal,y no en- -
tre quienes nunca han mostradoel menor interéspor él.

Al analizar los problemasde la crítica de arte podemosdar por sentados,.
por consiguiente,un cierto número de modos de percepción compartidos y
comunicablesintersubjetivamentelos cuales,a pesar de que en ningún senti-
do pudieran considerarse como modos "naturales" de percibir las obras de
arte, son, sin embargo,relativamenteestablesy relativamente independientes
respecto de las preferencias estéticaspersonales. Quienes han tenido alguna
preparación en arte e historia del arte pueden generalmentedistribuir, o sea
clasificar, las obrasde arte e historia del arte, de acuerdo con los estilos. Por
ejemplo,casi todos los estudiantesde arte que he encontradoagrupan sin va-
cilación, cuando se les pide clasificarlas estilísticamente,pinturas tales como
la Vista del Sena de Homer J. Martin y Los grandes bouleoares de Renoir, y
no incluyen en esta clase pinturas tales como el retrato de Georg Giesze de
Holbein. La mayoría de los historiadoresdel arte que conozco ven el Adán
y Eva de Tintoretto comouna composiciónmalerisch (descriptivo, pintoresco,
escenográfico) y no como una composiciónperteneciente a la clase de las
lineales; clase.en la que se incluirían un Bronzino o un Palma Vecchío.". Al
decir estono pretendo implicar que las percepcionesde estos"profesionales"
sean superioreso más correctasque las de otros (los llamados legos); quiero
indicar tan sólo que hay un grupo de personasque han adquirido patrones
perceptivosque funcionan más o menosautomáticamentey que no dependen
exclusivamentede preferencias estéticas.Debería tomarse en cuenta que la
clase de problemasde que trata estelibro esmás fácil que surja precisamente
entre la genteque pertenecea estegrupo.

La relativa independencia de la clasificación descriptiva respectode una
valoración estéticaes de una importancia decisiva para el planteamientoque
preconizamos. Si se afirma, como se hace aquí, que en estética no hay nor-
mas universales que sean aplicables a todas las pinturas, sino que las obras
de arte deben juzgarsedentro de sus respectivasclases,entonceshabrá de ser

31 Esto no quiere decir que todos los historiadores del arte usen la terminología de
Wolfflín, .que conozcan su sistema de clasificación, o que estén de completo acuerdo con
sus teorías.
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posible clasificar las obras de arte de tal forma que no implique una valora-
ci6n estética. Un supuesto"sistemaclasificador" fundado en las preferencias
estéticasde críticos aisladosno es,en absoluto,un sistemaclasificador,y sim-
plemente serviría para aumentar la confusi6n. Por otra parte, no debemos
caeren el error de suponerque un sistemaclasificadorcomoel que preconiza-
mos resulta ser el único sistemapropio y pertinente,y que todas las obrasde
arte entren fácil y sencillamenteen las que'se consideranpor lo comúnsus
clasespropias. Como sabemosbien, hay casosen que resulta justificadodu-
dar acerca de cuál es la clasificaci6n "apropiada" de una determinadaobra
de arte. En semejantescasosla obra de arte en cuesti6ntendrá que ser ana-
lizada y, en el mejor caso, incluída en su "propia" clase por medio de un
procesode interpretaci6n. Tendremosque investigar,por consiguiente,la re-
laci6n entre interpretaci6n y valoraci6n; pero antes debemoshacer algunos
comentariosal sistemade clasificaci6n aquí ofrecido.

Se ha sostenidoa menudoque la naturalezadel arte y de la experiencia
estéticaes esencialmenteincompatible con la clasificaci6n;que la ciencia,por
afirmarseen lo general,es el campoen que los sistemasclasificadorespueden
y deben establecerse,mientrasque la experienciaestética,dando énfasisa lo
único e individual, se opone fundamentalmentea cualquier índole de clasi-
ficaci6n científica. Me permito decir que esteargumentoestábasadoprima-
riamente en un conceptofalso del método científico y en una falta de com-
prensi6n de los prop6sitosde un sistemaclasificador en estética. No es mi
ambici6n mostrar que en estéticapodemosdesarrollarun sistemade clasifi-
caci6n que sea exacto y preciso como, digamos,un sistema clasificador en
física; esto equivaldría a identificar ingenuamenteuna secci6n de la ciencia
con toda la ciencia. Mi intención es,másbien, mostrarque el sistemapreco-
nizado para la estéticacompartelas característicasde los sistemasclasificado-
res usadosen otras ramasde la ciencia (sin imitar ningún campo en particu-
lar), y que algunas objecionesque surgen contra la clasificaci6n en estética
pueden suscitarsetambién contra la clasificaci6nen otros campos. Se ha pre-
tendido, por ejemplo,que un sistemaclasificador de obras de arte se torna
inútil en virtud de la abundanciade casoslimítrofes.Sin embargo,casoscomo
éstosse pueden encontraren otros campostambién, y dudo que nadie pre-
conizase seriamenteel abandonode la clasificaci6n en zoología a causadel
platypus anatinus. La cuesti6nconsisteen sabersi el númerode obrasde arte
que pueden clasificarse es suficientementegrande. Como este parece ser el
caso, es más importante construir primero un sistemay preocuparsedespués
por las excepcionesy los casoslímites.

En cierto sentido todos los sistemasde clasificaci6n son arbitrarios,ya
que no hay ningún sistemaque surja del campoen que se aplica. En el cam-
po de las cienciasnaturalesse ha adoptadotradicionalmente(y con éxito) un
sistemabasado en el método científico; sin embargo,la adopci6n de tal sis-
tema no puede derivar del material así clasificado, sino que envuelveuna
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convicciónapoyadaen la referenciaa los testimoniosempíricos. Por ejemplo,
si alguien desearaardientementeclasificar animaleso plantasde acuerdo con
un sistemapoético o teológico,podríamos indicarle que el método científico
permite una mayor predicción y menoscontroversiaen la comunicaciónque
los _otros sistemas.En otras palabras,podríamosmostrarleque la adopción
de un sistemacientífico ofrece ciertas ventajas,pero si estasventajas,que
pueden ser establecidasdescriptivamente,no atraen a nuestro interlocutor,
entoncesno hay medio de probarle que está equivocadoen su preferencia
por, digamos,el sistemapoético. A esterespecto,un sistemacientífico de cla-
sificación, digamosen zoología o química, conservael mismo status que tal
sistematiene en estética. Una de sus más grandesdiferenciasestáen el he-
cho de que en aquellos camposel métodocientífico ha sido aceptadoy apli-
cado tradicionalmente,mientras que en este campola posibilidad de estable-
cer tal sistemaha sido rechazadatradicionalmente.

Como se ha indicado antes, la aceptaciónde un sistemaclasificador es
una cuestiónde "persuasión". Hay, sin embargo,una diferencia importante
entre la ciencia natural y la estéticaacercadel punto siguiente. Una vez que
el sistemaclasificador ha sido aceptadoen zoología, para poner este ejem-
plo, la clasificación de un determinadoejemplar es asuntoque corresponde
a la mera Investigación fáctica y es completamenteindependientede las re-
accionesdel observadoro de su apreciación. En estéticapuede tener lugar
un segundoprocesode "persuasión". En el caso de obras de arte y estilos
conocidos,no caemosgeneralmenteen la cuenta de lo necesariaque es tal
persuasión.La mayoríade nosotrosestápersuadidade que la Cena en Emaús
pertenecea la clasemalerisch de obrasde arte,y la percibimosy clasificamos
más o menosautomáticamente.Sucedealgo diferente,sin embargo,con un
observadorque no percibe inmediatamenteel Rembrandten términosde una
Gestalt malerisch, y para que pueda percibirlo así tendremosque persuadirlo
de que los componentesde tal cuadro tienen que considerarsede esta suerte.
Este segundoprocesode persuasiónes un procesode interpretación;y aquí
se plantea la pregunta acerca de qué testimoniospuedanpresentarsey qué
argumentossepuedanusar para cumplir las condiciones-establecidas más arri-
ba, las cuales habrán de persuadírlo a interpretar los componentesen una
forma que se considerepertinenteen relación con la pintura de que se trata.

Las condicionesque exige la justificaciónde una interpretación"propia"
o "pertinente",dentro del contextode las teorías que preconizamos,se pue-
den resumir comosigue: 1) el reconocimientode la necesidadcultural de una
crítica valorativa,excluyendola aceptaciónde valoresabsolutosy normasuni-
versales;2) la repudiaciónde juicios de valoresque esténbasadosúnicamente
en los dicta de una autoridad y respaldadossólo por intuicionesprivadas y
revelaciones;3) la exigenciade que un juicio de valor sea resultado de una
investigacióncooperativa,en la cual se empleentodos los datos pertinentes
e intersubjetivamentecomunicables.
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De la primera condición -el reconocimientode la necesidadde una esta-
bilidad cultural- deriva la necesidadde una cierta cantidad de predicción,la
cual, a su vez, implica una posibilidad de generalizar. Gracias a los testimo-
nios proporcionadospor la historia, la antropología,la psicología,etc., queda
rechazadala noción de una claseuniversal ("obras de arte") junto con la no-
ción implicada de unas normasuniversalesaplicables a todos los miembros
de esa clase. Puesto que la noción de una clase universal, que permitiría
generalizacionesuniversalesy comparaciones,se ha visto que era insostenible,
mientrasque las comparacionesy las generalizacionessonnecesariaspara una
crítica valorativa,se preconizala adopciónde un sistemade clasespor medio
del cual puedan conseguirsegeneralizacionesy comparacioneslimitadas. Las
condiciones segunday tercera estánrelacionadasprimariamente,aunque no
exclusivamente,con nuestramanerade concebir y nuestro deseo de lograr
una cierta forma de vida cultural,y de allí deriva el criterio para los métodos
permisiblesde persuasíón.P

De la aceptaciónde una teoría relacional de valores se sigue nuestrore-
conocimientodel hecho de que, en último análisis, los juicios de valor inclu-
yen decisionesy preferenciaspersonales,individuales, cuya correlaciónno es
susceptible de prueba científica. Más aún, aceptamossin reserva el hecho,
demostradopor C. L. Stevenson.s"de que las proposicionesque contienen
términos tales como "propio", "pertinente', o sus equivalentes,no son cientí-
ficamenteverificablesy contienenconsiderableselementosde preferenciaper-
sonal. Por otra parte,debemosrecordarel hecho de que el tratamientoaquí
sugerido requiere una clasificaciónbasadaen la manera "propia" de percibir
la función de los componentesde una obra de arte.34 Puesto que la valora-
ción ha de tener lugar dentro de las clasespertinentes,la clasificaciónbasada
en la interpretacióndebe precedera la valoración. Más aún, una clasifica-
ción, al determinar la clase a que una obra de arte pertenecepropiamente,
determinaa la vez las normasen cuyostérminosha de ser juzgada. Una clasi-
ficación equivocada,por lo tanto,vendría a anular cualquier juicio.

En vista de que la "pertinencia"de una interpretaciónno es verificable
.científicamente,y puestoque la determinaciónde la "pertinencia"implica las
preferenciasdel observador,se ha concluído (equivocadamente,en mi opi-
nión) que los gustosy las antipatíasde un observadorconstituyenlos únicos
criterios para una interpretaciónpertinente (conducentea una clasificación

32 Aunque creo que hay una fuerte conexi6n entre las condiciones I y 2 Y las formas
culturales de vida aquí defendidas, no estoy ahora interesado en demostrar que esas for-
mas sean superiores y preferibles a otras formas de sociedad. Para los fines de este análi-
sis, las aceptamos como básicas y derivamos nuestro criterio de ellas; por consiguiente, lo
que aquí nos concierne es demostrar que nuestro método y nuestro enfoque son congruen-
tes con tales formas.

33 Charles L. Stevenson,Ethics and Language,New Haven, 1944.
34 Este no es, por supuesto, el único género de clasificaci6n, pero sí es el género de

clasificaci6n que sirve para los fines de una crítica valorativa.



314 HELMUT HUNGERLAND

pertinente).Si esteargumentofuera verdadero,la distinción entre interpreta-
ción y valoración sería insostenible.

Lo que sugerimoses que el no distinguir claramentelos criterios de in-
terpretaciónde los de valoración es resultadode una confusión entre la fun-
ción psicológica adscrita, por definición, a una obra de arte con la función
estéticade los componentesde una obra de arte. Me pareceque la interpreta-
ción concierneprincipalmente a las funcionesestéticasde los componentes
queentranen una obra de artey que los criteriosparauna interpretaciónper-
tinente son relativamenteindependientesde los criterios de valoración.

En el capítulo IIintrodujimos el conceptode "función psicológica de la
obra de arte" para indicar que las definicionesde belleza (o conceptossimi-
lares), que incluyen referenciasa las reaccionesde los observadores,son,pri-
mariamente,proposicionesque conciernena las reacciones'permisibles,social-
menteaprobadas,de un observadorfrentea una obra de arte. Por ejemplo,si
la definición dijera: "Un objeto es hermososi causaplacer al sujeto",la de-
finición aconsejaría,en parte, al observadoralgo acercade su propio compor-
tamientocuando observaraobras de arte que le resultasenestéticamentesa-
tisfactorias. La definición informa al observadorque, dentro de su grupo
cultural particular, es propio gustar de las obrasde arte. Pero ademásla de-
finición contiene una predicción: "Un objetohermosole' dará placer", y al
encerrartales promesaslas definicionesde estaclase actúan como alicientes.

Los alicientes son condicionesnecesarias,pero no suficientes,para una
crítica valorativa;producenuna disposiciónfavorable en el observador,pero
son de poca ayuda para justificar el juicio acercade que, de dos o más pin-
turas,una esmejor que las otras. De acuerdocon nuestroenfoquey nuestra
manerade entenderla "justificación",no bastaráque el crítico, cuando se le
pidan razonesestéticamentepertinentesde su criterio de' valores,nos repita
a) la certezade que él experimenteplacer al contemplarla pintura en cues-
tión y b) la reiteraciónde la promesade que tambiénnosotrosexperimentare-
mosplacer. Desde el momentoen que sesuponequehemosde cambiarnues-
tra actitud frente a una obra de arte, sentimosque ciertos aspectosdel objeto
debieransometersea nuestraatenciónpara que causaranesecambio en nues-
tra actitud. Este requerimientoimplica un análisis de la obra de arte. Un
análisisde una obra de arte implica un análisisde la función de sus compo-
nentes.y, como se indicó en la primera parte de este capitulo, la función de
los componentesde cualquier fenómenono puedeser examinadacon plenitud
de sentido sin un conocimientotácitamenteasumidoo expresamenteestipu-
lado respectodel todo, de la Gestalt, de acuerdocon la cual funcionan tales
componentes.Suposicioneso estipulacionesde esta.claseestánimplícitas en las
exposicionesanalíticaso descriptivasacercade las obrasde arte,y son,por su-
puesto,presuposicionesnecesariasde cualquier formulación valorativa. Por
ejemplo,si hablamosde "arriba", "abajo","flotandopor el aire", etc., al des-
cribir La Ascensi6n de la Virgen del Ticiano, presuponemosuna Gestalt, en
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cuyos términos tales referenciaspueden ser significantementeexplicadas:una
composiciónnaturalista,en estecaso.

Una proposicióndescriptiva o valorativa basadaen referenciasa los com-
ponentesde la obra de arte implica que sabemosqué es lo que esoscompo-
nentestratan de conseguiry la maneraen que se suponeque lo hacen. A este
qué y cómo lo llamamosel objetivo estético. La función estéticade los com-
ponenteses obtener precisamenteeste objetivo estético,y lo que le propor-
ciona placer al observadores percatarsede que tal objetivo se ha alcanzado
con buen éxito. Con vistas al análisis, el objetivo estéticodebe ser considera-
do separadamentede la función psicológica de UDaobra de arte. Por ejem-
plo, si la función psicológica de una obra de arte se define como elevación
moral, habrá que pretender (a no ser que se hiciera la distinción indicada
más arriba) que ciertos colores, líneas o formas son moralmenteedificantes,
aislada e independientementedel todo en que concurren. Esta noción parece
difícil sostenerla.Con todo, algunasde estasnocionesestánimplicadasen los
intentos'de justificar criterios de valor simplementepor referencia a la fun-
ción psicológica de una obra de arte (por ejemploel placer), sin especificar
cómo fue conseguidoeste placer en términos del objetivo estético. Discuti-
mos prolíjamente más'arriba la falacia que envuelveel sostenerque todos los
componentes,en toda obra de arte, obtienen el mismo objetivo estético (y
que pudieran ser descritosy analizadosde acuerdo con un sistemabidimen-
sional). Las distinciones indicadas más arriba servirán para fundamentar
nuestra exigencia de una descripción y valoración en términosde clases.

El sugerir que la valoración (la cual estárelacionada con la función psi-
cológica de las obras de arte) debe distinguirse de la interpretación (la cual
conciernea la función estéticade los componentesen una obra de arte), pue-
de haber dado la impresión de que la valoración y la interpretaciónse con-
sideran como dos procedimientosfirmemente separados,pero tal no es, por
supuesto,el caso. Esa distinción es necesariapara el análisis de los diferentes
criterios que son aplicables en la valoracióny en la interpretaciónrespectiva-
mente; sin embargo,esto no quiere decir que en la experienciaefectiva los
dos se den siemprecomo.dosetapasseñaladasy claramenteseparadas.

Insistimosya en que la interpretacióndebeprecedera la valoración. Más
aún, dimos énfasisa la importanciade un sistemade clasificación descriptivo
que no se apoyara en preferenciasestéticas. Un sistemaclasificador que se
apoyara en preferenciasestéticasproduciría un "corto circuito" en los proce-
dimientos de valoración;de hecho, convertiría en ilusoria la distinción entre
la clasificación (basadaen la interpretación) y la valoración. Sin embargo,la
relación entre ambasparece presentaruna dificultad. Definimos los valores
en términosde reaccionespositivas de un observador. Ponemosénfasisen el
hecho de que un juicio de valor estéticoes válido solamentecuando la obra
de arte se juzga de acuerdocon su objetivo estético"pertinente". Sin embar-
go, tambi~nnos damos cuenta del hecho de que la interpretación,o sea la



316 HELMUT HUNGERLAND

determinaci6nde eseobjetivo estético"pertinente",implica las reaccionesfa-
vorables o desfavorablesdel observador. (Véase también el segundoproceso
de persuasi6na que nos referimosmás arriba.) Este aparentedilema puede
solucionarsesi se aclaran algunas diferencias,que estánen cierto modo obs-
curecidaspor el hechode que los mismostérminosse empleanpara describir
dos situacionesdiferentes. Me refiero a términostales como "actitud del ob-
servador", "reacción", "reacción favorable", "preferencia", "agrado" o "des-
agrado",etc.. Me propongomostrar que estostérminosno significan la misma
cosa cuandose refierena la interpretaci6nque cuandose refierena la valora-
ci6n. No quiero decir con esto que tratamosaquí con diferentes clases de
reacciones;las diferenciaslo son de grado, y quizás pudieran formularseme-
jor como diferenciasgradualesen la implicaci6n subjetiva;implican también
gradosde familiaridad con las obras de arte de que se trata.35

Una de las razonesprincipales que explican, creo yo, por qué la funci6n
psicol6gicade las obrasde arte no ha sido claramentediferenciadade la fun-
ción estéticade los componentesde una obra de arte, lo cual implica la de-
terminaci6n del objetivo estético, es nuestra familiaridad con ciertas clases
de arte. Cuando tratamoscon tipos conocidosde obras de arte, automática-
mentedamospor sentadoque conocemoslos objetivosestéticosque se supone
tratan de obtenerlos componentes(de hecho,ésta es otra formade describir
la familiaridad),y pasamosa travésde la fase interpretativa,clasificadora,del
, proceso valorativo sin ningún esfuerzo o duda. Nos damos cuenta mejor
del procesointerpretativocuando nos enfrentamoscon una obra de arte que
no es fácilmenteidentificable comopertenecientea una clase o estilo familiar.
El problema se torna obvio y decisivo cuandouno se enfrentacon una obra
de arte que no se parece a ninguno de los tipos de arte con los cuales uno
está avezado. Las historias del arte y la crítica muestranmuy claramentelo
que ocurre en estoscasos. Incapaces de comprenderel objetivo estético en
cuyos términosse suponeque los componentesfuncionan,se hace la tentativa
(infructuosa,peromuy natural) de apreciar la nuevaobra de arte de acuerdo
con un objetivo estéticofamiliar. Inevitablemente,los resultadosson la frus-
tración, la desilusióny un rechazomás o menosviolento; la .valoración crítica
es negativamientrasel descubrimientode un objetivo estéticopertinente no
permite al público y a los críticos adoptaruna actitud positiva frente a la cla-
se de arte de que se traté.36 '

35 Podría añadir ahora que lo dicho se aplica no sólo a la ~lasede crítica valorativa
que aquí se examina, sino que también está implicado en el proceso de creación de obras
de arte, así como en las actitudes hacia ellas que generalmente se describen como "apre-
ciación", "contemplación estética", "goce", "agrado", etc. Todos estos procesos contienen
componentesvalorativos y, por consiguiente, son analizables a la manera que aquí se pre-
coniza.

36 Tal cambio en la actitud debe distinguirse de una dócil aceptación de nuevas for-
mas de arte derivada de las palabras de una 'autoridad, y sin otra base que ellas (pOI'
ejemplo, pronunciamientos sobre el arte moderno). La finalidad de este trabajo es la de
prevenir contra semejantesumisión dócil.

"
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En casos de desilusióno frustración, la primera pregunta que se debe
hacer es: «¿Es que los componentesno logran su objetivoestéticopertinente,
o es que nosotrosno logramosdiscernir el objetivoestético,en cuyostérminos
pudiera verse cómo los componentesforman un patrón más significativo y
coherente?" «¿Estamosdesengañadosporque los componentesno funcionan
efectivamentey no obtienensu objetivo estéticopertinente,o es que hemos
fallado nosotrosen la aplicación del objetivo estéticoapropiado?" Evidente-
mente,expresionescomo"mássignificativo","máscoherente",etc.,se pueden
explicar solamenteen términosde "mássatisfactoriopara el observador".Sin
embargo,la satisfacciónderivada de encontrarel objetivoestéticopertinente,
que permite al percipiente distinguir los componentesordenadossegúnun
patrón coherentey con sentido,no es la mismaclase de satisfacciónque en-
cuentra su expresiónen un juicio de valor como,v. gr.,: "esto es hermoso".
La satisfacciónque se deriva de una interpretaciónsatisfactoriaes más bien
parecida a-la que acompañala solución de un rompecabezaso al descifra-
miento de una inscripción que se presentade modo ambiguo, como la que
puedeverse en estafigura:

Al ser interrogadosacercade ella, sería indudablementecorrectorespon-
der: "Prefiero poder leer mellow en esta figura que devanarmecon ella los
sesoscomo anteun patrón extraño." Sin embargo,yo sostendríaque la pala-
bra "satisfacción",en este contexto,se refiere a una reacción diferentede la
que usualmentese describe como satisfacciónestéticao placer. La satisfac-
ción aquí implicada es la satisfacciónde una expectativaque todos tenemos
de encontrarorden y sentido,y del deseode que las estructurassignifiquen
algo. Más aún, aunqueno se puede tener una satisfacción'estéticasi la es-
tructura no tiene algún sentido (porque haya sido, por ejemplo,adecuada-
mente interpretada), no es cierto en modo alguno que la primera implique
una satisfacciónestética,ni que sea siempre causadapor ella. Por ejemplo,
se puede estar satisfechode haber podido descifrar una inscripción ambigua
y sentirse,a la vez, ofendido,enojadoo molestopor lo que se haya podido
leer.s? Se podría sugerir por vía de prueba que algo así como una ley de
parquedad rige en la determinaciónde la pertinencia del objetivo estético;
por ejemplo,un objetivoestéticoes más apropiadoa una cierta obra de arte
si sus componentesse distinguencon el menoresfuerzoy sin dificultad como

37 La suposici6n de que al público le habrá de gustar siempre una nueva clase de
arte, una vez que sea capaz de comprenderla, no se considera necesariamente verdadera.
El refrán: tout comprendrec'est tout pardonner parece un principio bastante dudoso, en
ética tanto como en estética.
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coherentes (como teniendo sentido). y se podría también ofrecer una espe-
cie de verificación cuantitativa. Un objetivo estético, por ejemplo, es más
apropiado a cierta obra de arte si la mayoría de sus componentes (idealmen-
te todos) se ve que contribuyen a alcanzar este objetivo."

Otro ejemplo puede servir para aclarar más aún la diferencia entre la
satisfacción relacionada con una interpretación afortunada y la satisfacción
relacionada con el gozo estético. Supongamos que a un estudiante se le pide
que traduzca al francés la frase. "Quiero comer", y él la interpreta como: "le
ne veux pas manger." Le podríamos decir que "le ne veux pas manger:' no es
una interpretación correcta, porque no le será útil. "Si usted fuera a Francia,
la gente no le entendería y no conseguiría que le dieran de comer." Y, como
confirmación, podríamos agregar: "Quiero que hable usted del mismo modo
que habla la gente en Francia." Las frases anteriores puede mostrarse que
Son verdaderas; invocan además las preferencias de nuestro interlocutor, y
pueden operar o no efectivamente como alicientes. Pero ¿qué sucedería si
fallase? El estudiante podría tal vez responder: "Es muy poco probable que
yo vaya a Francia; no me importa si los franceses entienden o no mis frases,
y las órdenes que usted me dé no me impresionan porque no reconozco su
autoridad." ¿Querría esto decir no hay otro medio de mostrar si la interpreta-
ción de la frase es correcta o no? Todos sabemos que existe otra manera de
justificar una interpretación correcta; basta decir, para conseguirlo, lo siguien-
te: "7 e ne veux pas manger' no es la interpretación propia de 'Quiero comer',
porque 'ne... pas' indica una negación y 'Quiero' comer' no contiene una ne-
gación." Se puede mostrar que una interpretación tiene sentido -o que no lo
tiene- sin recurrir a las preferencias, motivaciones, etc.; la única condición
es que hay un interés en que las interpretaciones tengan algún sentido.

De hecho, en el caso de las llamadas lenguas muertas, o en el de los
mensajes en cifra, no se puede recurrir a una comprobación "conductísta". Y,
sin embargo, algunos han logrado "hacer que tenga sentido", o sea interpretar
significativamente, por ejemplo, las tablillas que se encontraron en Knossos.P
Por medio de investigaciones sobre las relaciones internas, y ensayando dife-
rentes relaciones posibles, se desarrolló una interpretación que tenía en efecto
sentido.. Un procedimiento semejante es el que se usa en el desciframiento
de mensajesen clave. Los arqueólogos están razonablemente seguros de que
su interpretación de esas inscripciones es correcta, aun sin tener la posibili-
dad de aplicar la prueba "conductísta" a que nos referimos más arriba. Es
posible, aunque muy poco probable, qué pudiera darse otra interpretación
de estos documentos, internamente congruentes, que también tuviera sentido
y que, sin embargo, discrepase de la interpretación conocida por nosotros.

38 Para ejemplos y aplicación de estas fórmulas generales, véase capítulo 6.
39 Para una relación del método empleado, véase Michael Ventris y John Chadwick,

"Evidence for Greek Dialect in the Mycenaean Archives", Iournal of Helleníc Studies,
vol. LXXIII, 1953; págs. 84-103.
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La interpretaciónde las obrasde -arte,esto es, el establecimientode un
objetivo estéticoen cuyos términosse pueda ver que los componentesfuncio-
nan del modomásapropiado,esun procesoanálogo, tal comolo hemosdicho,
al que se sigue al descrifrar las inscripciones(encontrarlessu sentido) de una
lengua muerta. La posibilidad lógica de que existauna variedad de interpre-
taciones de esas inscripciones,que sean internamentecongruentespor igual,
tiene que admitirse. De la mismamanera,no se puedenegarque en cualquier
obra de arte pueden existir varios objetivosestéticos,cada uno de los cuales
permite ver a los componentesde la obra como internamentecongruentes.
Sin embargo,por las razonesexaminadasmás arriba, me inclino a pensarque
existen para nosotros,o que se pueden establecerpor medio de un adiestra-
miento, unos patronesperceptivosrelativamenteestablesy unos objetivoses-
téticos que pueden servir como base para-una interpretación "apropiada"y
una clasificación que conduzcana la valoración.

Sería bueno resumir ahora, aun a riesgo de incurrir en repeticiones,los
puntos principales del examental como se ha desarrolladohasta aquí. De
acuerdo con nuestroplanteamiento,un juicio de la forma "s: esbueno"se con-
sidera que significa "s: es una buena composiciónp", Este juicio, a su vez, se
traduce en "apruebo estéticamentea x, es decir, como una composicióny la
prefiero a y". Tomando en consideraciónla función social de la crítica valo-
rativa, añadimos,o implicamos,una solicitación para que los demásconcuer-
den con nuestra valoración,y entoncesel juicio completo se explicitará así:
"Apruebo estéticamentea x, lo prefiero a y, como composiciónp, y le insto a
usted a que estéde acuerdoconmigo." ,

Con respectoa la justificación,un análisisde estaproposiciónimplica dos
diferentes clasesde preguntas:

l. ¿"Por qué es x mejorque y?"
II. ¿"Es x una composiciónp, y si es así,por qué?" La primera pregunta

se puede contestarde dos formasdiferentes:
a) Si usted está de acuerdo conmigo (si usted siguemi consejo),estará

en una mejor posición para aprovecharlas consecuenciasde la contemplación
estéticade x, las cualesson socialmenterecomendablesen nuestrogrupo par-
ticular (por ejemplo,placer, etc., dependientede la definición de la belleza)
y obtendrá usted la ventaja de estar de acuerdo con los otros (persuasión,
aliciente).

El juicio anterior, aunque es parte necesariade la respuestafinal, no se
considera completoy es,por consiguiente,inaceptable,porque su justificación
sólo se refiere a la satisfacciónde las expectativasprometidasen el alicien-
te. El juicio se apoya en las promesasde una autoridad y no proporciona
un análisis intersubjetivodel objeto frente al cual hay que tomar una actitud
positiva.

b) La segundaclasede respuestaes la mismarespuestaa) dada anterior-
mente,a la cual se añade el siguiente juicio: "Los componentesde x funcio-
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nan con mayor éxito en la obtenciónde un objetivoestéticoque es el mismo
para x y para y."

Es claro que el segundotipo de respuestadescansaen el supuestode
que la pregunta"¿Es x una composiciónp?" seaprimero contestadasatisfac-
toriamente. Tal respuestadependedel presupuestonecesariode que hay in-
terésen encontrarlesa las obras de arte un cierto sentido,o sea en hacer que
se presentencomo estructurascoherentes;con la suposiciónconcomitantede
que existeun estadode Confusiónque ha de prevalecermientraslas estructu-
ras no sepuedanpercibir comocoherentes.Si seadmiteestasuposición,nues-
tra pretensiónde que x sea consideradacomouna composiciónp se puede
justificar comosigue: "Si estáusted de acuerdoen que x debería considerar-
se una composiciónp, es decir, si está dispuestoa percibir x en términosde
un objetivo estético (descriptible intersubjetivamentecomo p), entoncespo-
drá, si no me equivoco,obtenermayor sentidode x que cuando trataba de
percibirlo en términosde otrosobjetivosestéticos."Si las característicasde ta-
les patronesperceptivos (objetivos estéticos) comomalerisch, lineal, etc., se
pueden describir intersubjetivamentey sin implicar valoracionesestéticas,la
clasificación que se apoye en interpretaciones"apropiadas"puede distinguir-
se convenientementede los criterios de valor y se puede hacer a los últimos
más accesiblesa la comprensiónpública y más justificables intersubjetiva-
mente.

.Una experienciaestéticacompletaque tengasu culminaciónen un juicio
valorativo implica dos suposiciones:1) que existe cierto interés en que las
obras de arte tenganun sentido,y 2) que existeinterés'en obtener el bene-
ficio máximo relativamentea las consecuenciasque trae como resultado la
percepciónde las obrasde arte (como quieraque se definan estasconsecuen-
cias: placer, etc.). Al interpretarpropiamentex, satisfacemoslas expectativas
adecuadasal primer interés,y al hacerlo creamoslas condicionespara satis-
facer el segundo.
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