CONTRASTES

Revista Internacional de Filosofia

Volumen IX (2004) * ISSN: 1136-4076

SUMARIO

ESTUDIOS
Luis Alvarez Colin La hermenéutica analdgica: aportaci6n fundamental de la filosoffa

mexicana 526
Mauricio Beuchot Los pitagdricos y a analogia. La visién de Maria Zambrano 2740
José Calvo Gonzdlez Jan Patocka y 1a Carta 77, Antropologia fenomenol6gica erftica y

activismo de los derechos humanos 4158
Sisto J. Casira Una teoria moral del arte. Moralismo moderado, epistémico y

sistémico 5976
Juan A. Garcia Gonzdlez  Teorfas y actitudes escépticas en la Antigiicdad 7794
H.C. Felipe Mansilla Apuntes criticos sobre el postmodemismo y teorfas afines 95-106
Cristina Mdrquez Rodilla  En tomo a los avatares del placer virtual 107-122
Pascual F. Martinez Freire  Psicologia y materialismo 123-142
José Rubio Carracedo Por una ética transcultural 143160
NOTAS CRITICAS
Antonio Gallardo Cervantes Lévinas frente a la modemidad 161-174
Luis Py Entomo. i 175-184.
TRADUCCION CRITICA
Maurice Merleau-Ponty  Prdlogo ala Fenomenologia de la percepcion

(Presentacion, raduccion y apéndice de Benito Arias Garcfa) 185212
INFORME BIBLIOGRAFICO
Angel Ramirez Medina Bibliografia sobre Albert Camus 213-236
RESENAS 237250
LIBROS RECIBIDOS 251252

FONDO EDITORIAL Contrastes 253270



Una teoria moral del arte.
Moralismo moderado, epistémico 'y sistémico

SIXTO J. CASTRO
Universidad de Valladolid

RESUMEN
En el presente articulo examino las diferentes posiciones tecricas en torno al complejo asunto
de la relacion entre arte y moral, y defiendo Ia tess enunciada por Not! Caroll del moralismo
moderado. No obstant debe serampliaday
una perspectiva epistémica y ora sistémica.
PALABRAS CLAVE
ESTETICA, TEORIA DEL ARTE, MORALIDAD, SISTEMA

ABSTRACT
In this paper [ i ion of the relation
between art and moral. I defend Nogl Carroll s thesis of the moderate moralism. Notwithstan-
ding, | consider that this approach should be competed and explained from an epistemic and a
systemic point of view.

KEYWORDS
AESTHETICS, THEORY OF ART, MORAL, SYSTEM

1. INTRODUCCION

DEsPuUES DEL FATIDICO 11-M, en el que todos los espafioles nos despertamos
horrorizados por la masacre y la destruccion que habia sacudido Madrid, nos
encontramos en una situacién pnv:leglada para abordar cuestiones estéticas.
Asi sucedié en la préctica, puesen mi clase de estética, el asesinato fue el tema
de debate. O dria qué tiene que ver esto
con aquello. Mucho, pues el punto de partida del debate fue la afirmacién de
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60 SIXTO J. CASTRO

Stockhausen de que el atentado contra las Torres Gemelas, cometido el nefasto
11-8, habia sido una «obra de arte». Stockhausen es un artista de primera linea
y lo tinico que hizo fue hacerse eco de la actual indefinicion en el mundo del
arte acerca de ese concepto, «arte», que nadie sabe muy bien como definir y,
al tener limites tan difusos, cualquier cosa puede convertirse en una obra de
arte, como dice Danto, quien obviamente no se referia a ese hecho concreto,
sino al caso de que cualquier artefacto, en «una atmésfera de teoria que el
ojo no puede divisar»!, un contexto histérico-artistico, puede llegar a ser arte.
El mundo analitico anglosajon participa de esta indefinicion, con su recurso
al arte, por ejemplo, como concepto racimo, tal como propone Berys Gaut?.
Detengamonos un momento en esta cuestion.

Una definicion racimo (cluster account) es verdadera respecto de un
concepto sélo en el caso de que haya propiedades cuya instanciacién por un
objeto cuente como un asunto de necesidad conceptual para que éste caiga bajo
el concepto. Estas propiedades son los criterios, entendidos como la posesion
de una propiedad de lo que cuenta como materia de necesidad conceptual para
que un objeto caiga bajo un concepto. Si todas las propiedades son instancia-
das, el objeto cae bajo el concepto, es decir, la propiedades son conjuntamente
suficientes para la aplicacién del concepto. La consideracién racimal también
sostiene que si no se instancian todos los criterios, ello es suficiente para la
aplicacion del concepto. Ademds, no hay propiedades que sean individualmente
condiciones necesarias para que el objeto caiga bajo el concepto, es decir, no
hay ninguna propiedad que todos los objetos que caen bajo el concepto deban
poseer: no hay propiedades que sean individualmente necesarias y conjunta-
mente suficientes para la aplicacién del concepto racimo. Pero, aunque no haya
condiciones individualmente necesarias para la aplicacion de tal concepto, hay
condiciones disyuntivamente suficientes, es decir, ha de ser verdad que algunos
de los criterios se apliquen si un objeto cae bajo el concepto.

En definitiva, para Gaut, el punto central es que no se puede dar una defini-
cién de arte en términos de condiciones necesarias individualmente y suficientes
en conjunto, sino que debe darse una definicién disjunta. Ahora bien, Gaut
decide no especificar cudles son los criterios relevantes para la consideracion
de algo como arte, e incluso apunta que esos criterios pueden ser cambiados
por otros o anadirse a la lista los que nos parezca que no estdn presentes. Si
hubiera dicho x e y son criterios relevantes su teorfa se hubiera vuelto, sin mds,

| Arthur C. Danto; «The Artworld», en Alex Neill and Aaron Ridley (eds.) The philosophy
of Art: Readings Ancient and Modern. Boston: McGraw-Hill, 1995, p. 209.

2 Cf. Berys Gaut, «Art as a Cluster Concept», en No€l Carroll (ed.), Theories of Art Today.
Madison, Wisconsin: The University of Wisconsin Press, 2000, pp. 25-40
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esencialista. El problema de su aproximacion es que es tan abierta que es dificil
decidir qué criterios no son susceptibles de ser incorporados a su definicion.
En efecto, Gaut establece unos limites difusos, unos indicadores, pero se niega
a ir mas alld. De este modo, la aproximacién racimal se mantiene en un gran
espacio de indeterminacién. No hay una esencia propia del arte, mas bien las
obras de arte tienen una existencia propia y pueden ir ampliando el concepto
de arte, sin limites claramente determinados, y la barbaridad de un atentado
terrorista puede aducir sus propios criterios, como por ejemplo, conmover
emocionalmente a todo un pais, como susceptibles de ser incorporados a esa
lista a esa lista abierta y perpetuamente revisable.

Esta indefinicién es propia de muchos de los conceptos abiertos que se han
desarrollado en la filosoffa del arte anglosajona. La corriente dominante desde
los afios 50 del siglo XX ha sido la que defiende que el intento de definir el arte
est4 condenado al fracaso, porque no existen condiciones necesarias y suficientes
que constituyan una definicién real del arte. Los mas influyentes proponentes de
este antiesencialismo fueron el citado Morris Weitz® y Paul Ziff*,

Weitz cree que todas las teorfas son erréneas. Para él, la bisqueda de una
definicién es esencialista e imposible, pues ninguna teorfa de las habidas a lo
largo de la historia ha contado con una aprobacién universal o, al menos, amplia.
Las definiciones tradicionales no logran encontrar las condiciones necesarias y
suficientes del arte. A las obras de arte, segiin Weitz, les conviene lo que Witt-
genstein atribuia a los juegos: entre ellos solo hay parecidos de familia. A se
parece a B, B se parece a C, pero puede ocurrir que entre Ay Cno exista parecido
alguno. No hay esencia compartida por las obras artisticas ni necesariamente
propiedades comunes, y si las hay en un tiempo, pueden desaparecer en otro.
Queda s6lo «una red complicada de semejanzas que se solapan y entrecruzan,
de igual modo que podemos decir de los juegos que forman una familia, con
semejanzas familiares y sin ningun rasgo comtin». De esta propuesta puede
sacarse la conclusién, més alld de la equiparacion problematica entre el arte y
los juegos, de que la cuestion de qué es el arte, de tipo esencialista, ha de dejar
paso a la pregunta «;de qué tipo es el concepto de arte?». La respuesta es que
el concepto de arte ha de ser abierto®, es decir, I6gicamente imposible de defi-
nir, idea que extiende a los subconceptos de «pintura», «retrato», etc. Con un

3 Morris Weitz, «The Role of Theory in Aestheticss, en Alex Neill and Aaron Ridley
(eds.), op. cir., pp. 183-184.

4 Cf Paul Ziff, «The Task of Defining a Work of Art», Phi losophical Review, 62 (1953),
pp. 466-480.

5 Morris Weitz, loc. cit., p. 187.

6 Esta tesis es compartida por Denis Dutton. Cf. Denis Dutton, «But They Don’t Have
Our Concept of Art», en Nogl Carroll (ed.), op. cit., p. 231.
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62 SIXTO J. CASTRO

concepto abierto hay determinadas situaciones que requieren que tomemos una
decision sobre si extendemos o no el uso del concepto a un nuevo caso, porque
Weitz no ofrece ningtin criterio para determinar qué ha de considerarse un pa-
recido relevante. Con un concepto cerrado, el problema no se plantearia, pues
pueden prescribirse las condiciones necesarias y suficientes para la aplicacion
del concepto. En esta apertura tan postmoderna cabe, en efecto, considerar que
un atentado terrorista s una gran performance.

Pues bien, no podemos aceptar esa situacion. Hay un miedo a dar definicio-
nes fuertes de arte, porque con ello, inevitablemente, se cercena toda creacién
artistica, pero la total indefinicién es lo mismo que dejar el campo abierto a la
monstruosidad o, lo que es menos grave, a la tomadura de pelo. Evidentemente,
€s necesaria una cierta normativa, como existe en otras instituciones sociales,
en la cual puede ejercerse la libertad, porque la libertad que no est4 situada no
es verdadera libertad, sino la auténtica falacia. La libertad suele ser falsamente
concebida como ausencia de toda constriccion. Pero una libertad sin marcos es
lo mismo que una gramatica sin reglas o que un automévil sin volante. Creo
que es necesario presentar unas claves para, al menos, entrever qué no es arte
o0 al menos, qué no debe ser. Y esto no es caer en la célebre falacia naturalista,
porque no salto del ser al deber, sino del deber al no ser, entendido este no ser
como un argumento descriptivo y normativo, porque, como dice Formaggio,
«arte es todo aquello a lo que los hombres llaman arte»’. No ser4 arte lo que
no queramos, consensuadamente, que lleve ese nombre.

Evidentemente, no sé qué tenia en mente Stockhausen cuando dijo aque-
lla estupidez —semejante a aquella otra de Breton, para el cual el mayor acto
surrealista era ponerse a pegar tiros en la calle—, asi que me voy a quedar no
con su intencion (lo que los anglosajones llaman utterer’s meaning), sino con
lo que realmente dijo (utterance meaning). Recuerdo que, en un congreso de
estética, Danto coment6 que tras el 11-S le habian preguntado cudl era el papel
del arte ante esa situacion y €l no supo qué decir. Salid a la calle y vio a la gente
disponiendo flores, lazos, mensajes en distintos puntos de la zona afectada y
penso para si que aquella era verdaderamente la respuesta del arte a la situacion.
Pues bien, en Valladolid, y en el resto de las ciudades espafiolas ocurrié algo
semejante: la gente se lanz6 a la calle portando pancartas, gritando esléganes
que no se prolongaban demasiado en el tiempo y que rdpidamente eran sus-
tituidos por otros, aplaudiendo con ritmo ora déctilo, ora anapesto, portando
banderas con crespones negros que hacian juego con las que adornaban, de
modo espontdneo, las ventanas de muchos edificios de la ciudad. He ahi la obra
de arte, la mayor performance que se puede hacer, continuada dias y semanas

7 Dino Formaggio, Arte, tr. José Fco. Ivars. Barcelona: Labor, 1976, p. 11.
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después con la colocacién de velas, flores y cosas por el estilo en los lugares
que mds de cerca habfan sufrido el atentado: el arte espontdneo al servicio de
los ideales y de los valores mds alld de los cuales no se debe ir.

II. EL ARTE; COMPROMISO CON LA MORAL

El arte ha de ser moral. Esto es muy discutible y ha sido muy discutido,
por ejemplo, sin ir mds lejos, por Croce, para quien el arte no es un «acto mo-
ral»®, porque aunque tiene sentido decir que una imagen artistica puede ser de
algo digno o indigno moralmente, no tiene sentido decir que la imagen es ella
misma alguna de estas cosas. Intentar hacer eso serfa lo mismo que juzgar a un
cuadrado moral 0 a un tridngulo inmoral. No es cierto. Una obra de arte no es
un tridngulo que pertenezca al reino platénico de los entes matematicos, sino
que es un artefacto, hecho por manos, por gestos o por voces humanas y que
se conecta, por derecho y voluntad propias, con el mundo de la vida.

Kant enlazaba estas dos instancias, la estética y la moral, considerando
la belleza como simbolo de la moralidad®, aunque esto no deja de ser una
cuestién problemdtica, porque su insistencia en el desinterés de la experiencia
estética, en la finalidad sin fin, etc., del placer estético fue aplicada por muchos
postkantianos a la obra de arte. Y fijémonos bien en que Kant est4 hablando de
experiencia estética, no de obra de arte. Por eso, los postkantianos dejaron de
lado esa cuestion moral, olvidando que es precisamente en el campo de la mo-
ralidad donde se ejerce la libertad. Y en este sentido, yo me proclamo kantiano,
aunque derivado (dado que lo que €l aplicaba a la belleza yo lo aplico al arte),
pues opino que la moralidad es inherente al arte, y por ello es el territorio de la
verdadera libertad, pero la libertad kantiana, no la libertad indefinida e indefini-
ble. El gusto, en el fondo, es una facultad de juzgar la sensibilizacién de ideas
morales (por medio de una cierta analogia de la reflexi6n entre ambas), y de esa
facultad, asi como de la mayor receptividad en ella fundada para el sentimiento
(llamado moral) de las ideas morales, se deriva el placer que el gusto declara
valedero para la humanidad en general y no sélo para el sentimiento privado
de cada cual. Asi se ve claramente que la verdadera propedéutica para fundar
el gusto es el desarrollo de ideas morales y la cultura del sentimiento moral,
puesto que sélo cuando la sensibilidad es puesta de acuerdo con éste, puede el
verdadero gusto adoptar una determinada e incambiable forma'®. Un hombre

8 Cf. Benedetto Croce, «;Qué es el arte», en Benedetto Croce, Breviariv de estética, tr.
Jesis Bregante. Madrid: Alderabdn, 2002, pp. 26-29.

9 Immanuel Kant, Critica del Juicio, tr. Manuel Garcfa Morente. Madrid, Espasa, 1995,
§ 59.

10 Ibid., § 60.
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64 SIXTO ). CASTRO

que ama la belleza natural lo hace porque encuentra que ella despliega valores
a los que €l estd firmemente vinculado. Tal persona es un alma buena.

Y este punto lo aclara Hegel. El arte no promueve la moralidad (Moralitat)
en el sentido de hacer buena a la gente mala. Si este fuera su objetivo, el arte
no serfa valioso por sf mismo, sino un medio para un fin que podria ser mejor
servido por otros medios. Pero el arte expresa y confirma la moralidad social
progresiva o vida ética (Sittlichkeit) —las costumbres, c6digos, jerarquias,
fiestas— de la sociedad a la que sirve. La sociedad moderna es, sin embargo,
irredimiblemente inestética, pensaba él. Igualmente, para Schopenhauer, la
tragedia, la forma suprema de la poesia que, a su vez, con la excepcion de la
muisica, es lamaxima objetivacién de la voluntad, estd intimamente conectada
con la moralidad, pues es la tinica que anima la posibilidad de salvacion.

Ahora bien, progresivamente, a medida que avanzaba el proceso de la mo-
dernidad, y sobre todo, de la postmodemidad, quedaron completamente separa-
das ambas instancias. Y todo esto por influjo de Nietzsche, quien situaba ¢l arte
mas alld de la moral, como una forma de la voluntad de poder, concretamente
como la forma mds elevada de la voluntad de poder, tal como puntualizaba
Heidegger. Para Nietzsche «el arte como voluntad de poder hay que entenderlo
no desde la obra de arte, sino desde el artista, pues el artista s6lo sabe de la
realidad puesta por él como limitada en su subjetividad»'!. El artista, no copia,
sino que, como genio que se equipara con el superhombre, imita a la naturaleza
en su fuerza creadora. Esa idea, presente en el concepto aristotélico, que no
platénico, de mimesis, adquiere un nuevo sentido en Nietzsche, en la medida en
que la naturaleza aristotélica y la nietzscheana son radicalmente distintas. Ahora
bien, la voluntad de poder nietzscheana, como aclara Luis E. de Santiago, no
tiene que ver con la fuerza brutal y salvaje, sino con el impulso creador de la
vida'2, aunque es cierto que, en la medida en que es una manifestacion lidica
y libre del poder, no es reconciliable con la moralidad —al menos tal como se
venia entendiendo ésta—, es un juego, eminentemente antiteleologico, que esta
mads alla del bien y del mal.

Si damos un paso atrés, vemos que ya los escoldsticos formularon la belleza
como uno de los trascendentales, intercambiable con el bien, con la verdad y
con el ser mismo. Bien es cierto que la belleza no es patrimonio exclusivo del
arte y que el arte no busca sélo la belleza, especialmente tras Hegel, donde la
estética de lo feo se impone como una consecuencia necesaria para salir del tunel
al que Hegel habfa conducido el arte, al decretar su muerte, necesaria dentro

11 Luis E. de Santiago Guervds, Arte y poder. Aproximacién a la estética de Nietzsche.
Madrid: Trotta, 2004, p. 619.
12 1bid., p. 622.
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de su sistema. Pero yo no hablo de la belleza, sino del arte en cualquiera de sus
manifestaciones. El arte ha de ser moral, ha de contribuir al desarrollo de la
moralidad en la forma que sea. Ciertamente, Platon, en su famosa condena del
arte en los libros [1-111 y X de la Repiblica, expulsé al arte de su Estado ideal
por el riesgo de que indujese a conductas inmorales (a esta posicién, entendida
en un sentido general, Carroll la llama «platonismo» 0 «moralismo radical», en
el sentido de una especie de tipo 0 e6n que se darfa, mas alld de Platon, en muy
diversos autores'3), fundado en consideraciones ontolégicas y epistemologicas:
el arte debe tener una utilidad moral, es decir, debe estar al servicio de la idea
de Bien. Y de ese modo, ponfa al artista al servicio del Estado. Pero no nos
llevemos a engaiio. El Estado platénico tiene que ver poco con el nuestro, y la
urdimbre que constituye el Estado moderno es el derecho, de modo que pode-
mos decir que contempordneamente, el arte debe estar al servicio del derecho
y todo lo que vaya contra €l, especialmente contra los derechos mas basicos
de la persona, no serd arte y debera ser expulsado del mundo del arte. Por eso
no creo que se pueda acusar a mi tesis de «politizacion del arte»; al contrario,
seria mas correcto calificarla, lo que yo acepto de buen grado de «juridifica-
cién minima del arte», entendiendo esto no en el sentido de que el arte haya de
quedar sometida a derecho —como pretenden ciertos sectores conserv adores, a
saber, juridificar todas las conductas humanas—, proceso que estd condenado
al fracaso, porque la vida estd por encima del derecho, sino en el sentido de
que el arte debe estar al servicio de los derechos humanos, de la ética minima,
evidentemente revisable, pero solo hasta cierto punto. Por eso, en ocasiones el
arte debera estar a favor de la politica «oficial» y otras veces en contra, pero
nunca en contra de la ética minima.

Claro est4 que la idea platénica de Bien, clara en sus perfiles, no se corres-
ponde en absoluto con lo que hoy entendemos por Bien o, en mintsculas, por
bienes. Pongamos sobre el tapete de la discusion intersubjetiva qué es el bien,
y dificilmente, en mi opinion, llegaremos a la conclusién de que los derechos
humanos elementales no responden, en la medida en que se quiera, a un cierto
concepto de bien compartido no sélo por sujetos racionales, sino también por
sujetos emocionales. Para Platén, como para muchos fil6sofos a lo largo de la
historia, las emociones han sido consideradas lo opuesto a la razon, irracionales,
quiz4 a-racionales. Pero lamoderna teorfa cognitiva de las emociones nos muestra
que ello no es asi, y que una emocion siempre esta radicada en un objeto acerca
del cual hay una racionalizacién previa: nada me provoca ira per se, sino en la
medida en que he elaborado una cierta racionalizacién del objeto de mi ira; nada

13 Al platonismo, segiin Carroll, se opone el «utopismo», que considera que el arte pro-
piamente tal es siempre moralmente edificante y, en dltimo término, emancipativo, como, por
ejemplo, para para Marcuse o Adorno.
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66 SIXTO J. CASTRO

me provoca miedo per se, sino en la medida en que lo he racionalizado como
peligroso para mi integridad fisica, moral o del tipo que fuere. Claro estd que
esto no se aplica a los estados patol6gicos, en los que yo puedo sentir un miedo,
ahora sf, irracional (y en esos términos hablan psicélogos y psiquiatras) hacia algo
que racionalmente no deberia provocarmelo. Pero eso son patologias. Y, o bien
todos estamos sometidos a ellas, cosa probable diacrénicamente, o bien cuando
aparecen las consideramos como tales, como patologifas que salen fuera de un
canon de normalidad psicoldgica. Es evidente que es dificil fijar el concepto de
normalidad y no seré yo quien diga en qué consiste ésta. Pero la clinica lo tiene
mas o menos claro y su ausencia la ataja con terapias, farmacos, etc. Al menos,
tenemos un criterio mas 0 menos laxo, pero un criterio. Y en cierto modo, aqui
vuelve a colacion el arte, porque nuestro umbral de percepcidn estd cada vez mds
reducido, en la medida en que estamos sometidos constantemente a estimulos
violentos, y algunos artistas suponen que deben atacar de alguna manera ese
umbral para despertarnos de nuestro «suefio dogmatico». Pues bien, el arte sélo
debe poder hacer eso en la media en que en su misma constitucién se integren
los rasgos morales que han de constituirla.

La conexioén entre el valor de una obra de arte y su valor moral es una
cuestién compleja en la estética contempordnea. En el prefacio de El retrato
de Dorian Gray, Wilde afirma que «no hay una cosa tal como un libro moral
o inmoral. Los libros estdn bien escritos o mal escritos». Es el autonomismo,
como lo denomina Carroll, un autonomismo radical, que defiende que los reinos
artistico y moral estdn completamente separados'®. Pero hay un autonomismo
moderado, que sostiene que mientras que algunas obras de arte, pero no todas,
son dignas moralmente o moralmente perniciosas, su valor moral no tiene nada
que ver con su valor como arte, s decir, el autonomismo moderado inicamente
afirma que la dimensién estética es auténoma, postura que mantienen, entre
otros, Posner, Beardsley y Gass. Este iltimo, por ejemplo, sostiene que «la
calidad artistica depende del cardcter interno, formal, organico de una obra, de
su sistema interno de relaciones, de su estilo y estructura, y no de la moralidad
que se presume que recomienda»'®. En un sentido esta afirmacién es claramente

14 Noél Carroll, «Art, Narrative and Moral Understanding», en Noél Carroll, Beyond
Aesthetics. Philosophical Essays. Cambridge: Cambridge University Press, 2001, p. 271. Este
mismo autor ha desarrollado su clasificacién de las diferentes aproximaciones a las relaciones
entre arte y moralidad en diversos articulos, tales como «Morality and Aersthetics: Historical
and Conceptual Overviews, en Michael Kelly (ed.), Encyclopedia of Aesthetics. Oxford: Oxford
University Press, 1998, vol. 3, pp. 79-82, 0 en «Art and Ethical Criticism: An Overview of Recent
Directions of Research», Ethics 110 (2000), pp. 350-387.

I5 William Gass, «Goodness Knows Nothing of Beauty: On the Distance Between Morality and
Art», en John Fisher (ed.), Reflecting on Art. Mountain View, CA: Mayfield Press, 1993, p. 115.
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falsa. Una obra que ensalza y recomienda el asesinato, el robo, la violacion,
es, al menos, ademds de moralmente, artisticamente problematica. En el otro
extremo estd lo que Carroll llama el eticismo. En esta tradicién eticista se supone
que una imperfeccion moral en una obra también es una imperfeccion estética,
tal como sostiene, entre otros, Hume, para quien cuando una obra estd refiida
con nuestros estandares morales también tiene defectos estéticos'®, o Tolstoy,
para quien el valor espiritual y moral de una obra determina su valor como arte,
y contempordneamente Kendall Walton'?, Wayne C. Booth'®, y Berys Gaut'®,
entre otros. Siempre que una obra prescribe respuestas cognitivo-afectivas,
que estan asi intrinsecamente ligadas al valor de la obra como arte, y siempre
que estas respuestas dependan de una evaluacién ética, el cardcter moral de la
obra es siempre relevante a su valor como arte. Una obra de arte puede solicitar
una respuesta inmoral; en este caso, los eticistas consideran que tampoco es
meritoria en términos estrictamente estéticos.

Esta postura tan extrema ha encontrado detractores, como es el caso de
Marcia Muelder Eaton, para quien hay casos en los que la evaluacion estética
y la ética de una obra de arte van por caminos separados?’. Por eso, tanto el
eticismo que defiende que el valor de una obra de arte estd determinado por
su caracter moral, como el autonomismo o esteticismo, que sostienen que el
cardcter moral de una obra es irrelevante (el famoso dictum de «el arte por
el arte»), son extremos que hay que evitar, pues a pesar del cardcter moral
inapropiado o, al menos dudoso, de determinadas obras de arte, como Trdpico
de Cdncer de Henri Miller, Lolita de Nabokov o El triunfo de la voluntad de
Leni Riefenstahl consideramos tales obras como artisticamente buenas. El
problema no es si existe relacién entre lo artistico de una obra y su cardcter
moral. Desde mi punto de vista estd claro que si. El problema, mds bien, es
cudl es la naturaleza de tal relacién.

La cuestién no es simple. Uno de los asuntos mas problematicos acerca
de determinadas obras es precisamente que puedan y de hecho nos obliguen
a asentir a visiones del mundo que consideramos moralmente problematicas.
Ya no se trata de asentir ficcionalmente a proposiciones particulares, sino de

16 Cf. David Hume, «Sobre la norma del gustox», en La norma del gusto y otros ensayos,
tr. M* Teresa Beguiristdin. Barcelona, Edicions 62, 1989, p. 49.

I7 Kendall Walton, «Morals in fiction and fictional morality I», Proceedings of the Aris-
totelian Society SupplementaryVolume, 68 (1994), pp. 27-50.

18 Wayne C. Booth, The Company We Keep. An Ethics of Fiction. Berkeley and LA:
University of California Press, 1988, especialmente el capitulo 9.

19 Berys Gaut, «The Ethical Criticism of Arts, en Jerrold Levinson (ed.), Aesthetics and
Ethics. Cambridge: Cambridge University Press, 1998, pp. 182-203.

20 Marcia Muelder Eaton, Merit, Aesthetic and Ethical. Oxford: Oxford University Press,
2001, p. 138.
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aceptar la visién del mundo expresada por la obra en la que las proposiciones
est4n situadas. Por eso, creo que es claro que las consideraciones morales
pueden afectar directamente al valor de una obra como arte. No€l Carroll,
defiende lo que llama un «moralismo moderado»?!, para el que, algunas obras,
pero no todas, tienen un valor moral. Algunas veces, pero no todas, los defec-
tos y las virtudes morales implican defectos y virtudes artisticas??, es decir,
no se puede decir taxativamente que los rasgos morales de una obra como tal
jueguen un papel directo en su valor artistico resultante. Esto se diferencia de
lo que Carroll llama el moralismo extremo variable, que afirma que todas las
obras son moralmente buenas o malas hasta un grado u otro determinados.
Segiin Carroll, en su moralismo moderado, podria suceder que no estemos en
disposicién de afirmar la bondad estética de una obra de arte a causa de nues-
tra reaccion a su cardcter moral. Por ejemplo, si yo supongo que la ideologia
nazi es rechazable moralmente, podria no responder a lo que me prescribe E/
Triunfo de la Voluntad de Leni Riefenstahl, pues obviamente esa obra, como
cualquier otra, pretende que el espectador adopte el punto de vista moral que |a
constituye. Ahora bien, para Carroll, eso seria simplemente una imposibilidad
epistemol6gica para evaluar la bondad de esa obra de arte, no implica que no
sea buena (aunque para €l ésta en concreto no lo sea). Sin embargo, separar el
conocimiento de la moral nos lleva a afirmaciones como la de Stockhausen.
Ademads, Carroll reconoce que hay constricciones morales internas a ciertos
géneros artisticos®. Y cita el caso de la tragedia, que requiere una serie de
componentes morales para que sea considerada tal, porque, como ya afirmaba
Aristételes en la Poética, si no sentimos piedad por el héroe, que a su vez debe
tener algin tipo de defecto, la tragedia deja de ser tal, a pesar de la afirmacion
nietzscheana de que la afirmacién tragica es moralmente indiferente®. Pero,
dejando a Nietzsche a un lado, me pregunto, ;qué impide extender esta conside-
racién de las constricciones morales de la tragedia a todo el arte? Personalmente
suscribo la opinién de Carroll, pero creo que debemos precisarla dandole un
sesgo cognitivista y otro sistémico,

21 €f. Noél Carroll, «Moderate Moralism», British Journal of Aesthetics, 36 (1996),
pp. 223-237.

22 Noél Carroll, «Art and Ethical Criticisms, p. 377.

23 Cf. N. Carroll, «Moderate Moralism versus Moderate Autonomisms», British Journal
of Aesthetics 38 (1998), pp. 419-424.

24 Sobre los desarrollos histéricos de las relaciones entre tragedia y moralidad, véase el
interesante articulo de Sebastian Gardner, «Tragedy, morality and metaphysics», en José Luis
Bermuidez and Sebastian Gardner (eds.), Art and Morality. London and New York: Routledge,
2003, pp. 218-259.
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I1.1. MoRALISMO MODERADO COGNITIVISTA

Desde la poesia de Homero y las sagas islandesas, que prescriben la admi-
racion por ciertas virtudes heroicas refiidas con el perdén y la misericordia, hasta
el Trépico de Céncer de Miller y El balcén de Jean Genet, que al menos en parte
muestran desdén por la moral sexual tradicional, muchas obras de éxito, como
Las tribulaciones del estudiante Térless de Robert Musil o El nacimiento de una
nacion de D. W. Griffith nos llevan a imaginar lo que consideramos que es, en la
vida real, éticamente indeseable. Y consideramos eso como un signo de su éxito,
de su poder imaginativo, es decir, nos llevan no a asumir cognitiva y afectivamente
las situaciones descritas como morales, sino que precisamente nos sitiian en los
limites de la moral y, desde ese punto de vista, nos vuelven mas conscientes de
esos limites, mds alld de los cuales no se debe ir. Ahora bien, las obras de Ho-
mero son leidas por nosotros, en nuestra época y en nuestro universo moral de
convicciones morales compartidas, por minimas que éstas sean, diferentes de las
homéricas, y nos hacen tomar conciencia, m4s profunda si cabe, del valor de las
normas morales que hemos decidido darnos a nosotros mismos.

Del mismo modo, los estudios fotogréficos de las flores de Robert Mapple-
thorpe o los desnudos de Helmut Newton, los retratos de Degas de escenas de
prostibulos, algunas obras de Klimt, Degas, Rodin, Goya, algunos sonetos de
Shakespeare, El arte de amar de Ovidio, Las 1001 noches, Belle de Jour de
Buriuel, etc., son obras eminentemente eréticas, como lo es la inocente repre-
sentacion de alguien comiendo fresas de un determinado modo. Ahora bien, el
erotismo no ataca de ningiin modo nuestras convicciones morales compartidas,
aunque pueda ir en contra de las de algunos grupos particulares. Ni siquiera la
pornografia, determinado tipo de pornografia, queda fuera de esta valoracion.
Historia del ojo de George Bataille, El imperio de los sentidos de Oshima,
Historia de O, de Pauline Réage, Vox de Nicholson Baker, ciertas ilustraciones
del Kama Sutra, algunos de los desnudos de Egon Schiele, la obra del dltimo
Picasso, obras de Dali y algunos de los grabados en madera de Hokusai, entre
otros, son explicitamente pornogréficos y de no poco mérito artistico. Ademas,
si miramos al mundo greco-romano encontramos muchas representaciones que
son sexualmente explicitas y valiosas como arte. En mi opinion, el caracter
inmoral de estas obras es mas supuesta que realmente inmoral. Al gunas de ellas,
como el caso de Bataille u Oshima, nos muestran un universo moral ficcional
que, en cuanto tal, no contradice el niicleo duro de los derechos humanos, es
decir, de lo que podemos llamar una ética minima. Es mds, tienen un gran valor
epistémico, de compromiso con la verdad, de reinterpretacion del bien, y, con
ello, un gran valor heuristico, en la medida en que ofrecen propuestas morales
que nos permiten el beneficio de aceptarlas o rechazarlas, cosa que no se ha
dado en la famosa obra de arte stockhauseniana del 11-S, donde la pantalla

Contrastes vol. [X (2004)



70 SIXTO J. CASTRO

imaginativa de la ficcin se ha disuelto, es decir, ha desaparecido el famoso
make-believe de Kendall L. Walton??, que, para él, estd en la base de los juegos
infantiles y, en el 4mbito artistico, de la mimesis, entendida en sentido amplio,
y con ello se ha disuelto todo el dgmbito ético factico, pues ha desaparecido la
posibilidad de creer algo como ficcionalmente verdadero en un mundo ficcional,
dado que hemos roto una convencidn tacita de la ficcién: que el mundo ficcio-
nal es una réplica del mundo extra-ficcional, sin que ambos, en ningtin caso,
puedan identificarse. Y ademds, en la medida en que estas obras demandan un
ejercicio afectivo-cognitivo tan profundo, dudo mucho que sean recibidas como
pornografia, en el sentido popular del término. Si alguien utilizase las obras
citadas, por ejemplo, de Picasso, como pornograficas, no las estaria recibiendo
como obras de arte, sino, parafraseando a Heidegger, como meras cosas, como
los hombres que trasladan las obras de una galeria a otra, «como carbdn desde
el Ruhr y troncos desde la Selva Negra»®®.

Es mds, hay quien ha sostenido que obras inmorales pueden ser valiosas
como arte porque hay muchas diferentes visiones posibles de la naturaleza y
de la moralidad de un gran nimero de cosas?’, aunque sélo sea el beneficio de
entender visiones morales diversas de las nuestras. Con esto estoy en parte de
acuerdo, siempre y cuando entendamos la inmoralidad como algo que no estéd en
ningtin caso mas alld de la ética minima compartida, vale decir, de los derechos
humanos méds bésicos. Los valores morales de otras culturas y de determinados
orupos sociales han de ser respetados, siempre y cuando no transgredan los
Iimites antedichos. En este sentido, puede suceder que un artista nos lleve a ver,
sentir y responder al mundo, tal como €l lo representa, de modo moralmente
reprensible, como €l pretende que lo hagamos, aun siendo conscientes de que
esas no son las respuestas que deberiamos tener, y, por €so mismo, nuestras
respuestas afectivo-cognitivas puedan profundizar nuestra comprension y
apreciacién del mundo de la vida, y dotarse asi de un valor epistémico, en la
medida en que la experiencia imaginativa que proporcionan las obras de arte
nos posibilita suspender los propios juicios y actitudes morales, en una suerte de
epojé. Si este es el caso, el valor de la obra es intensificado. Esto, obviamente,
no es aceptado por los eticistas. Tal es el caso de Gaut, quien apunta que: «la
manifestacién de una obra de una actitud es una cuestion de que la obra prescriba

25 Kendall Walton, Mimesis as Make-Believe: On the Foundations of the Representational
Arts. Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1990.

26 M. Heidegger, «Der Ursprung des Kunstwerkes», en Holzwege, Gesamtausgabe.
Frankfurt am Main: Vittorio Klostermann, 1977, Band 5, p. 3. Traduccidn espafiola: «El origen
de la obra de arte», en Arte y poesia, tr. Samuel Ramos. México, FCE, 1995, p. 39.

27 Cf. D. Jacobson, «In Praise of Immoral Art», Philosophical Topics, 25 (1997),
pp. 155-199.
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ciertas respuestas hacia los acontecimientos descritos, Si estas respuestas son
inmerecidas, por ser no €ticas, tenemos razones para no responder en el modo
prescrito. El que tengamos razon para no responder del modo prescrito es un
fallo de la obra. Qué respuestas prescribe la obra es de relevancia estética. Asiel
hecho de que tengamos razén para no responder en el modo prescrito es un error
estético de la obra»*®, Esta me parece una postura excesiva, y comparto més la
de Christopher Hamilton, para quien «podemos enriquecernos como individuos
si aprendemos a vivir con la tension entre el hecho de que nuestra imaginacion
sea capturada por una obra de arte y nuestro sentido moral sea repelido por
ella»?®, De modo semejante, Matthew Kieran habla del inmoralismo cognitivo,
que sostiene que el valor de una obra como arte puede ser realzado en virtud de
su caracter inmoral, porque experimentar imaginativamente respuestas y acti-
tudes cognitivo-afectivas moralmente defectuosas, moralmente problematicas,
puede profundizar la propia comprensién y apreciacién®’, Pero no se trata de lo
que Richard Moran denomina imaginacion hipotética, que simplemente puede
asumir que una proposicion inteligible es verdadera para ver qué consecuencias
se siguen, sin sentimientos ni violencias, como es el caso de la que se aplica en
las ciencias formales, Al contrario, se trata de lo que Moran llama imaginacién
dramatica, que no es puramente proposicional, sino que implica una naturaleza
empdtica, adoptar un punto de vista desde el que se trata de determinar c6mo
es vivir en el mismo?!. Moran creia que esta actitud trafa como consecuencia
la resistencia ante el mundo propuesto por el autor, en la medida en que nos
consideramos manipulados. Pero no debe ser necesariamente asi. Al contrario,
implicados dramaticamente en una obra, podemos revisar nuestras creencias
morales, ver hasta qué punto son consistentes e importantes para nosotros,
pues no somos, en principio, seres morales cerrados acabados, sino que nuestra
constitucion moral es eminentemente dindmica.

En este sentido, Noél Carroll distingue varios tipos de relacién, desde el
punto de vista moral, con las obras de arte®?:

28 Berys Gaut, «The Ethical Criticism of Arts, p. 195.

29 Christopher Hamilton, «Art and Moral Education» , en José Luis Bermidez and Sebastian
Gardner (eds.), op. cit., p. 49.

30 Matthew Kieran, «Forbidden Knowledge», en José Luis Bermidez and Sebastian
Gardner (eds.), op. cit., p. T2.

31 Richard Moran, «The Expression of Feeling in Imagination», Philosophical Review
103 (1994), pp. 75-106.

32 Noél Carroll, Una filosofia del arte de masas, tr. Javier Alcoriza Vento, Madrid: Visor,
2002, pp. 251-288. Esta clasificacién estd ya expresada en otros articulos de Carroll, recogidos
en la obra ya citada Beyond Aesthetics.
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1) Consecuencialismo, es decir, la creencia de que las obras de arte tie-

nen consecuencias causales, previsibles, en la conducta moral de los
espectadores.

2) Proposicionalismo, que afirma que la obra de arte puede contener cier-

tas proposiciones explicita o implicitamente, las cuales pueden ser de
naturaleza moral, de manera que el arte funciona como una fuente de
educacion, en la medida en que proporciona nuevas proposiciones (o,
en su version mas débil, creencias), entre otras morales, que pueden
ser falsas, lo que le convierte en mal arte, y cuando las proposiciones
falsas afectan a verdades morales, aquéllas son moralmente malas.

3) Identificacionismo, que sostiene que los lectores y el piiblico en general

asumen las emociones de los personajes ficticios. Esta es propiamente la
postura platénica. De aqui, que si la emocién es moralmente sospechosa,
el consecuencialista predecird que derivard en una conducta inmoral,
y el identificacionista, si es consecuencialista, criticard la obra porque
producird, con toda probabilidad, acciones inmorales.

4) Tras las criticas a estas posturas, Carroll defiende el clarificacionismo,

que yo comparto, y que consiste en no afirmar que adquiramos un nuevo
conocimiento proposicional de las obras de arte, sino que éstas pueden
profundizar nuestra comprensién moral, animandonos a aplicar el conoci-
miento y las emociones morales que ya poseemos a casos especificos, de
modo que podemos llegar a revisarla y a aumentarla. Al ejercer la capa-
cidad moral preexistente en respuesta a la obra, ésta puede convertirse en
una ocasién para aumentar el entendimiento moral preexistente. En este
sentido, Carroll sostiene que la direccion de la educacién moral no es de
la obra al mundo, como sugiere el proposicionalista, sino del mundo al
texto. Esta tesis, aparentemente novedosa, es una de las interpretaciones
que ya se han dado de la tesis aristotélica de la catarsis.

11.2. MORALISMO MODERADO SISTEMICO

El arte, al igual que cualquier otro producto humano, es una elaboracién

social, de modo que, salvaguardando su autonomia, es preciso tener presente
su responsabilidad con relacién a instancias que no son el arte mismo. Al igual

que Evandro Agazzi hace al investigar la relaci6n entre ciencia y ética®, al
estudiar la relacion entre arte y moral es muy apropiado adoptar un punto de

33 Evandro Agazzi, El bien, el mal y la ciencia. Las dimensiones éticas de la empresa

cientifico-tecnoldgica, tr. Ramén Queralté. Madrid, Tecnos, 1996, especialmente el capitulo
XII. Debo esta interesantisima sugerencia al profesor Alfredo Marcos.
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vista sistémico, de manera que podremos ver que la cuestion moral en el arte es
un asunto de necesidad sistémica. Glosando las intuiciones de Agazzi, podemos
decir que el arte se ejercita en un sistema social particular, el «sistema artistico»,
que estd acompanado de otros sistemas, de naturaleza social o no (econémico,
religioso, politico, ecolégico, moral, etc.), dando lugar a lo que Agazzi llama
«medio ambiente global». En apoyo de esta visién podemos citar a Carroll,
quien sostiene que histéricamente «el arte es impuro», en el sentido de que se
mezcla «libre y naturalmente con otros reinos de la practica humana»**, tales
como la religién, la educacion, el despliegue de lariqueza y del poder, etc. Asi-
mismo Marcia Muelder Eaton, afirma que «la experiencia humana —incluyendo
las experiencias de hacer y asistir al arte— no estd segregada en lo moral, lo
estético, lo religioso, lo politico, etc. La experiencia estética es especial, pero
eso no implica que esté separada del resto de la propia vida»>.

El sistemna artistico recibe del ambiente diversos influjos frente a los cuales
manifiesta una reaccién. Algunos influjos son «presiones» que tienden a amenazar
la existencia del mismo, ante los que reacciona tratando de restablecer su propio
equilibriointerno y modificando el ambiente de modo creativo. El sistema artistico
debe responder a los inputs de demanda del medio ambiente, adquiriendo asi apo-
yos y eliminando los obstéculos, es decir, es un sistema adaptativo abierto, sometido
a retroalimentacién proveniente del medio ambiente. Todo cambio importante que
ocurre dentro del sistema artistico produce una serie de outputs que modifican el
medio, con lo que aparecen una serie de retroalimentaciones generadas por éste,
que a su vez determinan cambios dentro de los contenidos del sistema artistico,
que, por lo dicho, no es un sistema aislado. Los miembros del sistema artistico
deben elaborar los inputs que provienen del ambiente, de recibir del medio el
maximo apoyo y evitar en lo posible que por parte del medio se creen obstaculos
a la actividad artistica. En este sentido, los outputs del sisterna artistico deberan ser
ventajosos para el medio y, como consecuencia, aquél recibird del medioapoyoy
eliminacién de obstdculos. De ahi que deberia condenarse e impedirse cualquier
forma de oposicién a esta actividad benéfica. Es decir, el sistema artistico trata
de alcanzar sus propios objetivos, pero para ello debe producir outputs, que se
convierten en inputs de cualquier otro sistema, capaces de obtener apoyo y de
eliminar las posibles oposiciones del medio.

Esto nos conduce a ver el problema de la responsabilidad del arte en
términos de optimizacién: todo sistema social tiende a maximizar sus propias

34 Noél Carroll, «Morality and Aesthetics: Historical and Conceptual Overviews, en
Michael Kelly (ed.), op. cit., vol. 111, p. 281.

35 Marcia Muelder Eaton, «Morality and Ethics: Contemporary Aesthetics and Ethics»,
en Michael Kelly (ed.), op. cit., vol. 3, p. 284,
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variables esenciales, pero tal accién, por razones sistémicas, al ser un sistema
abierto, ha de ser compatible con el funcionamiento de los otros sistemas, lo
que conduce a un proceso de optimizacion que puede ser considerado como
la realizacion del objetivo global del sistema en general. Siempre que varios
sistemas sociales se encuentran conectados entre ellos, de forma que sean al
mismo tiempo subsistemas de un sistema general mds amplio, nos hallamos
frente a este problema de la optimizacién. Cada sistema particular tiende natu-
ralmente a maximizar sus propias variables esenciales, pero tal maximizacion
es incompatible con el funcionamiento satisfactorio de otros subsistemas, y,
por ello, con una prestacion adecuada del sistema global. De ahi que la cuestion
sea la de optimizar el sistema completo. Por eso, el respeto por la exigencias
de los otros sistemas constituye, como sostiene A gazzi, una obligacién moral,
para los miembros del sistema artistico, que es, al mismo tiempo, una exigencia
que se corresponde, por lo ya dicho, con su propio interés.

La ética entra a formar parte de este proceso, porque el «sistema moral»
forma parte también del medio ambiente global. Por exigencias sistémicas,
el sistema artistico debe tener en cuenta los imperativos morales, pues, de no
hacerlo, reducird sus apoyos y hard que surjan oposiciones a la misma en el
medio ambiente global. Las relaciones entre estos dos sistemas, pues, deben ser
sometidas al proceso de optimizacién vélido en general, sin que haya ninguna
posicion de dominio de un sistema sobre otro, sino més bien una situacion de
retroalimentacion reciproca. Si, por ejemplo, consideramos que el arte ataca
determinadas convicciones morales bdsicas, como el derecho a la vida, la
sociedad va a dar la espalda al arte y ésta acabard destruyéndose a si misma.
Si aceptamos los sucesos del 11-S como arte, el arte serd sin duda, sometida a
un proceso de revisién que, quizd, puede llevar a su desaparicion social, como
resultado de las necesidades de subsistencia del sistema global.

Con esto se quiere decir que para la existencia del sistema global de nuestra
civilizacion es necesario que el arte sea compatible con los principios morales
minimos de la humanidad, del mismo modo que la moral debe ser adecuada al
mivel del estado del arte. Por eso, también la moral estd sujeta a una dindmica
evolutiva que depende de un gran niimero de factores, entre los cuales, en
nuestro caso, los inputs y retroalimentaciones provenientes del sistema artistico
tienen un papel importante y legitimo, sin que esto suponga que la ética deba
renunciar a sus variables esenciales, como determinar ciertos imperativos mas
0 menos generales para el comportamiento humano.

111. CoNcLUSION

Teniendo presente las perspectivas del moralismo moderado cognitivo
y sistémico, se impone no dejar el campo abierto a la inundacién de nuestros

Conrrastes vol. IX (2004)



Una teoria moral del arte. Moralismo moderado, epistémico y sistémico 75

museos y de nuestras galerias por pseudo-obras de arte, que buscan la como-
didad del paraguas del «arte» para espantar los chaparrones y convertir «ba-
sura conceptual», utilizando la expresion de aquel ministro inglés ante uno de
los Premios Turner, en arte, Asi, no es arte lo que contravenga la moralidad,
entendida ésta en sentido amplio, no en el sentido restringido de la moral in-
dividual, sino de aquella por la que se rigen las sociedades y que todos hemos
acordado que presida nuestra vida comtn, esa moral minima en la que todos
nuestros credos tienen cabida. Por eso he hablado en otro lugar de una estética
minima®®. Y por eso el arte ha de ser censurado, o, en contra de Danto’’, ha
de ofrrecerse a la censura publica, del mismo modo que una teoria cientifica se
ofrece a la censura de los cientificos o una ley a la censura del pueblo soberano.
Es necesario acabar con la dictadura de los expertos, que, como toda dictadura,
es execrable, y sin embargo, €sta se nos antoja natural: tenemos unos guias que
nos dictan qué es arte y qué no lo es. jAcaso no proclamaba el lema kantiano
de la Ilustracién que habfamos alcanzado la mayoria de edad? Por lo que se ve,
en el mundo de! arte ain no ha llegado la Ilustracién, y s€ nos considera unos
infantes, en el sentido mds etimolégico del término, aquellos que carecen de
la capacidad de hablar.

Con esto no tratamos de privar de derechos al arte, 0 de encadenar el arte
a la filosofia, como denuncia Danto en su célebre obra The Philosophical Di-
senfranchisement of Art, 0, en este €aso, a la moral. Al contrario, postulamos
la necesaria consideracion sistémica del arte, cuya exacerbacién puede llevar
a su propia desaparicion.
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