LOS VALORES ARTISTICOS

Conferencia dictada el 9 de enero de 1985 en la
Universidad de Atenas en el Seminario de
Postgrado con tema '"Los Valores',
por Maria Cecilia Posada G.

Base de esta Ponencia fue el texto
"01 Kallitechnikés Axies'" del Profesor
Evangelos Moutsopoulos

Pese a que las concepciones epistemoldgicas de
Bachelard dieron por superado el problema de las re-
laciones sujeto - objeto al establecer que el conoci-
miento cientifico se logra tras un proceso donde Ios
linderos entre objetividad y subjetividad son abolidos,
no nos es posible abandonar la terminologia congnos-
citiva de objeto (todo cuanto constituye para la con-
ciencia un blanco de referencia como experiencia de
lIo vivido/, ni de sujeto, en tanto conciencia que se
abre al conocer con sus estructuras adquirientes. La
adquisicion de cualquier conocimiento parte siempre
de ciertos datos de la conciencia, sea de sus estruc-
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turas categoricas o valorizantes, o de los objetos que
se ha apropiado por asimilacion. Asi pues, podemos
decir que el proceso de conocimiento es llevado a ca-
bo, de un lado, por las estructuras internas de la
conciencia, cuando su intencionalidad o apertura es
puesta a prueba por los hechos o acontecimientos a
conocer y de otro, por los datos de la experiencia
sensible que una vez formalizados o convertidos en
mensajes codificados son asimilados por la conciencia.

Entre tanto, la relacion dinamica de correspon-
dencia y de mutuo determinismo entre la conclencia y
sus objetos, no podia hacerse mas evidente: la inten-
cionalidad de la conciencia sdélo puede ser satisfecha
por la experiencia y, a su vez, so6lo la conciencia
puede dar existencia real a los datos sensibles.

Cuando sucede la adecuacion entre la apertura
de la conciencia a conocer y la disponibilidad del
objeto a ser conocido, entonces se habla de verdad
del conocimiento, o sea que, verdad es ante todo, la
creacion de una relacion entre la conciencia y su ob-
jeto. Y si en la asimilacion del objeto, el pensamiento
permanece fiel a la naturaleza de aquel, es decir que
adopta y reconoce todos sus aspectos, entonces habla-
remos de objetividad del conocimiento. En este caso,
es preciso no olvidar que la conciencia siempre man-
tendra una distincion de principio con su objeto, pues
pese a adecudrsele , no se le confundird jamds, asI
como tampoco adquirird, su Intencion, ningun derecho
sobre la existencia del objeto. Las relaciones concien-
cia -objeto en la formacion del conocimiento deben
pensarse pues, en forma condicionante y a su vez li-
bre, estableciéndose entre las concepciones dindmica
y estatica del conocimiento, una dialéctica completa.

Pero como logran las conciencias unificarse para
que la asimilacion resulte universal y la realidad re-
flejada sea cierta? Frecuentemente, se reduce el pro-
blema a la obtencion de una uniformidad de la infor-
macion y se cae en el peligro de una mal entendida
universalidad que lleva a la Impersonalizaciéon o in-
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humanizacion del conocimiento. Las conciencias quieren
ante todo, formas generales y abstractas de valor
universal y eficaces y por ello cada vez que emiten
mensajes, procuran reducirlos a una forma de expre-
sion experimentada, aprobada y semdnticamente soli-
da, milentras que por su parte, lasconciencias recep-
toras los aceptan sin discusion. Esto es lo que en
el terreno del conocimiento se define con el nombre
de conformismo. Si, por el contrario, las conciencias
emisoras alteran las estructuras formales del mensa-
je, con el fin de hacerlo mas impactante a las con-
clencias receptoras, o si estas desconocen deliberada-
mente, el valor objetivo del mensaje, dudando de la
credibilidad de la fuente emisora, entonces nos ha-
llaremos frente al fendmeno de deformacidn.

Veamos ahora, como se pone en marcha el engra-
naje conceptual hasta aqul enunciado, cuando el men-
saje a tratar es el artistico; cuando el objeto a co-
nocer es la obra de arte. Nuestro trabajo se ocupard
de los problemas epistemolégicos Implicados en la
aprecracion y reconocimiento de una obra artistica,
para poder comprender asi, el por qué en el campo
artistico es absolutamente indispensable hablar de va-
lores, o sea, contar con la presencia de una axiolo-
gra del objeto estético. La realidad artistica serd tan
peculiar que cuanto sobre verdad, objetividad e infor-
macion rige epistemoldogicamente en el campo de la
ciencia, sera delimitado axioldgicamente en la estéti-

ca.

Si al mirar una obra de arte la tomamos como
objeto estetico, ello impone la necesidad de que exista
también una razon que le de significacidn o valor a
su existencia y que haga objetiva la intencionalidad
de la conciencia. Pero como puede estar en condicio-
nes de fundamentar los diversos objetos estéticos como
tales, aquella razon? Esto nos hace pensar que existe
una axiologia del objeto estético, una serie de cate-
gorias que funcionardn como valores puros o como re-
laciones no éticas, bien sea a la hora de la creacidn
artistica o en el momento en el cual, el espectador la
admira como tal.
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Cuando la creacion estd en vias de realizacion,
el artista posee una idealidad 1nicial que a traveés
de una serie Ininterrumpida de experimentaciones,
procura plasmar en una forma realizada. Frecuente-
mente, si comparamos los dos momentos de la creacion,
el ideal y el real, vemos que existe una desnivelacion
entre ellos, sea porque el artista opta por una solu-
cion fdcil a los problemas de la creacién, o porque
la obra se le escapa a sus manos. Ambos casos son
tan perfectamente disimulados que scélo el artista pue-
de apreciar la diferencia final. Sin embargo lo magico
del arte es que la forma realizada siempre serd con-
siderada verdadera y objetiva porque pesan mds las
estructuras universalmente aceptadas que la similitud

aparente de las formas representadas con los objetos
sensibles.

En materia de arte, el orden de ideas que se es-
tablece no sclo es aplicable a la realidad, como su-
cede en la ciencia, sino que es la realidad misma,
por ello, mientras a nivel cientifico, la verdad y la
realidad se separan, en aras de la objetividad, a ni-
vel artrstico se I1dentifican. Pero, en tanto la verdad
artistica es una realidad instaurada, su universali-
dad sdlo podra ser alcanzada, en virtud de su por-
centaje de éxito. Aqul vemos claramente, el Iimportante
papel que juega la ética, en el logro de la verdad
artistica, pues la forma creada es, en principio, par-
ticular y unica, pero logra por su capacidad de
adaptacion al modelo intencional de creacion, el éxito
que necesita, haciéndose universal. Y es un virtud de
ese matiz de adaptabilidad propio de la realidad ins-
taurada, donde la verdad se convierte en una adecua-
cién de sinceridad que, por ende, atafle al dominio
de la ética y no al epistemologico, pese a que el pos-
tulado de sinceridad también funciona dentro de unas
determinadas condiciones formales rigurosas.

Con estas peculiaridades de la verdad en materia
de arte resulta evidente que la realidad artistica u
obra final del proceso de creacidon, alcanza el nivel
de valor y que los modelos propuestos por la activi-
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dad instauratriz del arte, atafien al estatuto de valo-
res, mds que ser Instrumentos del pensamiento, como
sucede al interior de la actividad cientifica. Sin em-
bargo, es preciso destacar que el orden de 1ideas
artisticamente instaurado, es propio por igual a cada
una de las obras de arte, porque es un orden que se
basta a sI mismo y que posee su propia ldgica de
principios universalmente validos.

En cuanto a la actividad artistica debemos olvi-
darnos de la usual fidelidad del pensamiento al obje-
to sensible y observar mds bien en qué grado la for-
ma Instaurada se adecua a las estructuras que han
sido admitidas universalmente, ya que, en materia de
arte, la objetivdad no es otra cosa que un consagrar-
se al terreno de lo universal y dista mucho de cual-
quier preocupacion realista. A esta altura de las cir--
cunstancias suelen presentarse los dos fendomenos que
denominamos conformismo y deformacion, sea adoptan-
do como categorias de universalizacion estéticas, es—
tructuras o valores ya dados y que con fidelidad cie-
ga se siguen, o bien, considerando como Idolos aque-
llos modelos y reveldndonos a tenerlos en cuenta. Se
trata de dos posiciones contrarias de la conciencia
artistica: de un optar por lo establecido o por Io
nuevo, por lo tradicional o por lo revolucionario.
Cualquiera de estas dos tendencias es peligrosa para
la obra de arte porque la limitan y juzgan bajo pers-
pectivas no adecuadas.

Cuando los distintos movimientos artisticos no na-
cen espontdneamente del devenir histérico al que se
encadenan, o sea como reaccion natural a los valores
estéticos anteriores, entonces son originados por pro-
blemas morales, sociales, politicos. Aqul nos hallamos
ante valores a-estéticos que ponen en peligro la obje-
tividad y la verdad de la obra de arte como también
el gusto de artistas y criticos. Esto no significa que
la estética deba desvincularse de lo social y entrar
en un proceso de purificacion ideolégica donde las
unicas categorias admisibles sean exclusivamente, las
de valor artistico absoluto. No podemos olvidar que
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el mensaje artistico es humano y por lo tanto, no
puede ser aislado de la evolucion historica de los va-
lores sociales. A traves del arte se refleja la cultura
y modo de pensar de un pueblo o época, su espiritua-
lidad y sensibilidad. Y asi, toda creacion artistica,
si es sincera, expresard la participacion del artista
en los valores bien sea étnicos, religiosos o politicos
de su grupo. Nuestras exigencias al arte no se ubican
en el terreno de la deshumanizacion sino de la auten-
ticidad, pues del mismo modo que la verdad artistica
requiere una adecuacion de sinceridad, la obra de
arte debe ser auténtico simbolo de un pensamiento
comun a todas las conciencias estéticas.

Dado que el conformismo estético suele proceder
de wuna intencion moralizadora, pretende detener el
devenir historico de los movimientos estéticos, I1mpo-
niendo formas de arte estériles o categorias que, con
el titulo de cldsicas, quieren hacerse pasar por abso-
lutas y atemporales. Esto es muy distinto a los movi-
mientos de renovacion hechos en base a modelos cldsi-
cos como sucedio en el arte renacentista, donde pese
a los cdnones provenientés del arte cldsico griego,
para la escultura y la pintura, las obras creadas
poseen la autenticidad renacentista, es decir, el espi-
ritu de una época que se abre a la contemplacion de
un nuevo mundo y se nlega a permanecer atado a la
cosmovision teocentrica medieval. S1 tomamos como
ejemplo los frescos de Miguel Angel en la Capilla Six-
tina, comprenderemos lo que significa tener autentici-
dad artistica y hacer de la obra de arte un medio de
expresion que trasclende las diferencias conceptuales
o epocales para hacerse universal. Se trata de temas
religiosos, como las exigencias del poder de la Igle-
sia asI lo 1mponran, pero representados con figuras
carnales y pasionales, mas humanas que divinas. Pre-
cisamente, en esta humanizacion de lo divino o paga-
nizacion de lo sagrado, hay un intento de retornar
a valores clasicos antiguos, pero fuera de todo con-
formismo, porque lo artistico de estos frescos religio-
sos no es el elemento mitologico griego que recuerdan,
ni su antropocentrismo renacentista, sino el mensaje
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artistico que transmiten en tanto objetos artisticos de
valor universal.

Totalmente contraria es la actitud del movimiento
deformista. En vez de Intenciones moralizadoras se
sostienen postulados de libertad, atribuyéndose a este
termino un sentido equivocado de libertinaje, motivado
por Impulsos extravagantes y entusiastas de personas
cuya unica regla de comportamiento es el snobismo o
deseo de estar a la ultima moda. Los mismos frescos
de la capilla Sixtina a los cuales hicimos mencion
anteriormente, fdcilmente nos pueden 1lustrar sobre la
verdadera distincion entre lo que significa una sana
libertad frente a las categorrias artisticas y un erro-
neo libertinaje de valores. Las figuras de Dios y de
Adan en 'La Creacion del Hombre'', poseen un rasgo
particular de humanidad que solo con audacia y men-
talidad renovadora, podia plasmasme en aquella épo-
ca. Un Dios dominador y poderoso pero de rasgos bon-
dadosos y un hombre completamente indefenso y débil
que trata de no perder el fortificante contacto con lo
divino. Esta realidad creada por el artista brotd de
un modelo que las demds concilencias artisticas pudie-
ron reconocer como auténticamente valioso, milentras
juicios conformistas protestaron por el irrespeto a la
imagen de Dios o por la exageracion de la desnuda
debilidad mortal.

Todos estos problemas que la obra de arte en-
frenta deben ser superados mediante una precision
exitosa de las diversas categorras atribuibles a los
objetos artrsticos, en otras palabras, mediante una
buena axiologia estetica que conduzca las conciencias
a la correcta fundamentacion de las obras de arte

y a una puesta a prueba de su intencionalidad esté-
tica.

Segun los principios que sobre el conocimiento de
una obra artistica hemos estudiado hasta aqui, debe-
mos destacar que nuestra Interpretacion filosofica del
arte ha sido la sigulente: una actitud creadora con-
ciencial. Siendo asi,el papel de las categorias estéti-
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cas en la conciencia es promordialisimo, no solo por
su funcién valorativa sino también porque, tras la
creacion artistica coexistirdn con el objeto creado,
caracterizandolo particularmente y ademds las catego-
rias esteticas no solo caracterizan los objetos a los
cuales se refieren y valorizan, sino que también son
substanciadas por esos objetos considerados como rea-
lidades al objetivizar una determinacién concilencial
que las engendro como tales. Consecuencia de la co-
rrespondencia mutua, cotegoria-objeto, sera la numéri-
ca 1ndeterminacion de las categorias, ya que si cada
objeto es caracterizado por una de ellas en particu-
lar, la singularidad de los objetos se traslada a las
categorrias. Sin embargo debemos cuidarnos del peligro
de un fraccionamiento de los matices esteticos catego-
riales, o sea de la pérdida en una infinita adjetivi-
zacion. Pese a su riqueza numérica, los valores artis-
ticos estdan Ilimitados y con frecuencia se da el caso
de que una obra representa varios a la vez. Afortu-
nadamente la filosofra del arte ha distinguido un
cierto numero de categorias bdsicas mediante la reu-
nion y combinacion de muchas de ellas en geéneros es-
téticos y su organizacion en Sistemas.

Sin embargo, el problema de una fragmentacidn
de Jlos valores sigue asechando a la estética, porque
la contencion de las categorias sdlo puede hacerse me-
diante un sistema cerrado y jerarquizado, o sea, me-
diante el rechazo de toda estética liberal. Debemos
pues hallar una solucién Intermedia que permita la
adopcion de un sistema abierto de categorias, pero sin
correr el riesgo de la individualizacion o adejtiviza-
cion. Esto solo es posible, con una distincion riguro-
sa entre categorias legitimamente estéticas y catego-
rias a-estéticas; con la adopcidén de un criterio artis-
tico que mida la autenticidad e Intensidad, tanto de
los objetos como de las emociones estéticas. De este
modo, cada vez que los criterios estéticos reconozcan
la autenticidad artistica de un objeto, el campo de la
estética estard en disponibilidad deenriqueserce con
algo nuevo, sin que por ello sea obligado a perder

los Ilimites que le otorga la nocién de lo estéticamente
legitimo.
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Mas, como es posible limitar los criterios univer-
sales de la esteticidad y asegurar la Interpretacion
correcta de los simbolos de una obra cuando su con-
templador se propone traducirla? Si como anteriormente
vimos, las categorias estéticas son las aperturas a
traves de las que cada conciencia, esta en condicio-
nes de disfrutar el objeto estético creado, como pues
puede lograrse la objetividad estetica? Precisamente
la estética contemporanea busca adoptar criterios que
justifiquen la originalidad de las categorias estéticas,
con la perspectiva de que ellas expresan también
reacciones estéticas agradables o desagradables frente
a la presencia de objetos estéticos, tanto artisticos
como naturales. Y es éste el camino a seguir. En re-
sumen, el aspecto mas Importante de una categoria es-
tética es el justificar completamente, la existencia
estética de las obras de arte, sin olvidar que la -
auténtica obra de arte, supera su propia €poca.
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