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Resistencia filoséfica al arte de masas: la tradicién
mayoritaria

Introduccion

La estética filoséfica ha mostrado en el siglo veinte una sorprendente incapacidad
para aceptar el arte de masas. En lo esencial, el fenémeno suele ignorarse en los trata-
dos filoséficos sobre arte. En su lugar, los ejemplos sobre los que los filésofos del arte
del siglo veinte construyen sus teorias se obtienen principalmente del reino de lo que a
menudo se denomina arte elevado. Ademds, cuando los filésofos o los tedricos del arte
con formacién filoséfica se ocupan del tema del arte de masas, sus hallazgos resultan con
frecuencia desestimadores y abiertamente hostiles. Gastan sus energfas en el intento de
demostrar que el arte de masas no es arte genuino, sino mds bien otra cosa, llamada a
veces kitsch o seudoarte. El objetivo de este capitulo es examinar algunos de los princi-
pales argumentos filoséficos contra el arte de masas, cada uno de ellos propuesto por un

autor significativo'. Como mi propésito en este libro es mostrar que el arte de masas es
un_tema legftimo de la estética filoséfica, me serd dificil mostrar lo erréneo de estos
argumentos. En las secciones siguientes, examinaré de manera critica seis argumentos
contra el arte de masas. A continuacién, concluiré con una seccién que ofrece un diag-
néstico conceptual de uno de los principales motivos por los que la escritura filoséfica
sobre el arte de masas ha sido incapaz de aceprarlo.

El argumento de la masificacion

El primer argumento contra el arte de masas que quiero examinar procede del
ensayo titulado «Una teorfa de la _cultura _de masas» de Dwight MacDonald”

! Quiero subrayar que este capitulo sélo examina algunos de los principales argumentos filoséficos con-
tra el arte de masas. Hay otros importantes argumentos en contra que examinaré en los capitulos siguientes.
Este capitulo pretende ser una introduccion al tema de la resistencia de la filosoffa al arte de masas. No es
exhaustivo al respecto. Asf, otras objeciones filoséficas surgirdn a medida que avance el texto.

Ademds, deber{a afiadir que considero como filosdfico un argumento en contra sélo en el caso de que
se base en una concepcién de la naturaleza del arte de masas, o del arte, o de ambos.

? Dwight MacDonald, «A Theory of Mass Culture», en Mass Culture: The Popular Arts in America,
editado por Bernard Rosenberg y David Manning White, Nueva York, Free Press, 1957, pp. 59-73. El
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Aunque MacDonald no fue un filésofo en el sentido estricto del término, su argu-
mento es filoséfico en la medida en que cree que los problemas planteados por el
arte de masas derivan de su naturaleza. Ademds, el argumento de MacDonald tiene
especial interés para los filésofos del arte porque dirige su atencién a lo que él con-
sidera ¢l problema estético del arte de masas. Al mismo tiempo, la reaccién de
MacDonald contra el arte de masas es sintomdtica de una serie de tendencias recu-
rrentes mostradas por los criticos culturales americanos a lo largo de gran parte del
siglo veinte al respecto’.

Para MacDonald, el rasgo distintivo o definidor de la cultura de masas es que se
produce sélo para el consumo de un piblico de masas, como el chicle, segiin dice,
para sefialar su desprecio®. Prefiere llamar al fenémeno cultura de masas antes que
cultura popular porque, segin advierte, obrasque- considera como arte elevado,
como Ja de Dickens, pueden ser populares, mientras que no son cultura de masas,
es decir, no se producen sélo para el consumo de masas. MacDonald las cataloga més
bien como arte elevado.

¢Pero no fueron escritas las obras de Dickens para el gran publico? ;No fueron
seriadas en periédicos de amplia circulacién? ;Por qué motivo MacDonald sitia la
obra de Dickens al margen de otras obras contempordneas que aparecieron en mer-
cados de masas similares? MacDonald no es siempre claro al respecto. Sin embargo,
se puede suponer lo que él cree como distintivo del arte elevado al fijarnos en la
comparacién que establece entre Dickens y uno de sus contempordneos, el novelis-
ta G. A. Henty. MacDonald afirma que Dickens «fue un artista que comunicé su
visién individual, mientras que Henty fue un fabricante impersonal de mercancias
impersonales para las masas»’; es decir, la_marca del arte de masas es su impersona-
lidad, en contraste con la expresividad personal del arte elevado.

Ademds, esta identificacién del arte de masas con lo impersonal continta a lo
largo de «Una teorfa de la cultura de masas». MacDonald desestima el arte soviético
por el motivo de que ha sido «fabricado para el consumo de masas por la clase diri-
gente, y no es una expresién del artista individual ni de la gente corriente»®. De igual
modo, el arte americano de masas, tal como el que produce Hollywood, afirma
MacDonald, ha sido creado por descarados comités de técnicos de alquiler.

El arte de masas contrasta con el arte elevado, segin MacDonald, en la medida
en que el primero es un producto impersonal creado para el consumo de masas,

articulo aparecié originalmente en Diogenes 3, 1957, pp. 1-17. La paginacién de mis notas al pie se refie-
re a la versién del articulo en el libro Mass Culture. )

MacDonald trata del problema del arte de masas en una serie de ensayos al margen del que discuti-
mos; sobre todo en «A Theory of Popular Culture», Politics, 1, febrero 1944, pp. 20-3, y en «Masscult
and Midculw, Partisan Review, primavera y verano de 1960, reeditado en Dwight MacDonald, Against
the American Grain, Nueva York, 1962, pp. 3-75. He preferido examinar «Una teorfa de la cultura de
masas» porque, filoséficamente hablando, creo que es la versién mds sélida de su posicién. No me preo-
cupo por trazar las vicisitudes del pensamiento de MacDonald sobre el arte de masas, ya que mi inten-
cién es usarle como representante de una posiciéon; no me propongo ofrecer una biografia intelectual de
MacDonald.

* ¥ Véase Paul R. Gorman, Left Intellectuals and Popular Culture in Twentieth Century America, Chapel-
Hill, University of North Carolina Press, 1996, en especial el capitulo 7.

* MacDonald, «A Theory of Mass Culture», p. 59.

> 1bid.

¢ Ibid., p. 60.

30

mientras que el verdadero arte elevado ha sido creado por artistas que poseen una

vision personal. Deberfa estar claro que MacDonald presupone una versidn de la
teorfa de la expresién artistica como medio para desafiar el szazus del arte del arte de
masas. Para él, la expresividad distintiva es una condicidon necesaria del arte propia-

mente dicho.
MacDonald no sélo contrasta el arte de masas con lo que él llama arte elevado,
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sino también con lo que considera arte popular. ;Cudl es la naturaleza de tal con- AZncloMasas

traste? El arte popular ha sido producido por el pueblo y para el pueblo, mientras
que el arte de masas ha sido fabricado por industrias que tratan de obtener un bene-
ficio (en los Estados capitalistas), o ha sido creado para controlar al pueblo (en los

Estados totalitarios). Como dice MacDonald:

El arte popular crecié desde abajo. Fue una expresién espontdnea, autéctona, de
la gente, formada por ella misma, sin el beneficio de la Alta Cultura, adecuada a sus
propias necesidades. La cultura de masas se impone desde arriba. Ha sido fabricada
por técnicos contratados por hombres de negocios; su ptblico son consumidores pasi-
vos, cuya participacién se limita a la eleccién entre comprar o no comprar. Los amos
del kitsch, en resumen, explotan las necesidades culturales de las masas para obtener
un beneficio y/o mantener su clase dominante; en los pafses comunistas sélo se persi-
gue lo segundo’.

Como en el caso del contraste entre el arte elevado y el de masas, el contraste
entre el arte popular y el arte de masas tiene como resultado la supuesta falta de

expresividad individualizada o distintiva del segundo.

El arte popular articula el cardcter o Ta vision individual de un pueblo desde abajo.
Expresa su modo de ser distintivo. El arte de masas, por el contrario, no expresa nada
distintivo. Empafia y homogeneiza; y lo hace por una razén, para ser consumido por
el mayor nimero de gente posible. El arte de masas en el Occidente industrial, enfati-
za MacDonald, ¢s una mercancfa, una mercancia disefiada para un publico de masas.
Intencionalmente ha sido disefiado para un uso genérico, ya que apela al mayor publi-
co posible. Como tal, carece de la expresividad individualizada y personal, que es
supuestamente el sello del arte elevado, por una parte, y, por otra, también carece de
la_expresividad distintiva étnica (de base comunitaria) del arte popular.

Para MacDonald, por tanto, el terreno de lo que llamamos arte se parcela en una kﬂEVWIM-K
serie de subdivisiones. Como hemos visto, tenemos el arte elevado, el arte popular y At pAPENL

el arte de masas; pero, junto a éstos, MacDonald distingue también otros dos recin-

tos: el arte vanguardista y el arte académico. El vanguardista es una subcategoria {lel

elevado que caracteriza como el arte elevado que trata de apartarse del mundo del

mercado y que rechaza la reduccién de todo valor al valor del mercado. Es un arte
dificil, a menudo hermético, el arte de una élite intelectual. Es el arte que se revela
contra su mercantilizacién: es el arte por el arte, o arte auténomo. Baudelaire y
Rimbaud lo representan en poesfa, mientras que los cubistas y Picasso lo represen-
tan en la pintura. El arte vanguardista es el arte elevado que, en efecto, reacciona
contra la emergencia del arte de masas al tratar de mantener los valores del arte ele-
vado y, sobre todo, el valor de la expresién personal.

7 1bid.
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El arte académico, que podria llamarse también kitsch o pequenoburgués, es otra
reaccion contra el surgimiento del arte de masas®. Mientras que el arte vanguardista
se aparta supuestamente del arte de masas al volverse menos accesible al pablico de
masas, el arte académico tiende al arte de masas por hacerse cada vez mds accesible.
Sin embargo, el modo en que este movimiento se lleva a cabo lo compromete, ya
que el arte académico recicla el arte elevado de antafio, sobre todo en lo que se refie-

- re a sus formas, en cuanto que implica una visién petsonal e innovadora. Como
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resultado, los academicistas, en la medida en que sélo se dedican a reciclar logros
pasados, también son culpables de impersonalidad. Los academicistas tratan de
hacer pasar expresiones pasadas de puntos de vista personales como expresiones de
su propiedad, genuinas y originales. Un ejemplo sugerente de esto podria ser el tipo
de pintura «impresionista» con la que se decoran muchos hoteles. Aqui tiene lugar
la apropiacién del impresionismo histérico para falsificar la pdtina del arte elevado.

Aunque el mapa del mundo del arte de MacDonald fue trazado en 1953, es ficil
ver como podria aplicarse al arte actual. El arte elevado consta de dos tipos: la obra de
los maestros, como Rembrandt, y la obra de los vanguardistas, como Steve Reich, David
Salle o Kathy Acker. Las peliculas de Merchant-Ivory encajan razonablemente en la
categorfa académica. Los Simpsom y Matrimonio con hijos son arte de masas, mientras
que ¢l baile break, al menos cuando aparecié, era popular. Ademds, este mapa supone
también valoraciones implicitas. Sélo ciertas formas de arte elevado y popular cuentan
como arte genuino para MacDonald, mientras que el arte de masas y el arte académi-

Uno de los modos en que esta erosién ocurrird es que el arte de masas desplaza-
rd al arte elevado y al arte popular del mercado, asi como, segin la ley de Gresham,
el dinero malo desplaza al bueno de la circulacién". El arte de masas tenderd a pro-
mover la degradacién de todo potencial de arte elevado que quede en la cultura, ;Por
qué? Porque la respuesta de los artistas con pretensiones de arte elevado se perverti-
14 como arte académico o pequefioburgués. MacDonald cree que esto es probable
que ocutra, ya que, para competir con el arte de masas, los proveedores de arte ele-
vado tratardn de adaptarse a la situacién haciendo sus obras mds accesibles, y ello les
llevard a reciclar viejas formas de arte elevado. En consecuencia, por su accién y por
su influencia en el desarrollo del arte pequefioburgués, el arte de masas destruird o
pervertird las fuentes de expresién individual en la cultura.

Ademds, MacDonald cree que estas consecuencias son inevitables, dada la natu-
raleza del arte de masas. El rasgo esencial es su status como mercancfa fabricada. Este
—su naturaleza como mercancia de produccién masiva— es el rasgo esencial del arte
de masas y, con el fin de comprender su esencia —es decir, de acomodarse al mayor

co o pequefioburgués son arte falso o Fitsch®. Hemos caracterizado el arte de masasala

luz de lo que dice MacDonald, al menos en ¢l sentido de habetlo situado en su mapa
del mundo del arte. Pero no hemos elucidado adn las razones por las que MacDonald
cree que el arte de masas constituye por su propia naturaleza un problema estético.
MacDonald mantiene que la naturaleza del arte de masas consiste en asegurar un
gran publico en la bisqueda de beneficio™. Para lograr este fin, cree que el arte de masas
debe evitar el tipo de expresividad que se encuentra en el arte elevado o el popular. El
arte de masas debe ser impersonal, si ha de tener éxito por si mismo. ;Por qué? Aquf
parece que MacDonald supone que, si una obra de arte estd marcada por la expresivi-
dad distintiva, a la manera del arte elevado o popular, su misma distincién le enajenard
gran parte del publico homogéneo de masas. El humor étnico, por ejemplo, resultard
supuestamente inaccesible a las personas que carezcan de las apropiadas referencias cul-
turales de origen. Asi, para que el arte de masas llegue a un pablico de masas, debe ser

-~ impersonal y homogéneo. Esto es parte de su atractivo para los regimenes totalitarios.

Entre los muchos problemas que surgen del arte de masas, para MacDonald, estd el de
erosionar los recursos de la visidén y expresién individual en la sociedad.

* Los adversarios del arte de masas usan a veces kitsch para referirse al arte pequefioburgués, o a
ambos. El lector ha de determinar qué sentido resulta pertinente por el contexto. [N. E.: Traduzco
«middlebron» por «pequefioburgués», a pesar de las connotaciones marxistas del término en espafiol.
Ambos términos hacen referencias peyortivamente mds a un nivel cultural y a un gusto convencional que
a las preferencias de una determinada clase social.]

? NB: en estas discusiones el término kitsch se aplica unas veces al arte de masas, otras veces al arte
académico, y otras a ambos. He consentido que esta ambigiiedad se mantenga tanto en mis exposiciones
de MacDonald y de Greenberg.

** En los Estados totalitarios, tal como dijimos, MacDonald cree que el arte de masas también aspi-
ra a un manifiesto control ideolégico; no obstante, ya que se centra en su ensayo en el arte de masas del
capitalismo, le seguiré en esto al exponer su idea en esta seccién.
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numero de consumidores—, habrd de aspirar a un denominador genérico o comin
segun el gusto, sensibilidad e inteligencia de su piblico potencial. Ex hypothesi, este
comtn denominador resultard, probablemente, inferior en términos de expresivi-
dad, inteligencia y gusto, de modo que, si los creadores de arte de masas quieren
atraer al gran publico, tendrdn que aceptar, en palabras de MacDonald, «una idio-
tez tan grande como la que tiene la mayoria de la gente».

Por la légica del mercado de masas, los productos de la cultura de masas no sélo

homogeneizarin al publico, sino que lo hardn en una direccién descendente, ya que,
con el fin de abastecer al mayor publico posible, el denominador comdn al gue aspi-
ren sus creadores serd aquél que ocupe el lugar inferior en la inteligencia, la sensibi-

_lidad y el gusto del publico™.

Para un ejemplo completo de este proceso, consideremos lo que MacDonald
llama la infantilizacidn del piblico”. Para asegurar un gran publico, el creador con-
¢ibe su obra de modo que sea consumida no sélo por adultos, sino también por
nifios. Asi, la inteligencia exigida comprometida en la obra de arte se rebaja. El adul-

to, dice MacDonald, regresa a un estado_infantl o, al menos, mds ingenuo. La
mayor capacidad potencial del adulto, en términos de gusto, sensibilidad e inteli-

gencia, no estd comprometida por la obra. En cierto sentido, la capacidad del adul-
to no resulta desafiada ni desarrollada. Hay que admitir que ésta no es una visién del
todo paranoica. Pueden recordarse argumentos contempordneos similares cuando la
industria del cine produce sus estrenos de verano. Los criticos, tal vez haciéndose eco
de manera inconsciente de la teorfa de MacDonald, se quejan de que ahi no hay
nada para adultos; de que las peliculas estdn pensadas intencionadamente para un
publico de adolescentes.

"' F. R. Leavis usa también la nocién de la ley de Gresham en Mass Civilization an Minority Culture,
Cambridge, Gordon Frazer at St John’s College, 1930, p. 9.

12 En este pdrrafo he pasado de hablar del objetivo del arte de masas, en cuanto que implica una direc-
cién homogénea, a hablar de él como un factor homogeneizador del publico. Al respecto, sigo clerta

vaguedad de la exposicién de MacDonald. Como casi todos los criticos de la cultura de masas,
MacDonald supone que un objetivo homogeneizado conlleva un gusto homogeneizado.
* MacDonald, «A Theory of Mass Culeurer, p. 65.
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Sin embargo, mientras que tales criticos hablan como si el problema fuera reme-
diable, MacDonald cree que se trata de algo inevitable, dada la naturaleza del arte
de masas. Sus observaciones no son sélo criticas, son tedricas o filoséficas, ya que
cree que los efectos perjudiciales de la cultura de masas para la vida estética de la

sociedad se siguen de la naturaleza misma del arte de masas. Es intercsante advertir
que MacDonald se halla en una tradicién filoséfica que comienza con Platén, que
argumentaba que el arte mimético, con todos los supuestos problemas de apelacién

emocional, era inevitable, por exigencias del mercado sobre los dramaturgos. Platén
.= mantenia en el Libro X de su Repiiblica que los dramaturgos tendrian que compla-
%cer a las masas por medio de representaciones emocionalmente provocativas para
S-mantener el negocio.

Por supuesto, MacDonald no se preocupa directamente por la mimesis, como
Platén. Por tanto, los rasgos del arte de masas que enfoca en su deduccién no son
sus propiedades representacionales, sino sus propiedades de base mercantil. Como
mercancia de manufactura masiva, arguye MacDonald, Ta obra de arte de masas trata
de asegurar un piiblico de masas. Con este fin, se sigue (como en una ley) que debe
ser genérica y debe evitar la expresién individual y étnica (comunitaria), ya que la
expresividad individualizante limita su piblico potencial.

De igual modo, para aumentar al mdximo la escala del publico, los creadores del
arte de masas aspirardn al m{nimo comin denominador del publico, reforzando los
modelos inferiores de gusto, sensibilidad e inteligencia en él; y, junto al dafo que
cada obra de arte de masas inflige directamente por derecho propio, habrd también
repercusiones terribles, indirectas y sistemdticas. La presencia del arte de masas en el
mercado afectard de manera adversa a otros dominios de la produccién artistica. Por
ejemplo, cuando los artistas «serios» respondan al incremento del arte de masas, tra-
tardn de competir con €l produciendo arte pequenioburgués.

Este es un argumento ambiguo. Trata de deducir la naturaleza problemdtica del
arte de masas por medio de una reflexién sobre su concepto, apoyado en supuestas
leyes del mercado del arte. Para apreciar la fuerza de este argumento, es ttil expo-
nerlo formalmente:

1. El objeto del arte de masas es una mercancia produada en masa.

Es decir, mercancia manufacturada es la clase genérica a la que pertenece todo
arte de masas. Estd en su naturaleza ser una mercancia. Supuestamente, ésta es una
premisa que se aceptard como definidora.

2. Todas las mercancias manufacturadas son disefiadas para el consumo del
mayor tdmero de gente posible.

Es decir, si todo sigue igual, el propdsito o la meta de todo objeto de arte de
masas es apelar al mayor nimero de gente posible. Esto, supuestamente, para
MacDonald, sorprenderd a quien considere que la prictica de la produccién de
masas es evidente por s{ misma.

3. Con el fin de adecuarse al consumo de masas, el producto del arte de masas
debe referirse a lo que resulta comiin en el mayor nimero de gente posible.

Si un objeto ha de apelar al mayor ndmero de gente posible, la manera mds
natural en que puede cumplir su funcién serd apelar a lo que resulta comun en tal
publico, en los términos de sus intereses y capacidades; es decir, se trata de atraer a
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la gente por medio de los intereses comunes y vividos que son compartidos por el
mayor niimero de gente posible. Como minimo, para apelar al gran publico, el obje-
to del arte de masas deberd ser accesible a tal publico estableciendo un fundamento
comiin con él. Esta premisa puede defenderse por sentido comin, como una ley
popular y psicolégica del mercado.

4. Por tanto, el producto del arte de masas se refiere a lo que resulta comin en
el mayor nimero de miembros del publico.

5. Ademds, lo que resulta comun en el piblico no es compatible con la expre-
sién distintiva (ni la del artista individual, ni la de una subcultura étnica o comuni-
taria).

Es decir, el arte de masas no es arte elevado ni popular, sino una rama genérica
de arte. Esto, supongo, sorprenderd al lector como corolario virtual de la suposicién
de que lo que es comun no es distintivo.

6. Por tanto, el arte de masas no es compatible con la expresién distintiva.

Esta conclusién representa el primer problema que MacDonald encuentra en la
obra de arte de masas. Como parece tomar la expresividad distintiva como rasgo
necesario del arte genuino, esta conclusién implica que el arte de masas no es arte
genuino. Asf, aparte de la critica de MacDonald del arte de masas en términos de
degradacién cultural, tenemos también el problema de que la obra de arte de masas
es, a lo sumo, una obra de arte manqué.

7. Para buscar el mayor publico posible, el objeto del arte de masas debe incli-
narse al nivel comiin inferior de gusto, sensibilidad e inteligencia en el publico.

Aqui la suposicién parece ser que el mayor piiblico serd el que incluya aquellas
personas con un gusto, inteligencia y sensibilidad inferior. Para adaprarse al mayor
publico y asegurarlo, el creador del objeto del arte de masas tendrd que complacer-
le. Esto parece depender de una invocacién implicita del sentido comin. Si se quie-
re incluir al mayor niimero de gente posible en el publico, se ha de apuntar bajo,
porque hay mds consumidores potenciales en la parte inferior y media de la escala
que en la parte superior o en la parte alta y media de la escala.

8. Por tanto, el objetivo del arte de masas se inclina al nivel inferior del gusto,
sensibilidad e inteligencia.

Junto al problema de que el objeto del arte de masas no es arte genuino, hay
otro, a saber: que tiende hacia la degradacion de la _experiencia estética y, en_conse-

cuencia, del gusto. Ademds, éste no es un rasgo accidental ‘el arte de masas; estd
motivado por la or Ia consideracién de lo que se propone, que es asegurar un publico de
masas. La tendencia descendente del arte de masas en cuanto a gusto, inteligencia y
sensibilidad se sigue de su naturaleza, ya que se supone que, para poseer un gran
publico, es necesario apuntar bajo, dada la supuesta estructura del mercado.

Este problema, a juicio de MacDonald, sélo empeora con el paso del tiempo,
porque | la tendencia del arte de masas a rebajar el gusto es un proceso que se refuer-

za a s{ mismo; hay aquf en |t Bl lecirlo, un mecamsmo de retroallme a-

cién, No solo las llamadas masas han sido ya corrompldas por el arte de masas
durante generaciones, sino que esto rebaja constantemente su modelo de gusto, sen-

sibilidad e inteligencia, de modo que el comtn denominador del piiblico cae conti-
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nuamente. Asf, hay una espiral hacia abajo, descendente, en el gusto, sensibilidad e
inteligencia del piblico. Al apuntar bajo, los creadores degradan mis al puiblico, el
cual, a su vez, anima a los creadores a apuntar atin mds bajo en la siguiente ocasién.
Tal vez un ejemplo de lo que MacDonald tiene en mente es la groserfa creciente-
mente agravada, una década tras otra, en la narracién de terror para masas (inclui-
das las novelas de quiosco, las peliculas y la televisién).

A juicio de MacDonald, el arte de masas no sélo corrompe al publico, sino que
tiene también un impacto en el mundo del arte elevado, porque a medida que el
mercado del arte de masas se expande, el arte elevado se ve obligado a competir con
él. Sin embargo,

9. Para competir con el arte de masas, el arte elevado debe inclinarse también a
un nivel inferior de gusto, sensibilidad e inteligencia.

Porque, supuestamente, es axiomdtico que no hay otro modo aparente en que
competir por un piiblico de masas en un mercado de masas. Es una ley obvia (vul-
gar) del mercado, que hay que competir con el arte de masas en sus propios térmi-
nos, si se aspira a asegurar un publico comparable; es decir, para asegurar la aspira-
cién de apelar a un prblico de masas, los proveedores de arte elevado deben ajustar
su produccién a la baja.

10. Por tanto, el arte elevado se inclina a un nivel inferior de gusto, sensibilidad
e inteligencia.

Ademds, MacDonald afirma que esta tendencia ya es evidente en la proliferacién
a gran escala de arte pequefioburgués.

Llamo a este argumento el argumento de la masificacién en reconocimiento al
hecho de que lo que se dice que resulta problemdtico en el arte de masas surge de la
proposicién de que tales obras son por naturaleza mercancias manufacturadas, es
decir, pbjetos que son expresamente concebidos, como automéviles de produccién
en serie, para competir en un mercado de masas. De la naturaleza del mercado de
masas para el producto en cuestion, MacDonald, con el apoyo de ciertas leyes
supuestamente comunes del mercado, deduce tres grandes acusaciones contra ol arte
de masas: en primer lugar, que no es arte genuino, ya que es incompatible con el
rasgo _necesario del arte genuino (a saber, la expresividad distintva); en segundo
lugar, que se inclina a un nivel inferior de gusto, inteligencia y sensibilidad {(por lo
cual no es sélo un arte manqué, sino que, por afadidura, es estéticamente malo); y
en tercer lugar, de acuerdo con la ley de Gresham aplicada al arte, que Ia emergen-
cia del arte de masas inclina a los creadores de arte elevado a competir con él de
modo que satisfaga un nivel inferior de gusto, sensibilidad e inteligencia (promo-
viendo, por tanto, indirectamente, una mayor atrocidad estética). Este es un argu-
mento impresionante. Pero, jes un argumento sélido?

Las dos primeras premisas del argumento —que el objeto del arte de masas es una
mercancfa manufacturada y que todas las mercancias manufacturadas se dirigen al
consumo de masas— parecen fundamentalmente razonables, aunque requieren algu-
nos ajustes menores. En concreto, MacDonald habla a menudo de mercancias, pero,
Y2 que su argumento trata de aplicarse tanto a la economia socialista como a la capi-
tallfta, puede que su lenguaje no sea adecuado. Podrfa afirmarse que la mercantili-
zacién exige un mercado y que las economias planificadas no son mercados genui-
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nos. Sin embargo, es probable que MacDonald pudiera rehacer ficilmente lo que
deseaba decir en términos de productos manufacturados antes que de mercancias
manufacturadas'. Ademds, la tercera premisa de su argumento parece correcta. Un
producto manufacturado en serie, idealmente, estd pensado para pulsar un acorde
comtn del mayor niimero de gente; el objeto del arte de masas debe ser accesible a
un publico de masas, si ha de tener éxito, y esto requiere hallar un nivel de direccién
comn a todos los potenciales miembros del publico.

Sin embargo, la quinta premisa del argumento resulta problemdtica.
MacDonald dice que lo que es comun en el publico no es compatible con la expre-
sién distintiva ni con la del artista individual, ni con la de una comunidad étnica (o
popular). Pero esto parece falso. No estd claro que lo que apela a lo que resulta
comtn en un gran ptblico sea incompatible con la expresividad distintiva. Habrfa
muchos. ejemplos contrarios. En el cine, Charlie Chaplin, Buster Keaton y Alfred
Hitchcock consiguieron los més altos niveles de expresién original en toda justa con-
sideracién. Aunque hay muchos problemas con la llamada teoria del autor, se ha
establecido con certeza que muchos directores de cine poseen visiones distintivas y
personales y originales capacidades expresivas. En nuestros dias, Tim Burton es un
director con una visién personal tnica, asf como un excelente registro en taquilla.
En el terreno de la musica popular, hay numerosos artistas, incluidos Frank Sinatra,
Bob Dylan, Otis Redding y John Lennon, que son estimables por sus estilos perso-
nales, mientras que, en televisién, podn’a presentarse un argumento similar para
algunos de los guionistas de la Edad Dorada, como Rod Setling.

Por tanto, la afirmacién —de que la exigencia de que el objeto del arte de masas
se dirija a lo que resulta comun en el publico estd refiida con la expresividad distin-
tiva— no parece adecuarse a los hechos. 1al vez esto se deba a una confusién. Cuando
MacDonald habla de Ta expresividad individualizada, se estd refiriendo a una pro-
piedad de la creacién del artista, pero cuando habla de lo que resulta comin en el
publico, estd hablando de una propiedad de la recepcién del producto. No hay razén
para suponer que una creacién original no pulse una cuerda comtn en receptores

diversos.
. Aunque «original» o «distintivo» son légicamente contrarios a «comtiny, creacién
%przginal no es incompatible con recepcidn comsin. La premisa parece avanzar retori-
camente con el supuesto de que, dicho toscamente, lo que es comtiin y lo que es dis-
tintivo no se mezclan. Pero esto apenas resulta persuasivo cuando nos damos cuen-
ta de que, cuando se afirma de manera no eliptica, aquello de lo que estamos hablan-
do es lo que resulta comtin a los receptores y lo que resulta distintivo de los emiso-
res. No hay razén para suponer que una expresion distintiva no sea accesible al gran
ptiblico en virtud de su entendimiento e intereses comunes. Que una expresién par-
ticular sea original o no tenga precedentes, no implica que sea inaccesible al enten-
dimiento comtn del ptblico de masas; y los ejemplos contrarios del pdrrafo anterior
ilustran que esto es cierto no sélo en cuanto a la légica, sino también en cuanto a los
hechos. La premisa de MacDonald sobre la necesidad del objeto del arte de masas
de dirigirse a lo que resulta comiin en el publico apela a la idea de que el objeto debe
ser ampliamente accesible; pero, como muestran los ejemplos de Chaplin, Sinatra (al

" Debo esta sugerencia a Andrew Levine.
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principio) y otros, una forma de expresién distintivamente personal puede ser acce-
sible al pablico de masas. El muy distintivo y expresivo estilo de baile de Fred Astaire
tue apreciado por millones de personas.

De igual modo, la séptima premisa de MacDonald es dudosa. Afirma que
para buscar el mayor piblico posible, el producto del arte de masas debe incli-
narse al nivel comdn inferior de gusto, sensibilidad e inteligencia del publico.
Esto suena a ciencia social de butaca. Depende de ciertas asunciones vulgares.
Como hipétesis inicial no es irracional, pero ha de ser probada empiricamente.
No obstante, cuando se prueba empiricamente, no parece corresponderse con los
hechos. Al dirigirse al nivel inferior de gusto, inteligencia y sensibilidad, es pro-
bable que el creador de los objetos de arte de masas pierda grandes segmentos del
publico.

Consideremos el caso de la pornografia dura. Segiin el racionamiento de
MacDonald, podria predecirse que los creadores del arte de masas se inclinarfan a
ella. Sin embargo, al apelar al gusto vulgar de cierta parte del ptblico de masas, el
creador se arriesga a enajenarse muchos consumidores de un gusto y sensibilidad
media. A menudo, recurrir al aspecto inferior de la audiencia del publico es con-
traproducente. Esta es la explicacién de por qué los creadores de arte de masas que
tratan de asegurar al gran piablico evitan, por lo general, la pornografia dura, de
por qué la pornograffa dura se produce a bajo precio para un publico especializa-
do, y de por qué no tiene el precio del mercado de cine corriente. Y ésta es la razén
de por qué las peliculas de Disney son mas comerciales para el pablico de masas
que las pelfculas especificas. En efecto, a lo largo de la historia del arte de masas,

Se encuentra una marcada tendencia en las novelas de quiosco a superar el mini-
mo comin denominador del gusto estético y la moralidad, porque una apelacién
a valores superiores es en si misma una atractiva tarjeta de visita para la mayor
parte del publico”.

MacDonald podria responder a observaciones como éstas afirmando que tales
tarjetas de visita no son en si mismas sino kitsch; sin embargo, nos preguntamos si
la hipétesis de MacDonald sobre el vector a la baja del gusto en el mercado del arte
de masas es realmente una conjetura empirica, o si trata de referirse a lo que podria
llamar la atencién en el mercado del arte de masas como ejemplo de gusto, sensibi-
lidad o inteligencia vulgares. En tal caso, no obstante, la premisa séptima resultaria
cuestionable en cuanto que propone una definicién estipulativa a modo de genera-
lizacién empirica sustantiva.

La novena premisa afirma que, para competir con el arte de masas, el arte ele-
vado debe inclinarse al nivel inferior de gusto, sensibilidad e inteligencia. Pero, scudl
es aquf la fuerza del «debe»? Resulta claro que ésta no es la tinica avenida del arte
serio en la época del arte de masas. El propio MacDonald admite que adn queda la
opcién del arte vanguardista. Ademds, se trata de la opcién que muchos artistas han
tomado en respuesta al surgimiento del arte de masas. En efecto, una vez se ha exten-
dido el arte de masas, el arte vanguardista ha crecido a la par respecto a la cantidad
de arte que se ha creado y a la escala de su publico (tanto en términos absolutos

'* Joseph Mc'Aleer, por ejemplo, advierte el acentuado tono moral de las novelas de Mills & Boon en
su Pz)plu/tZ Reading and Publishing in Britain 1914-1950, Oxford, Clarendon Press, 1992, en especial el
capitulo 4.
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como proporcionales)'®. No es evidente que el arte elevado pueda sélo mantenerse a
si mismo al degradarse, al convertirse en arte de cultura mediana, ya que, de hecho,
el recuerdo histdrico prueba otra cosa. Asi, no se da el caso de que, para competir
con el arte de masas, el arte elevado deba gravitar hacia un nivel inferior de gusto,
sensibilidad e inteligencia. A lo sumo, se trata de una tentacién a la que algunos, o
tal vez muchos, artistas serios no se resisten.

Por supuesto, MacDonald tiene razén al afirmar que esta tendencia hacia el arte
de la media cultura abunda en la cultura contempordnea, como puede verse en
numerosas ofertas de la televisién publica. Sin embargo, nos enfrentamos a la cues-
tién de cémo hemos de interpretar la existencia de tal tendencia frente a la perspec-
tiva de lo que MacDonald llama el arte elevado en la cultura en general; porque si
el arte clevado actual es arte vanguardista, entonces no me parece que el problema
sea tan grande, ya que, en la actualidad, el arte de vanguardia estd floreciendo. Es
capaz de mantenerse por s{ mismo en el mercado del arte. Pace MacDonald, la com-
peticién con el arte de masas no ha sacado de escena al arte elevado, ni hay razén
para suponer que ello ocurrird necesariamente, a la vista de la opcién de la vanguar-
dia. Los artistas vanguardistas pueden quejarse de que la existencia del arte de masas
les roba un publico que de otro modo serfa suyo. Yo no estoy seguro de esto. En todo
caso, al arte vanguardista nunca le ha ido tan bien.

El modelo que usa MacDonald para caracterizar la relacién del arte elevado con-
temporaneo con el arte de masas y el arte pequefioburgués es la ley de Gresham!”. A
mi juicio, tal vez puede hallarse una interpretacién mds adecuada en el adagio de
que, cuando el nivel del agua sube, todos los barcos flotan, Si la creacidén de arte sube
debido a la demanda del mercado del arte de masas, también flotan los barcos de la
vanguardia. Cuando hay gran actividad artistica, es mds probable que la actividad
artistica de vanguardia se mantenga y florezca. En contraposicién a la premisa nove-
na, el ala vanguardista u opuesta del arte elevado crece frente al arte de masas sin
rebajar su exigente nivel de gusto, sensibilidad e inteligencia.

He dado motivos para desafiar las conclusiones alcanzadas en los pasos seis, ocho
y diez del argumento anterior. Sin embargo, antes de dejar a MacDonald, es impor-

tante examinar una de las principales asunciones de su teorfa. Antes adverti que M(.DDM)
MacDonald presupone una teorfa expresivista del arte. Como Tolstoi, parece mante- THLAT)

ner implicitamente que la expresividad individualizada es una condicién necesaria para

el status artistico. El arte de masas no es arte genuino, ni arte elevado ni popular, por- EXPRESIITS
que impide la expresividad individualizada. MacDonald alega que es impersonal. \LUPA‘; dile v
Trd(y danst G

A lo largo del siglo veinte, se ha creado cada vez mds arte de vanguardia y ha aumentado a su vez
el publico de vanguardia en términos absolutos, y, a mi juicio, hoy en dia hay también mayor propor-
cién de obras de arte de vanguardia y de amantes de la vanguardia en relacién con los objetos y amantes
del arte de masas que hace unos cincuenta afios. En la actualidad, por ejemplo, hay mds peliculas de van-
guardia y amantes de la vanguardia que en 1945.

" Ernest van den Haag sefiala que el uso que ha hecho MacDonald de la nocién de la ley de Gresham
no le ha proporcionado lo que necesitaba. Segiin la ley de Gresham, el dinero malo saca del mercado al
dinero bueno, porque, en la medida en que 14 gente llega a apréciar €ntonices el difiero bueno, lo ateso-
a. STElfercado def arte fuera asf, Ta gente empezarfa a apreciar el tpo de arte que MacDonald respalda
antes giie el arte de masas. Dero esto no es lo que MacDonald cree que ocurre. Por tanto, no debera alu-
dir a la ley de Gresham. Véase Ernest van den Haag, «Of Happiness and Despair We Have No Measure»,
Mass Culture: The Popular Arts in America, editado por Bernard Rosenberg y David Manning White,
Nueva York, Free Press, 1957, p. 524, nota 46.
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No obstante, resulta controvertido que la expresividad individualizada sea una
condicién necesaria para el stazus del arte. Por una parte, un arte puede ser arte en
virtud de sus propiedades formales o estéticas antes que de sus cualidades expresivas.

LATORMA ~ Esto, por supuesto, dejaria abierta la posibilidad de que cierto arte de masas, como

las numerosas producciones de Busby Berkeley, sea arte genuino por motivos for-
males. Ademds, aun cuando uno fuera un tedrico expresivista del arte, no podria sos-
tenerse que las propiedades expresivas que son relevantes para el szzzus del arte hayan
de resultar individualizadas. En ciertas tradiciones artisticas, tales como la pintura
china, el objetivo puede consistir en aproximarse a formas expresivas ya existentes.
Por tanto, si tales casos cuentan como ejemplos contrarios de la teorfa de la expre-
sion individualizada del arte, esto socava la afirmacién de MacDonald en contra del
arte de masas que es expresivo, aunque de manera no individualizada.

Por supuesto, las teorfas expresivistas del arte, incluidas las qug'dependen de la
nocién de la expresividad individualizada, son susceptibles de tantas objeciones que,
incluso en el caso de que el arte de masas no estuviera de acuerdo con ellas, ello no
serfa decisivo para mostrar que no es genuino. Pero, aun suponiendo, en pro del
argumento, que tales teorfas fueran ciertas, el arte de masas o, al menos, parte de ¢l
serfa arte en la medida en que resulta expresivo, e incluso, en referencia a la posicién
de MacDonald, distintamente expresivo. Los hermanos Marx lo refutan en sus pro-
pios términos. MacDonald no ha mostrado, por tanto, que el arte de masas no sea
arte genuino’®. No ha demostrado que todo arte de masas sea necesariamente Aitsch,
ni que, por la misma razén, todo arte de masas degrade necesariamente el gusto.

Debido a que hay problemas generales en la teorfa expresivista del arte que
MacDonald presupone, es incapaz de demostrar que el arte de masas no sea arte.
En efecto, podemos incluso admitir su teorfa expresivista del arte y mostrar toda-
via que debe concederse que ciertas obras de arte de masas son arte genuino y, por
tanto, dignas de la atencién de los tedricos de la estética. Pero, si esto es asf, enton-
ces incluso MacDonald deberfa admitir que no todas las obras de arte de masas
contribuyen a rebajar el nivel del gusto. Como hemos visto, tampoco resulta con-
vincente su conjetura de que la existencia misma del arte de masas deba provocar
el debilitamiento de lo que él llama el arte elevado®. Por tanto, ninguna de las acu-
saciones estéticas que lanza MacDonald contra el arte de masas resulta teéricamen-
te apremiante.

Por supuesto, puede aducirse que he interpretado mal el argumento de
MacDonald. Tal vez no trataba de extraer las implicaciones inherentes a la naturale-
za del arte de masas. Puede que cuanto queria decir es que el arte de masas supone,

** En el capitulo 3 de este libro defenderé la idea de que todo arte de masas es arte. Sin embargo, a
estas alturas sélo deseo exponer que MacDonald no ha demostrado que todo arte de masas no sea arte.
Ademis, rechazo tanto las teorfas de la expresién amplia del arte como las teorfas de la expresién estricta
e individualizada del arte. Arriba las trato sélo para probar que, aun cuando tales aproximaciones fueran
dignas de crédito, cierto arte de masas serfa arte y representara intereses legitimos de la teorfa estética, a
pesar de la idea de MacDonald.

* La teorfa del arte de masas de MacDonald recibié la influencia de Clement Greenberg, tema de la
seccién siguiente de este capitulo. Asi, como en Greenberg, la oposicién de MacDonald al arte de masas
ha sido motivada, significativamente, por ¢l intento de proteger el modernismo del crecimiento del arte
de masas. Por ello, se ha preocupado por la perspectiva del arte elevado (el modernismo) en la época del
arte de masas.
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de hecho, una degradacién del gusto, la sensibilidad y la inteligencia, que tal es su
tendencia dominante.

Pero, entonces, su afirmacién es una afirmacién empirica y no filoséfica, y no
estd claro que, como afirmacién empirica, resulte recomendable. ;Ha descendido el
nivel de gusto e inteligencia, en especial respecto al arte, desde el advenimiento del
arte de masas? Obviamente, ésta serfa una cuestion dificil de responder sin trazar una
definicién precisa del gusto, la sensibilidad y la inteligencia. No obstante, de mane-
ra informal, no veo razén por la que pensar que el gusto, la sensibilidad y la inteli-
gencia del publico no hayan mejorado.

Michael Crichton, por ejemplo, es mejor novelista que Richard Howard; y peli-
culas como Zombis de la estratosféra son, en verdad, inferiores en términos de gusto,
sensibilidad e inteligencia a St. Elsewhere e incluso Los vigilantes de la playa y otras.
Sin embargo, tales hechos parecerian refutar la posicién de MacDonald interpreta-
da de nuevo como un sumario estadistico sobre la espiral descendente de gusto, sen-
sibilidad e inteligencia. En general, supongo que hay mds de una razén para sugerir
empiricamente que el vector sefiala en la otra direccién.

e ey

{El argumento de la pasividad . |

El siguiente argumento contra el arte de masas procede del articulo seminal de
Clement Greenberg, «Vanguardia y kizseh»*. Como MacDonald, Greenberg no era
un filésofo, sino un tedrico y critico de arte. En efecto, tal vez fue el critico de arte
americano mds influyente del siglo veinte. Podria pensarse de él que fue el arquitec-
to teérico de la nocién de modernismo que domind el arte y la pintura americanayy,
por tanto, la critica, en las décadas que siguieron a la II Guerra Mundial. El legado
de Greenberg, de hecho, atin estd entre nosotros, ya que la teorfa del modernismo
que los criticos y tedricos de arte contempordneos atacan con mayor frecuencia,
cuando tratan de trazar la distincién entre el modernismo y el postmodernismo en
el mundo de las bellas artes, es la de Greenberg. Que Greenberg siga estando en el
punto de mira no deberfa sorprendernos, ya que su teoria del modernismo, junto
con los argumentos contra lo que el llama £izsch, se apoyan en una poderosa con-
cepcidn filosofica del arte.

En numerosos puntos, el argumento de Greenberg en «Vanguardia y kizsch»
recuerda temas que ya hemos encontrado en «Una teorfa de la cultura de masas» de
MacDonald. Esto ocurre por la sencilla razén de que el argumento de Greenberg
influyé en el de MacDonald, como éste reconoce en sus notas a pie de pdgina. Sin
embargo, Greenberg desarrolla ciertos aspectos de su argumento, como el de la
supuesta pasividad del publico del arte de masas, con mayor profundidad que
MacDonald.

Un punto obvio de coincidencia entre sus articulos es la nocién de kztsch. Sin
embargo, como en el caso de MacDonald, Greenberg usa también el concepto de tal

® Clement Greenberg, «Avant-garde and Kitsch», en Clement Greenberg: The Collected Essays and
Criticism, vol. 1, editado por John O’Brian, Chicago, University of Chicago Press, 1986, pp. 5-22. Este
articulo fue publicado originalmente en Partisan Review, Fall, 1939. [Hay edicién castellana en AA.VV,,
La industria de la cultura, Madrid, Comunicacién, 1989, y en Dorfles, G., El Kitsch: antopologia del mal
gusto, Barcelona, Lumen, 1973.]
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modo que fluctiia la extensién a la que se refiere. Greenberg, como MacDonald, usa
a veces kitsch para referirse a lo que entendfa como arte pequefioburgués, pero tam-
bién, de nuevo como MacDonald, lo usa para referirse al arte de masas. Por ejem-
plo, Greenberg dice: «Kitsch es un producto de la revolucién industrial que urbani-
z6 las masas de Europa y América y establecié lo que se conoce como alfabetizacién
universal»?'.

Para Greenberg, kitsch es el arte de la nueva sociedad de masas, compuesta de
nuevas masas urbanas que presionan para que la sociedad las provea de una cultura
adecuada a su consumo. Sin embargo, el arte creado en este contexto no es arte
genuino con la perspectiva de Greenberg. Escribe:

Habiendo perdido, sin embargo, su gusto por la cultura popular, cuyo origen
estaba en la propia tierra, y descubierto al mismo tiempo una nueva capacidad para
aburrirse, las nuevas masas urbanas presionaron a la sociedad para que las proveyera
de un nuevo tpo de cultura adecuada a su propio consumo. Para sarisfacer esta
demanda de nuevo mercado, se fabricé una nueva mercancfa: cultura suceddnea,
kitsch, destinada a aquéllos que, insensibles a los valores de la cultura genuina, estin
ansiosos, no obstante, por la diversién que cierta cultura puede proporcionar®.

Por tanto, el kitsch, no es cultura genuina, y los objetos artisticos que se ofrecen
al nuevo publico urbano son sustitutos falsos de cosas auténticas.

Por qué las obras de arte de masas son meros sustitutos suceddneos del arte
auténtico? Porque, arguye Greenberg, en la época presente, al menos, el arte verda-
dero o auténtico es el de la vanguardia, ya que preserva los valores de la cultura pasa-
da. La vanguardia es capaz de desempefar esta funcién particular porque estd
supuestamente apartada del resto de la cultura contempordnea, la cual, segiin
Greenberg, en la época industrializada reduce todos los valores al valor utilitario y,
en las sociedades capitalistas, al valor del mercado. Por su separacién del resto de la
sociedad, el arte vanguardista funciona como un cortafuegos, protegiendo el rema-
nente de los valores tradicionales de manera auténoma.

Greenberg escribe:

Sin embargo, lo cierto es que, cuando la vanguardia ha conseguido «separarse» de
la sociedad, se vuelve y repudia tanto la politica revolucionaria como la burguesa. La
revolucién quedé dentro de la sociedad, como parte de aquel revoltijo de lucha ideo-
16gica que el arte y la poesfa encuentran poco propicio tan pronto como comprome-
te las «preciosas» creencias axiomdticas en las que la cultura ha descansado. De ello se
sigue que la funcién verdadera y principal de la vanguardia no fue «experimentar»,
sino hallar un sendero a lo largo del cual fuera posible mantener en movimiento la cul-
tura en medio de la violencia y confusién ideoldgica. Retirdndose del publico, el artis-
ta o poeta de la vanguardia quiso mantener el alto nivel de su arte estrechdndolo y ele-
vindolo a la expresion de un absoluto en que todo lo relativo y contradictorio fuera
resuelto o quedara a un lado. Aparecen «el arte por el arte» y la «poesfa puran, y el con-
tenido o la materia se convierten en algo que hay que evitar como una plaga®.

? Ibid,, p. 11.
= Ihid,, p. 12.
» Ibid., pp. 7-8.
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En otras palabras, el arte de vanguardia se ha separado de la sociedad al hacerse
auténomo, al volverse arte por el arte.

¢Cémo se ha logrado este proceso de separacién? Respecto a la pintura y la escul-
tura, el arte ha asegurado este resultado al volverse abstracto y no objetivo. En efec-
to, la historia del arte moderno genuino, tal como Greenberg la caracteriza, ha sido
la de una abstraccién cada vez més radical, como demuestra la trayectoria del cubis-
mo al expresionismo abstracto.

Por abstraccion, Greenberg se refiere a que el arte moderno ha evitado la repre-
sentacién de personas, cosas y acontecimientos. El arte moderno no nos ofrece cua-
dros de generales triunfantes, sino mds bien campos de color. Ademds, al optar por
la abstraccién, dice Greenberg, el arte de vanguardia renuncia al «mundo de la expe-
riencia comun, extrovertida»*. Parece que el arte no representativo separa la obra de
arte del reino de la experiencia ordinaria o, para decirlo en la jerga filoséfica, mds
técnica, que el arte de vanguardia, que en este contexto es arte genuino, es desinte-
resado en el sentido de que estd aislado del mundo de los asuntos practicos”. Estd
separado de la vida prdctica, es auténomo. Es el arte por el arte. El arte absoluto.

No obstante, con esta linea de argumentacién, podriamos preguntarnos de qué
trata este tipo de arte. La respuesta explicita de Greenberg es que trata de sf mismo.

Afirma:

La excitacién del arte parece estribar sobre todo en su pura preocupacién por la
invencién y disposicién de espacios, superficies, formas, colores, etc., hasta la exclu-
sién de todo aquello que estos factores no implican por necesidad™.

En otras palabras, al menos respecto a la pintura y la escultura, el arte propia-
mente dicho trata de su medio. Es reflexivo.

Si, histéricamente, el arte del pasado parecia preocuparse por la imitacién del
mundo, el arte propiamente dicho de la época de Greenberg es el vanguardista o
modernista, lo que quiere decir que trata de imitar la imitacién, o de representar la
representacion o, para decirlo de otro modo, que trata de explorar su propia natu-
raleza como medio pictérico. Al respecto, su funcién dltima es proporcionar la cri-
tica de sus propias condiciones de posibilidad. Como es bien sabido, segtn
Greenberg, esto llevé a que los artistas reconocieran el cardcter plano del cuadro
como un modo de afirmar lo que ellos consideraban como el hecho esencial acerca
del arte de la pintura.

Contra esta comprensién del arte vanguardista, que es el arte genuino del
mundo contempordneo, Greenberg articula su interpretacién del arte de masas o
kirsch. El arte vanguardista es abstracto, mientras que el arte de masas favorece osten-
siblemente la representacién. El arte vanguardista es reflexivo, mientras que el arte

* Greenberg, «Avant-garde and kitsch», p. 9.

» Deberfa ser claro para el lector que la explicacién de la vanguardia de Greenberg representa cierta
divisién arbitraria de la historia del arte moderno, ya que la caracterizacién sélo se aplica a ejemplos selec-
tos de la vanguardia del siglo veinte. No se aplica a movimientos como el dadafsmo, el surrealismo, el
tuturismo o el constructivismo soviético, porque tales movimientos se vieron implicados en la promocién
de cambios sociales. No se aplica al teatro de Brecht. Se trata mds bien de un resumen formalista del iti-
nerario de la vanguardia al que tanto deben muchos artistas y criticos de hoy en dia.

* Greenberg, «Avant-garde and kitsch», p. 9.
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de masas es, por lo general, imitativo. Fl arte vanguardista es introvertido, trata de
si mismo (de su medio); el kitsch es extrovertido, trata del mundo. Ademds, al ser
introvertido, el arte vanguardista se separa de los asuntos précticos y desinteresados,
mientras que, al representar el mundo, el arte de masas se implica en los asuntos
pricticos”. El arte vanguardista, por tanto, es arte auténomo o puro, mientras que
el arte de masas es heterénomo o impuro.

Greenberg establece otra distincién entre el arte vanguardista y el kitsch que es
de crucial importancia. El arte vanguardista se compromete con los valores genera-
les de la cultura, algo a lo que las masas, segtin Greenberg, son insensibles. :Cudles
son estos valores generales? Greenberg se refiere a ello en su discusién del artista
kitsch Repin en contraste Picasso como artista de vanguardia:

En el cuadro de Repin, el campesino reconoce y ve cosas al modo en que se reco-
nocen y se ven cosas fuera de los cuadros; no hay discontinuidad entre el arte y la vida,
ni necesidad de aceptar una convencién y decirse a sf mismo que este icono represen-
ta a Jestis porque trata de representar a Jests, incluso en el caso de que no me recuer-
de mucho a un hombre. Resulta maravilloso que Repin pueda pintar de manera tan
realista que la identificacién por parte del espectador sea evidente de inmediato y sin
esfuerzo. Al campesino le agrada también la riqueza de significados que encuentra en
el cuadro: «Se trata de una historia». Picasso y los iconos son, en comparacién, auste-
ros y estériles. Lo que es mds, Repin eleva la realidad y la hace dramética: el atardecer,
conchas que se abren, hombres que corren y caen. No hay mis preguntas sobre
Picasso o los iconos. Repin es lo que el campesino quiere, y nada mds que Repin. Para
Repin, sin embargo, es una suerte que el campesino esté protegido de los productos
del capitalismo americano, ya que no tendrfa ninguna oportunidad frente a la cubier-
ta del Saturday Evening Post de Norman Rockwell.

Por dltimo, puede decirse que el espectador culto obtiene los mismos valores de
Picasso que el campesino de Repin, ya que lo que el tiltimo aprecia en Repin es también
arte, en cierto modo, en una escala, sin embargo, inferior, v le lleva a mirar el cuadro el
mismo instinto que al espectador culto. Pero los valores dltimos que el espectador culto
obtiene de Picasso los obtiene en segundo grado, como resultado de la reflexién sobre la
impresién inmediata que dejan los valores pldsticos. Sélo entonces interviene lo recono-
cible, lo milagroso y lo simpatico. No estdn inmediata o explicitamente presentes en la
pintura de Picasso, sino que deben ser proyectados en ella por un espectador lo bastante
sensible para reaccionar a las cualidades pldsticas. Pertenecen al efecto reflejo. En Repin,
por su parte, el efecto «eflejor ya estaba incluido en el cuadro, preparado para el goce
irreflexivo del espectador. Donde Picasso pinta la causa, Repin pinta el efecto. Repin digie-
re con anterioridad el arte para el espectador y le ahorra el esfuerzo, le proporciona un
atajo para el placer del arte que le desvia de lo que es por necesidad dificil en el arte genui-
no. Repin o el kitsch es arte sintético.

* Debe sefialarse aquf{ que e] andlisis de Greenberg de la naturaleza del arte vanguardista y del arte de
masas es bastante mds asociativo de lo que cabria desear. Por ejemplo, asocia la ausencia de contenido tra-
dicional y representativo con la separacién de lo pracrico y el desinterés. Tal vez imagina que si una obra
no representa rasgos del mundo no puede referirse a asuntos practicos. Pero esto resulta claramente falaz,
Un dibujo abstracto, como una esvéstica, puede funcionar politicamente y, por tanto, en la pricica.
Abstraccién no implica separacién o falta de mundanidad. De modo similar, que una obra tenga un con-
tenido representativo, como ocurre en el arte, no indica que estimule lo que los tedricos llaman una res-
puesta interesada. Si asf fuera, la mayor parte de la pintura del pasado que [famamos arte, con teorias
como la de Greenberg, quedarfa descalificada como arte genuino. No obstante, ésta es una consecuencia
que incluso Greenberg, supongo, encontraria de mal gusto.
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Lo mismo ocurre respecto a la literatura kizsch; proporciona una experiencia vica-
ria para los insensibles con mayor inmediatez que la que es de esperar en la ficcién
seria. Eddie Guest y los Poemas de amor indios son més poéticos que T. S. Eliot y
Shakespeare®.

Estd bastante claro que Greenberg identifica el valor del arte genuino con su
capacidad para provocar la reflexién o una respuesta activa en el espectador. Para
lograrlo, el arte genuino debe ser dificil, mientras que Greenberg cree que el arte de
masas o kitsch puede disfrutarse sin esfuerzo. Ademds, este énfasis en la respuesta
activa del espectador del arte genuino lleva a Greenberg a denominar al arte de van-
guardia arte genuino de nuestra época, ya que exige un espectador activo que com-
plete su estructura abierta. Puede decirse que el arte vanguardista preserva le valor
central del arte propiamente dicho. El arte propiamente dicho, ex hypothesi, siempre
ha engendrado una disposicién activa en el espectador. En efecto, el compromiso
con esta funcién serfa un rasgo necesario del arte para Greenberg, como lo es para
muchos otros tedricos modernos del arte?. Por otra parte, Greenberg mantiene que
el kitsch implica «goce irreflexivor. Incita a la pasividad del espectador —el de la}s
palomitas en el sofd—, mientras que Greenberg, con la autoridad de una larga. tradi-
cién que le respalda, supone que un rasgo necesario del artc:,genuinq,jmphcg_iun
compromiso con la dlspoSIClon activa.del espectador”. Greenberg no resulta_l 1d19—
sincrésico en el valor que atribuye a la disposicién activa del espectador. La disposi-
cién activa del espectador es un eslogan valorativo recurrente de la vanguardia.
Domina los manifiestos de los vanguardistas, desde John Cage a los recientes artis-
tas de video interactivo, como Ted Pope y el grupo llamado Critical Art Ensemble?’.
Allan Kaprow estuvo tan obsesionado con la nocién de participacién que, a media-
dos de los sesenta, ordend que todo aquel que asistiera a sus obras fuese literalmen-
te un participante, ya que definfa los Happenings como «un arte activo»”. En efecto,
nadie celebra sus propias rupturas artisticas proclamando que se incita a la pasividad
del espectador. Ademds, criticos y tedricos del arte convergen en reconocér como un
premio la importancia de una respuesta activa del publico. Esta es la razén por l'a que
Roland Barthes recomienda el texto escrito. La excesiva preocupacién por la inter-
pretacién como el paradigma del discurso sobre el arte, en la teorfa y prictica de la
critica contempordnea, parece suponer que una respuesta activa a las obras de arte es
la respuesta ejemplar. Filosofias del arte tan diferentes como las de Arthur Danto y
Monroe Beardsley suponen por igual que la obra de arte propiamente dicha trata
siempre de provocar una respuesta activa cn el ptblico.

* Greenberg, pp. 16-17. o

¥ Vednse, por ejemplo, Jerome Stolnitz, Aesthetics and The Philosophy of Criticism, Nueva ‘York,
Houghton Mifflin Co., 1960, y Monroe C. Beardsley, «An Aesthetic Definition of Art», en What is art?,
Nueva York, Haven Publication, Inc., 1983, pp. 15-29. .

* Argumentos similares sobre la pasividad del arte de masas llegan hasca hoy. Vednse, por ejemplo,
Hermann Lubbe, «The Ethics of Media Use: Media Consumption as a Moral Challenge», in Culture
First: Promoting Standards in the New Media Age, editado por Kenneth Dyson y Walter Homolka,
Londres, Cassell, 1996, pp. 57-65.

' Critical Art Ensemble, The Electronic Disturbance, Nueva York, Automedia, 1994. '

2 Allan Kaprow, Essays on the Blurring of Art and Life, editado por Jeff Kelley, Berkeley, University
of California Press, 1992, p. 64.
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La asuncién de Greenberg de que el arte genuino requiere que el ptiblico afiada
algo, a modo de reflexién o interpretacién, no representa una separacién radical de
formas arraigadas de pensar sobre el arte. Ademds, el compromiso de Greenberg con
la importancia esencial de la disposicién activa del espectador respecto al arte genui-
no es relevante en cuanto que él se refiere al arte modernista o vanguardista como el
arte genuino de nuestra época. Consideremos su énfasis en la abstraccién. Segin
Greenberg, cuando una obra es abstracta, por lo general, despierta la «reflexién del
espectador sobre la impresién inmediata que dejan los valores pldsticos»; el especta-
dor enfrentado al arte abstracto tiene que advertir un modelo, hallar los detalles rele-
vantes, o reconocer el papel de la estructura en la pintura. En otras palabras, hay que
trabajar para «captar» una pintura abstracta. En contraste con el arte de vanguardia,
el arte de masas suele ser representacional y tiene contenido, a menudo en cuanto a
dimensién narrativa. Sin duda, en ciertos aspectos, esto hace que el arte de masas sea
técil de consumir.

No obstante, sospechamos que es esta facilidad de consumo lo que Greenberg
considera mds ofensivo en el arte de masas. Segtin €l el arte genuino debe engendrar
una disposicién activa en el espectador y, por afadidura, Greenberg pareceria supo-
ner que, para asegurar tal disposicién, la obra de arte debe ser dificil. Supuestamente,
la dificultad incita a una disposicién activa del espectador desafiando al piiblico; el
arte genuino requiere su actividad, requiere un trabajo. Esta respuesta se provoca
naturalmente por la creacién de obras de arte que resulten dificiles.

El arte de vanguardia, desde luego, encaja en este perfil. Para apreciarlo, ha de entrar
en juego cierto conocimiento e informacién bdsica, como, por ejemplo, cuando hay que
identificar el comentario reflexivo de una obra abstracta sobre la naturaleza de la pintu-
ra. Para interpretar tal obra habrd que iniciarse en cierto discurso, e incluso después de
asimilar el discurso artistico relevante, serd necesaria una reflexién capaz de aplicar tal
discurso de manera comprensible a la pintura. Esta pintura requiere un trabajo intelec-
tual por parte del espectador debido a su estructura hermética, que supone un obsti-
culo dificil, un enigma o un problema que el conocedor debe resolver.

El arte de masas, por otro lado, es ficil de consumir. Se crea con la intencién de
que sea asimilado con el minimo esfuerzo. Idealmente, requiere tan poca informa-
cién bdsica como es posible que haya entre los limites de la comprensién. Estd hecho
para una adquisicién répida. Se concibe de tal modo que el piblico pueda acceder
a €l al «primer contacto». En efecto, podria decirse que la funcién del arte de masas
es la de resultar accesible al gran publico con el minimo esfuerzo. No obstante, lo
que indigna a Greenberg es el hecho mismo de que sea concebido para que resulte
accesible con el minimo esfuerzo, ya que cree que el arte genuino ha de provocar un
esfuerzo discernible, mientras que un arte como el de masas, que trata de minimizar
el esfuerzo que el piiblico debe invertir en él, invita simultdneamente a la disposi-
cién pasiva del espectador. Segtin Greenberg, el arte que induce a la disposicién pasi-
va del espectador es suceddneo.

Su ataque central contra el arte de masas o kirsch puede resumirse por un argu-
mento que, por razones obvias, denomino el argumento de la pasividad. Procede ast:

1. Six es arte genuino, entonces incita a la disposicién activa del espectador.
Por disposicién activa del espectador Greenberg entiende la respuesta del publico
que advierte detalles, reconoce modelos, hace interpretaciones, completa la obra, etc.

46

Fl arte abstracto, vanguardista, funciona de tal modo. Al ser dificil, desafia al piblico
porque se propone activar su participacion. Como no se mencionan otros modos de
provocar la disposicién activa del espectador en relacién con la obra, sospecho que
considera la dificultad un sine gua non del arte genuino.

2. Siel arte de masas estd concebido para resultar accesible (f4cil), entonces inci-
ta a la disposicién pasiva del espectador (es decir, a la disposicién no activa del espec-
tador).

3. El arte de masas estd concebido para resultar accesible.

4. Por tanto, el arte de masas incita a la disposicién pasiva del espectador.

5. Por tanto, el arte de masas no incita a la disposicién activa del espectador.
6. Por tanto, el arte de masas no es arte genuino.

Aunque he localizado este argumento en «Vanguardia y kitsch», también puede
llamar la atencién de los lectores que no estén familiarizados con su obra. Consiste
en una recurrente jeremiada contra el arte de masas, que se ha oido a lo largo del
siglo veinte respecto a casi todos los medios de masas. Se trata, por ejemplo, del tema
de los editoriales periodisticos contra la televisién. La ventaja de explorar este argu-
mento en el contexto de la teorfa de Greenberg es que en él aparecen las preocupa-
ciones filoséficas serias que subyacen al argumento de la pasividad.

Greenberg sitda el problema estético del arte de masas en su incapacidad de
incitar a la actividad del espectador. El arte genuino provoca la actividad con-
templativa del pablico. El arte de masas provoca la pasividad; en consecuencia, no
es arte genuino. Ademds, el valor cultural del arte genuino, para Greenberg (aun-
que tal vez sélo para €él) es que ejercita el gusto del piiblico, sus facultades per-
ceptivas y su inteligencia. El arte de masas, por el contrario, deja tales capacida-
des humanas en barbecho, por asf decirlo, o incluso, tristemente, acelera su dete-
rioro por la falta de uso. Esto equivale, desde luego, a una significativa pérdida de
valor cultural.

Por tanto, en la medida en que el arte de masas amenaza con eclipsar el talento,
la desaparicién del arte genuino implicarfa un golpe catastréfico a la cultura. Lo que
se perderfa es un dmbito de la actividad humana en que nuestra capacidad puede
ejercitarse y expandirse. Si sustituimos el tipo de arte genuino que Greenberg tiene
en mente por el arte suceddneo, es decir, por el arte de masas y/o kitsch, nos con-
vertiremos en espectadores pasivos, y nuestras capacidades humanas disminuirdn
por desuso o deterioro.

Esta alarma cultural, junto con las predicciones de la decadencia de la civilizacién,
son moneda corriente entre los criticos de los medios de comunicacién de masas.
Aquello en lo que Greenberg difiere de la mayorfa no es sélo su sofisticacion tedrica,
sino el uso que hace de este diagnéstico para promover la causa de la vanguardia. Escrito
en 1939, el articulo de Greenberg invoca al totalitarismo existente (que explotaba el arte
de masas) para predecir la emergencia de una nueva Edad Oscura, con bérbaros fascis-
tas y estalinistas apifiados a las puertas. En este contexto, el arte de vanguardia podfa
verse como la tabla de salvacién. Preservard los valores de la cultura en un entorno hos-
til, y seguird estimulando la perseverancia de las capacidades humanas que el arte genui-
no engendra por la disposicién activa del espectador.
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Empecemos a desmantelar el argumento de Greenberg fijdndonos en su segun-
da premisa. Si el arte de masas ha sido concebido para resultar accesible, entonces
incita a la disposicién pasiva del espectador. Esto no parece ser cierto respecto al arte
de masas en general. Veamos algunos ejemplos del cine. Haz lo que debas, de Spike
Lee, enfrenta al publico a un complejo escenario moral que nos hace reflexionar
sobre lo bueno y lo malo del caso en cuestién, asf como sobre la importancia de la
filosofia de Martin Luther King frente a la de Malcolm X. La pelicula resulta acce-
sible, pero presenta las cuestiones raciales de un modo tan «descarado» que requiere
una respuesta por parte del piblico. De igual modo, Ciudadano Kane presenta al
publico una contradiccién, proclamando abiertamente que la vida de un hombre no
puede ser explicada por una sola palabra, como «Rosebud», mientras sugiere simul-
tdneamente tal explicacién, cuando el trineo de Kane va a parar a las llamas®, De
nuevo, la pelicula resulta accesible, pero deja al publico con un motivo provocativo
(contradictorio) en que pensar. ;No indican estos ejemplos que no hay una relacién
necesaria entre la accesibilidad y la pasividad del publico?

Por supuesto, la propuesta del argumento de la pasividad puede negarse a acep-
tar estos ejemplos, aduciendo que estas peliculas no son arte de masas, sino otra cosa,
tal vez el arte del cine. Yo lo dudo, pero no importa, ya que puede argumentarse a
favor de la proposicién de que la accesibilidad es compatible con la disposicién acti-
va del espectador sobre la base de ejemplos mds mundanos. Las historias de miste-
rio son la materia prima del arte de masas (de las novelas de quiosco, las peliculas,
la radio y la televisién). No obstante, consideremos el formato de la obra policiaca,
en la que el piblico no conoce la identidad del asesino hasta que el detective descu-
bre el caso con un valiente despliegue de raciocinio. Tales narraciones estdn pensa-
das para caprar al lector, oyente o espectador en un proceso continuo de interpreta-
cién e inferencia a lo largo de la recepcién de la historia. Como el detective ficticio
de la historia, tratamos de imaginar no sélo quien cometid el crimen, sino, a menu-
do, como se llevd a cabo. Series de misterio como Colombo son, seguramente, arte
de masas, pero resultan accesibles y presuponen la disposicién activa del espectador.
Esto no es nuevo. Novelas de quiosco como Trents Last Case de Eric Bentley, publi-
cada en 1943, muestran ya este procedimiento. En efecto, esta novela incluso invi-
ta al lector a secundar las conjeturas del detective. De modo similar, este raciocinio
del piblico no sélo se supone en las historias cldsicas de detectives como «/» de ino-
cente de Sue Grafton, sino en gran parte de obras de suspense como Morning Noon
& Night de Sidney Sheldon.

No se trata sélo de completar en la historia un rasgo de la narrativa de misterio.
Hay también una larga tradicién de terror que defiende que la mejor historia de terror
es la que omite la descripcién o la pintura gréfica, ya que, segtin se dice, el publico har4
un trabajo mds efectivo al imaginar los monstruos no vistos que el que el autor podria
hacer. Esta recomendacién no se sigue siempre, pero sf lo bastante a menudo para decir
que muchas historias de terror de masas presuponen un publico activo.

De igual modo, la ficcién radiofénica, tal como se describe canénicamente,
anima al publico a llevar a cabo hazafias de la imaginacién*. Se dice que el oyente
ha de proporcionar la mirada de la Sombra; y las piezas cémicas de radio y televi-

* Véase Noél Carroll, «Interpreting Citizen Kane» en Persistence of Vision, 7, 1989, pp. 51-62.
* Véase, por ejemplo, Andrew Crisell, Understanding Radio, Londres, Methuen, 1986.
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sién exigen un publico que esté dispuesto a interpretar sus bromas para que rffsulten
graciosas; para «hacer» una broma, el oyente ha de hacer algo, como imaginar la
implicacién de la coletilla incongruente de la broma, que a menudo tiene la forma
de un acertijo que el piiblico debe resolver”. Los dibujos con subtitulos, como The
Far Side de Gary Larsen, suponen también una interpretacién del lector estimulado
por la enigmitica yuxtaposicién de palabras ¢ imdgenes™, mientras que la legenda-
ria tira cémica de George Herriman, Krazy Kat, exige un lector Rreparado para
seguir la pista de sus multiples detalles y yuxtaposiciones y su narracion surrealista.
Incluso el video musical de Meatloaf, «Haré cualquier cosa por amor, salvo eso»,
invita al publico a responder a la pregunta de qué podria ser «eso». En estos casos,
la accesibilidad no impide la disposicion activa del espectador. El éxito mismo de la
obra de arte de masas la supone. .

Estos ejemplos no son excepcionales. El supuesto de una disposicion activa del
espectador es un rasgo recurrente de las obras de arte de masas. Es un rasgo que suele
omitirse, por lo cual resulta instructivo dedicar unas pdginas a enfatlza.rlo, aunque
ya hemos ofrecido bastantes ejemplos para mostrar que la segund:? premisa del argu-
mento de la pasividad es cuestionable. El argumento de la pasu@dad estd fuerte-
mente arraigado. Por tanto, antes que desestimar la segunda premisa d.el argumento
con algunos ejemplos apresurados, fijémonos en ella con mayor atencion.

Tal vez el mejor lugar para empezar a establecer la necesidad de la dlsposw{én
activa del espectador en gran parte del arte de masas es la ficcién. Ya me he referido
a la ficcién de misterio. Aqui, creo que resulta obvio y claro que la misma estructu-
ra de la obra policiaca cldsica (opuesta a la pura y dura histori.a de‘ detectlves.)’se
emplea para inducir al publico a un continuo proceso de inferencia y interpretacion.
Pero deberfa también advertirse que la actividad del espectador implicada en la res-
puesta a historias de misterio, en términos de interpretacién e inferencia, se f.:ncuen-
tra también en cualquier otro género de ficcién de masas. He aqui algunos ejemplos
mds para ilustrar este punto. .

Al leer la novela de ciencia ficcién de Asimov, Fundacién, el lector infiere que el
Imperio ha sufrido una especie de pardlisis medieval ~de fnodo que 'la capacidad de
investigacién e invencién se ha perdido y, de hecho, ha sido reprlm}da en favo’r .del
argumento de autoridad del pasado—, antes de que este malestar social sea explicita-
mente diagnosticado en el libro. De igual modo, es probablf.: que el le‘ctor /haya
supuesto la identidad de Mule en la secuela de Asimov, Fum'z'aczo'n e imperio, asi que
anticipa la revelacién explicita en el texto. En efecto, este tipo de hbros se concibe
de tal manera que el lector tiende a hacer ciertas conjeturas y a seguir leyendg con
el fin de saber si se cumplen. Este es uno de los secretos para escribir con éxito @
vuelta de pagina». Tal estrategia presupone a la vez una disposicién del lector cogni-
tivamente activa.

Ademds, esta actividad puede emplearse y promoverse pégina a pdgina. Hacia el
final de The Rustlers of West Fork de Louis LAmour, el lector sabe que Hopalong
Cassidy va a suftir una emboscada por parte de Johnny Rebb. Johnny Rebb estd
escondido en una casa que, segin le han dicho a Hopalong, estd vacfa. Cuando

% Véase Nogl Carroll, «On Jokes» en Midwest Studies in Philosophy: Philosophy and the Ars, 16, 1991,

pp. 280-301.
 1d., «Words and Images» en Persistence of Vision.
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Hopalong va caminando por la calle, sabemos que sc fija en i i
te. LAmour escribe: «No habfa nieve en el tejaqdo. Sorljri(;.:..j.l glgstlgtﬁ:ccclzosrlllaci)a::z
lector que Hopalong sabe que Johny Rebb estd en la casa, porque es obvig ue la
casa estd caldeada, y tal suposicién se ve confirmada en la p4gina siguiente Lz? con-
ﬁrmaglé.n de la suposicion es, desde luego, un placer menor de la lectura; p;:ro quie-
ro insistir en que ese tipo de placer no serfa posible si el lector no fuera activo
~ De igual modo, en la novela de quiosco, The Shape-Changers Wife de Sharon
Shmr}, el lector piensa que los sirvientes de Glyrendon son en realidad animales que
han sido transformados por su magia en seres humanos, mucho antes de que el hérqoe
Aubrey, llegue a esta conclusién. En realidad, The Shape-Changers Wife es una verj
sién sobrenatural de La isla del Doctor Moreau. Su efecto depende de que el lector se
anime a sondear la naturaleza de la casa de Glyrendon (incluida la especulacién sobre
sus sirvientes y su esposa); luego, al confirmar sus conjeturas, se le recompensa. Con
nuestra perspectiva, merece destacarse, desde luego, a propésito de este «contraton
con el piblico, que supone una disposicién activa y participativa del lector
Suele sefialarse a las novelas rosa como el nadir mismo del mercado de la ficcién
de. masas. Son extremadamente formularias. Muchas de estas novelas movilizan el
mismo escenario: la chica encuentra al chico; la chica interpreta mal al chico, o vice-
versa;.la mala interpretacidn se aclara; la chica consigue al chico. Sin embargo’ lo que
se olvida, por lo general, es que las novelas de este tipo dan al lector la o ort,unigad
de extender su capacidad de interpretacién. P
En The Lake Effect de Leigh Michaels, a Alex Jacobi, una dotada abogada, siem-
pre de punta en blanco para lograr el éxito, se le pide que traiga a su antiguo ,cole a
Kane Forrestal, de vuelta a Pence Whitfield, la mayor firma de abogadc%s en Tvgm’
Cme/s. Kane dice que prefiere ser un raquero que un influyente abogado. Alex asume
que éste es un truco de oficio y, que su trabajo consiste en volver a negociar el con-
trato de Kane, pero el lector empieza a sospechar que Kane es sincero en su disgusto
por Pence Whitfield, que se siente atraido por Alex y que ella se siente atraida %)r él
Alex (por supuesto, dirfamos) es la tltima en saberlo. En consecuencia interprePt)a mai
las confesiones y los progresos a medida que avanza en su ticrica. Asi, el lector inter-
preta de nuevo sin cesar la interpretacién que hace Alex de lo que va ’sucediendo
Para un ejemplo mds sélido de este tipo de interpretacién, consideremos la
novela rosa The Quite Proffesor de Betty Necls. La enfermera Megan Rodner estd
convencida de que el doctor Jake van Belfield estd casado. El lector se da cuenta de
que, a pesar de su groseria, €l se siente atraido por Megan, y también descubre que
no hay p¥ueba alguna de que van Belfield esté casado. Fn una conversacién gon
Megan, dice que su casa es demasiado grande, pero que esto puede remediarse. Ella
dice: «Oh, por supuesto, cuando su esposa e hijos vivan aqui». Sabemos que ella se
reﬁfzre a 1211. supuesta mujer e hijos de van Belfield. El responde: «Asi es, cuando mi
mujer e hijos vivan aqui»; el lector entiende que, probablemente, se reﬁf’:re a la futu-
ra esposa de van Belfield (que podria llegar a ser Megan) y a sus hijos. Promover este
tipo de actividad interpretativa en el lector es una de las principales atracciones de
las novel'as rosa, pero entonces hemos de advertir que esta forma accesible de nove-
la de quiosco implica un lector activo?.

¥ Para una defensa ain mds ambi de I i i i
gua de la actividad interprerativa del pabli 3 S
Alexander Nehemas, «Plato and the Mass Media», Monist, 71, 1958, pp- 2146-3E5)u 10 de masas, véase
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He defendido la disposicién activa del espectador respecto a la ficcién de masas
citando varios géneros. Pero el acto mismo de comprender una ficcién de masas de
cualquier género implicard una actividad cognitiva, porque el lector, espéCté{%}Mu
oyetite deéina Tiarracion de masas, como el de cualquier otra narracién, s¢ implica-
r:iwzi-[‘t's‘:e‘guivr una historia, y seguir una historia no consiste sélo en absorber pasiva-
mente la narracién. Implica un proceso continuo de construccién del sentido que
dirige la historia. Esto puede incluir la prediccion de lo que ha de ocurrir a conti-
nuacién, pero no necesariamente.

Sggy_i“r__.gggJ}igggrjuaL‘gﬁgﬁ_la”a.cm’idadmdclkpﬁhbQo. Por lo general, seguir una histo-
ria nos compromete, COMO minimo, a imaginar o anticipar el rango de las cosas —;con-
seguird el trabajo o no?— que pueden ocurrir a continuacién. En la pelicula Sleepless in
Seattle, cuando la herofna encuentra la mochila del chico, el espectador sigue la pista a
la accién por la pregunta de si nuestra heroina y nuestros héroes se encontrardn o pasa-
ran de largo por los ascensores. Las primeras escenas en la narracién de masas, como en
cualquier narracién, suelen ser condiciones causales de las dltimas. Por esta razon, las
primeras escenas implican o circunscriben un rango de opciones respecto a lo que ocu-
rrird después, y un aspecto crucial de lo que ha de seguir en una historia consiste en
desarrollar y proyectar un horizonte razonable o un conjunto de expectativas sobre la
direccién de los acontecimientos que la historia ha puesto en marcha. En efecto, solo
en el contexto de tal horizonte de expectativas, el lector o espectador sabrd lo que se
arriesga en la accién. Al comprender una narracién de masas, el lector no es una espon-
ja pasiva, sino que ha de filtrar las posibilidades de la informacién que recibe.

Mis atn, seguir la historia exige también satisfacer los supuestos ¢ implicacio-
nes del mundo ficticio de la narracién, una actividad que puede llegar a ser desa-
fiante en una ficcion cyberpunk como Virtual Light de William Gibson. Sin duda, el
origen de la mayor parte de la ficcién de masas no es tan arcano como el que a
menudo se encuentra en el cyberpunk. Sin embargo, la narracién no llega a ser tan
simple y suficiente en si misma que el publico no tenga que contribuir a hacer la his-
toria inteligible. Asi, como en cualquier otra ficcién, la del mercado de masas exige
consumidores activos.

En muchas narraciones de masas, el piblico se implica en la interpretacién de
lo que podria llamarse el significado narrativo™. Por ejemplo, en la pelicula
Contauros del desierto nunca se nos dice por qué Ethan no mata a su sobrina, tal
como se proponfa. Se deja que el espectador llegue a una explicacién del significado
de su conducta, y desarrollar tal explicacién exige la actividad del publico. Muchas
ficciones de masas son elipticas de un modo que anima intencionadamente al pabli-
co a especular sobre las lagunas del texto.

En otros casos hay giros sorprendentes en la trama, como la revelacién de que la
madre de Norman estd muerta en Psicosis. Que estos giros de la trama lleguen por
sorpresa no sélo indica que el publico ha tenido una actitud constructiva durante la
narracién, sino que también invita a una actividad constructiva adicional para incor-
porar nueva informacién; y ésta no es en modo alguno una rara ocurrencia en la res-

puesta a las ficciones de masas.

% Para una explicacién del significado narrativo, véase George Wilson, «On Film Narrative and
Narrative Meaning» en Philosophy and Film Theory, editado por Richard Allen y Murray Smith, Oxford,
Oxford University Press.
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Com in sefi i i6
I 3 Susan Feagin sefiala, apreciar una ficcién «requiere adaptarse psicolégi-
e de .
mente ¢ urzia manera que a menudo no puede anticiparse. Requiere cambiar el
Eio spdep nto de vista y desarrollar y emplear varias sensibilidades»”. Pero los cam-
e O}zunto el Vlgta,‘ des%e éuego, implican un publico que reafirma activamente
urre en la ficcién. Sobre la actividad del pdbli
. ad del publico, he llamado | i
0 due ocur : 1 p , amado la atencién de
ma(gas p drla,cahflcar'se de. cognitivo. No obstante, los consumidores de ficcién de
m no esga‘n sélo implicados activamente en un continuo proceso de conoci
lento; también estdn implicad i :
a os activamente en la respu 1 i
fnisnco; 1 imy puesta moral y emocional a
. Como Feagin dice, responder a i6 :
Jafi ( una obra ficcién de masas impli ili
fa fecidn. Cor ' . plica utilizar
i n31b111dz.1de.s. Por ejemplo, si en la novela de Ben Bova, Mars, la formacién
e . . . .
< testra conziflcaon, basada en seguir la pista a varias sugerencias que asoman en
exto, an icid i
€ u;1 ntes de que s afirme que la expedicién deteriora fisica y psicolégicamen-
ha, Juicio cognitivo, entonces, al calificar a la locutora Edith de oportunista
cemos un i i i i
faremos Jullao moral.y el odio por el vicepresidente resulta emocional. Ademds
. bl
det sta; claro que, virtualmente, todas las ficciones del mercado de masas invi
aunaa 16 i ,
e 1/rgll.aaorl] moral y a respuestas emocionales como parte del pegamento
el pablico al texto*. Pero, ; S [
' . , ;por qué habrfa que suponer que e
son pasivas antes que activas?*! ! P e e
Aunqu i
. d? e me he centrado en la ficcién de masas como ejemplo de la disposicién
ade imi
e de espectai:or, argumentos similares pueden presentarse respecto a otros tipos
¢ de masas. En cuanto a la musi
' tsica del mercado de masas jempl
advertir que las letras de | i » v Lo mp e,y due
s ¢ las canciones son a menudo metaféri invi
¢ las ones so nudo éricas y que, por tant -
tan a la i ) de Jun Browne
en geglesw. En «For a Dancer», del dlbum Zare for the Sky de Jackson Brc’>wne
0S: « i
oim Z. os pabsos que lhas visto, de todos los que has conocido, hasta que el bailé
sea tuyo». Sin embargo, el oyente no | 1 i
- o lo entiende literalmente, sin i
2 o Sin cr : . , Sino que interpreta su
fn : gio simbdlico, considerando el baile como una figura de la vida y lapestrofa
sma co 1 :
e rlno un comentario sobre la naturaleza del proceso de socializacién®. De igual
0, en la cancié i .
e de,la 1 carllaon popular «Memory», el oyente atento interpreta la transicién de la
i una al amanecer como una metdfora del renacimiento®
estos ¢ fa obj ‘
o )em;flos podria objetarse que no todo oyente hard esta interpretacién, aun
Lo . - ’
¢ sea el propésito. Pero, por el mismo motivo, no todo espectador, incluido
3

i gft;;:;;[ilc(;lg%in,ﬁeﬂdi;igsz}z:{'gh Fglf/éng, Ithaca, NY, Cornell University Press, 1996
s 3: «Menutal Shifts, Slides Sensttivities». Mi i is al ir ‘
menter qun 20 oy i | ides and Sensitivities». Mi interés al

p- 56. Véase tam-
‘ referirme hacia Feagin es a
: una e ipi i : b
s o o g N principio para suponer que los cambios mentales, deslices y sensibi-
o Las no ocurran con frecuencia en las ficciones de masas
as respuestas emocionales v morales a

o d dis 11 4 5
(9 1asas s¢ scutiran 0s cap
g art € S discutiran en § capirulos y de esee

il AJ
unas razon : 3 igui
Coﬂingwiod oo €5 para suponer esto sc exponen en la siguiente seccién de la discusién
) {: :In e también brindamos un argumento contra esta opinién A o
" James F. Harris, Philos : 3; y Aasst .
Pubfist e ]99;, Philosophy at 33 1/33 rpm: Themes of Classic Rock Music, LaSalle, 111, Open Court
§ 0., 1993, p. 68. Este libro proporciona numerosos ejempl ’

prerativas e b v o & os sobre las oportunidades inter-

* La interpretacién de metdforas v i i
i e ni::j;: j;g;?tzfiﬂ slmt‘xilos es también relevante en las respuestas del publico a la
Brooks, la cspady del teule d}c J‘; X t 1,)6.5[—?: leréc caballeros v brujas The Sword of Shannara, de Terry
de v Foda del tiulo de la ovela se id entifica como el instrumento que causa el reconacimiento
0 que una de las metdforas que apuntalan la novela es que «la verdad es un arma»

Adema’s se dirf S 10vela p
s S¢ diria que esta metafor: {
S a estd en I E: i
. l ' a no 1(1 orque se supone que el lCCtOl’ acuvo h’(l dae enco
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el espectador apreciativo, realiza la actividad interpretativa que se espera de € respecto
al arte de vanguardia. Sin embargo, estamos de acuerdo en que el arte de vanguardia
incita, por lo general, a la disposici6n activa en el espectador, en el sentido de que no
Slo hace vilido su fundamento, sino también de que la estimula. ;Por qué deberfa-
mos considerar de modo diferente las metdforas en la misica del mercado de masas?

Suele maltratarse a la MTV como sinénimo de la pasividad contempordnea. Sin
embargo, es importante recordar que algunas de sus estrategias popularmente reitera-
das tratan de estimular la actividad del espectador. Pienso en particular en lo que
podria llamarse la recurrente estructura en acertijo de los videos musicales. Esto impli-
ca la combinacién de la cancién en el video musical con episodios de accién vagos o
fragmentarios que pueden ilustrarla, como narraciones o imdgenes que, en cierto
modo, complementan la letra de la cancién. Esta estructura invita al espectador a man-
tener diferentes interpretaciones de las imdgenes a la luz de la cancién y viceversa.

Por ejemplo, en «This is How We Do it de Montell Jordan, la cancién trata de
una fiesta. En la imagen se siguen, entre otras cosas, las imdgenes de una fiesta ado-
lescente y una escena en un restaurante de prestigio. Hay maneras alternativas de leer
estos fragmentos narrativos. A lo mejor estas medias historias entrecortadas van
desde ¢l pasado del cantante hasta el presente, mostréndole a él antes y después de
que llegara a ser una estrella; o tal vez las escenas en el restaurante caro representan
la fantasia cumplida del cantante joven, o bien las imdgenes son sélo un inventario
de fiestas. El espectador puede probar estas y otras alternativas.

La estructura en acertijo de los videos musicales, como el de Montell Jordan, es,
hasta cierto punto, una estructura abierta que permite la posibilidad de nuevas lec-
turas imaginativas, en una primera visién y en las siguientes. Sin duda, el cinico dird
que los videos musicales estdn concebidos para permitir este minimo juego de ambi-
giiedad porque el espectador, de otro modo, se aburrirfa al verlos. Puede que sea cier-
to, pero incluso si la razén de que los videos musicales estimulen hasta cierto punto
el juego de la imaginacidn es por completo venal, ello no invalida mi afirmacién de
que los videos musicales suelen componerse de tal modo que estimulan la disposi-
cién activa del espectador®.

Este largo excurso a través de las novelas de quiosco, las peliculas y la musica del
mercado de masas deberfa aclarar una cosa: que el arte de masas, a pesar de su acce-
sibilidad, puede también incitar a la disposicién activa del espectador. Por tanto,
incluso si la accesibilidad es una condicién necesaria o un rasgo esencial del arte de
masas, ello no implica que el arte de masas, en virtud de su accesibilidad, incite a la
pasividad. Porque, segin la discusion anterior, hemos visto que gran parte del arte
de masas, e incluso la mayor parte, estimula cierto nivel de actividad del publico y,
en muchos casos, las obras presuponen una respuesta activa por parte de los espec-
tadores, oyentes y lectores. La accesibilidad o facilidad de comprensién no es incom-

patible con la generacién de respuestas activas en el publico. En efecto, en ciertos
casos, puede que sea la oportunidad de responder activamente a la obra lo que inte-

resa en ella al pablico en primer lugar®.

“ En efecto, la ambigiiedad de muchos videos musicales implica la interpretacion del significado
narrativo por parte del publico. Esto se aplica cambién al uso sugerente de la fotograffa en los anuncios.
= He puesto énfasis en las que podrian llamarse respuestas activas «mentalistas» por parte de los con-

sumidores del arte de masas. Sin embargo, como senala Richard Shusterman, gran parte de la musica del
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En reaccién a mi inventario del arte de masas, puede decirse que en realidad no
he entendido el argumento de la pasividad, ya que la mayorfa de los ejemplos que
he puesto se refieren a respuestas demasiado rudimentarias para ser llamadas res-
puestas del espectador activo. Pero no estoy seguro de que éste sea mi problema.
Puede ser el problema del argumento de la pasividad, en la medida en que sus tér-
minos centrales —activo y pasivo— no estén bien definidos. ;Qué puede querer decir
que un publico es pasivo? Seguramente, no puede querer decir que no hay actividad
mental. Esto no es plausible. A la postre, es muy dificil concebir una respuesta com-
pletamente pasiva a nada, en especial a un texto, sea 0 no de arte de masas. Debe
tener lugar algin proceso cognitivo. Sin embargo, es al defensor del argumento de
la pasividad a quien le corresponde decir, de una manera no cuestionable, qué pro-
ceso es pasivo y qué proceso es activo, asi como mostrar que, una vez trazada clara-
mente la distincién, el arte de masas resulta siempre pasivo, a diferencia del arte de
otro tipo, como el vanguardista.

A mi juicio, en cuanto aceptamos la distincién entre respuestas activas y pasivas
al arte, las cosas que denomino activas ~tales como inferir, interpretar, completar
con suposiciones, seguir la huella de los acontecimientos narrativos frente a un hori-
zonte de expectativas, comprender metéforas, hacer afirmaciones morales, responder
de manera emocional, etc.— son aquéllas que en el lenguaje corriente nos inclinamos
intuitivamente a llamar activas. Son respuestas por encima y mds alld de los proce-
sos cognitivo-perceptivos de {ndole rudimentaria y automdtica. Asi, si el defensor del
argumento de la pasividad quiere desestimar esta prueba, debe mostrar por qué estos
¢jemplos no son una prueba de la disposicién activa del espectador. Serfa preferi-
ble que lo hiciera trazando una clara distincién entre las respuestas del espectador
activo y las del espectador pasivo, de suerte que la distincién no descalificara las res-
puestas apropiadas a lo que €l considera arte genuino?.

mercado de masas ha sido creada para el baile, que es, por cierto, una respuesta activa. ;Por qué morivo,
pregunta Shusterman, omiten los detractores del arte de masas esta respuesta cuando se discute la dimen-
sidn participativa de la musica popular? Véase Richard Shusterman, Pragmatist Aesthetics: Living Beauty,
Rethinking Arr, Oxford, Blackwell, 1993, p. 184.

Un género de musica popular que, por su naturaleza, despierta respuestas activas, tanto interpretati-
vas como fisicas, es la cancién de instruccién de baile —como «Shake» de Sam Cooke— que estimula al
oyente a aprender a bailar por la letra y ¢l ritmo de la cancién. Esto, desde luego, implica tanto interpre-
tacién (de las instrucciones de la cancién) como accidn. Para una discusién de la cancién de instruccidn
de baile, véase Sally Banes y John F. Szwed, «From “Messin” “Around” to “Funky Western Civilization™:
The Rise and Fall of Dance Instruction Songs», en New Formations, 27, 1995-6, pp- 59-79.

Otros géneros que requieren una respuesta fisica activa a las obras de arte de masas incluyen no sélo
los videojuegos interactivos, sino también los videos de karaoke. La perspectiva de esta tecnologfa inte-
ractiva apenas ha sido explorada.

Para otros argumentos en defensa del arte de masas, véase Richard Shusterman, «Don’t Believe the
Hype», Poetics Today, 14/1, 1993, pp. 101-22.

“ Un lector de este manuscrito ha considerado que mi critica de Greenberg es injusta, ya que le pare-
ce obvio que por pasividad Greenberg nunca quiere decir «cerebro muerto». Dos respuestas son conve-
nientes. En primer lugar, las respuestas que he manejado contra él estdn por encima del umbral del «cere-
bro muerto», y en segundo lugar, ;qué es lo que Greenberg y otros como él tienen en mente? No les haré
decir que tienen a su disposicién cierta distincién misteriosa, indefinida y sofisticada que les resulra ttil.
Intelectualmente, esto serfa evasivo. A estas alturas del debate, la carga de la prucba les corresponde a
Greenberg y sus aliados. Quejarse de que son mis sofisticados no es un punto de partida.

7 El defensor del argumento de la pasividad podria intentar analizar el par activo versus pasivo en el
sentido de respuestas conscientes versus respuestas subconscientes (o preconscientes, o técitas). Pero no lo
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Tal vez no es necesario decir que esto resultard muy dificil para el ([i)a/rudbarlo
del argumento de la pasividad. Sin embargo}, le queda ot.rzi1 opzlor:i. Poi rlinatoagé
donar la distincién por completo (lo que seria una b’uen'a i eai) e; e me pvuelva c
vista) y tratar de rehacer el argumento en otros telrrrf}lrl.ci.sc.1 duceiele ecslzluerzo a8
expresarlo en los términos de una distincién entre la z;:cu ad de esfuerzo en l
comprensién frente a la dificultad de _l‘ancomprenslor}ll. }?to }slerl;ii uen mOVIMIEnto
razonable para afgiien ¢om Greenbe.rg, ya que, fle ec 1o, abla n téeminos de
esfuerzo, mds que de actividad y pasw@ad. Re/haaepdo el argumentc el voer
bulario del esfuerzo, la primera premisa dirfa: «Si x es artc(ei.cgienu/mp,;:eda“dd);.
requiere esfuerzo por parte del espectador para ser complren/ ido y (.)nf"(.i)pé.é diﬁdlj
dicho de manera sucinta, esto equlval'e ala 1deay,de que e art? genui Estamanér;
dificil de comprender y, por tanto, exigente en terminos dle est uerzo‘.,ia | manera
de afirmai la premisa tiene ciertas ventajas sobre la ,form.u .ac1i)n pr; m;gadc(l) V; i
mis objeciones han dado en el blanco, l.a.formulauon origina erzt1 ; fad tangta
(es decir, en la medida en que la act1v1dad del espeqador se ?mje on an
vaguedad, casi todo podria caer baj.o su rﬁbrlca): La primera plremll.sa 12 formu-
lacién inicial, aunque en apariencia bastante cierta, corrfa el pe ‘1’gro jesular
satisfecha trivialmente casi por cualquier cosa. La nueva foqulalc)lon en té minos
de dificultad es mds rigida y, por tanft(;, mds prometedora. Sin embargo, en e
ié la impresién de ser falsa. 5
to, t;girbeljee?n(;?o, congideremos la Caﬁlze‘ﬁzf‘z"a{e’toro de Picasscci), u?a cofriszruic;zncgsg:
puesta del asiento y manillar de una bicicleta que recuerda el perfil de na coma-
menta. Esto es, a primera vista, arte vanguardista y, sup(ti{estarqen E" gnio
Greenberg, arte genuino. Pero no_hay dificultad alguna parfa iggggg?é;;lg ﬁg i
visual que manifiesta. El espectador vulgar puede reconocer fdci mle;n. _.Ciétf Lu; ¢
toro, mientras aprecia también el clinllmor c(iie compo(?cii)ls) fe(i?a;r;,adelcE arlos o §O;
i persimos en el arte genuino del pasado —com 5 .
il/eEiezrcllfez — deberia quec%ar claro que la diﬁculFad no es un Fequlslﬂ;olc})i) acr(t)fn goer;l;tlc—:
no. Asi, no hay impediment(i)falgluno en considerar La quimera de
i 5 rque no sea aificil. .
gem}l{{::lO vicz)l?}f')e(;n(%)erg se vea tentado a hablar de la diﬁcultad porquedcree Fflltlz laocciilrfl;
cultad es una condicién necesaria palra la respuesgfi aictlva deelsizp;;:d(;;vasal frte ia
icar su aparente ambicién de volver a concebir la respu \
le: [l)fl:f; de lapética protestante del trabajo. §in embargo, como hemlo’s V:S;Oéii‘?cf;lll:ﬁ
que la respuesta activa del espectador requiera que .la obra en.bcluestlon1 edis ficl en
términos de accesibilidad. La accesiblhdz}d. no es incompatible con la ila[()ia on
activa del espectador. Una obra puede exigir poco esfuerzof pg;z szr asrllnlia da )CI,O sin
embargo, incitar a la disposicién activa del espectador.. Pa acilida (Z; " :16 ¢ com-
prendemos y/o apreciamos la obra no tiene una relacién necesaria q
inci esta disposicion.
lnut;c?emés, sipseparamos la nocién de la dificultad o el esfuefz(ci' geﬂlioo:;rareciledz
perspectiva de la disposicién activa del especta.dor, entonceslsera i 1cde ue [;ea et
por qué Greenberg piensa que la dificultad es importante, al margen de
condicién necesaria del status del arte genuino.

Y 'V imilar SUbCOHSCiCH—
hard, ya que la respuesta reﬂexi a al Uamado arte ClC ado a menudo ¢S, dC manera simauar,
>y Y

te (o preconsciente, 0 tdcira).
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. :Por qué es tan importante la dificultad? Si la respuesta es que lo es porque
'esmmula a actuar, entonces nos queda preguntarnos por qué ello resulta ctlan
importante. El trabajo es valioso por sus productos externos o por el propdsito de
la propia r.ealizacién. El trabajo en respuesta al arte no tiene productop externo
alguno v, si no estd relacionado con los valores de la disposicién activa del espe
tador, entonces es dificil apreciar su contribucién a la propia realizacién [;\C—
poc}emos- enfrentar al greenbergiano con un dilema: o la exigencia de diﬁc.ult:ci
estd motivada por la propia realizacién que es posible a través de la disposicié
activa del espectador, o estd motivada por si misma, en cuanto que la diﬁcpultad )
un fin en sf mismo. El primer cuerno de este dilema se refuta por las largas dis "
siones de lfl compatibilidad de la accesibilidad y la comprensién sin CSfECrZO :u‘
la d1§p051c16n activa del espectador. El segundo cuerno del dilema pone al reecl)1Ij
bergiano en una posicién que hace inexplicable el valor del arte genuinogo al
menos, tan inexplicable como la nocién de que la dificultad resulta valiosa 0’ {
misma, al margen de lo que comporta. por
En todo caso, como hemos visto, la primera premisa del argumento —que
las obras de arte genuinas requieren esfuerzo— no se ajusta a los hechos; orque
podemos estar de acuerdo en que hay muchas obras que pueden ser co’anidélr
das obras de arte —tanto tradicionales como de vanguardia— que no merecen u a
respuesta esforzada. Por tanto, el argumento de la pasividad, expresado on
términos de d%sposicién activa del espectador o de dificultad, es ,falsop ya que 23
primera premisa, o es demasiado débil para sefialar una distincién ,(en ?a le
tura de la disposicién activa), o es falsa (en la lectura de la dificultad); mientrc‘
que la .segu.nda premisa es completamente falsa: ni la accesibilidad d’el arte ;5
masas Tpxd.e la disposicién activa del espectador, ni la ficil disposicién deel
;iziztiztzr diferencia el arte de masas del arte genuino de tipo tradicional o van-
La gran preocupacién de Greenberg por el arte de masas o kizsch consiste en
que amenaza con socavar ciertos valores culturales, es decir, aquéllos asociados a |
disposicién activa del espectador. No obstante, como espero haber demostrado, ! .
obra%s de arte de masas son la fuente de lo que podemos llamar el valor de t, N
saccién: el valor obtenido por los miembros del publico del ejercicio de su oo
CIdac.i de inferencia, interpretacién, comprensién narrativa y metaféricacapa_
medio de la interaccién con obras que estimulan su disposicién partici ati\;a PXI
argumentar asf, no afirmo, como podria decirse, que el arte de masas tgn aci
tos modelos tnicos de valor inconmensurables con los modelos de glo e
Greenbe.rg considera arte genuino, ya que la actividad por la que merece la celue
consumir arte de masas estd en linea de continuidad con la que resulta osibli on
Zl flrte gznumo“. Por tanto, Greenberg se equivoca al suponer que la eglergen:iz
a;re:lri;e. ¢ masas amenaza con la aniquilacién total de los valores culturales que
Al c.iea'r que los valores de transaccién posibles en el arte de masas estdn en K
de continuidad con Jos de la rama del arte genuino de Greenberg, no quiero dme‘a
que el arte de masas sea para sus consumidores una estacién evolu’tiva eqn la tra;ecéf

48 g , . =
) Para NUEVOS argumentos en esta €a, vease N « A (s} ict
/y ’ /7}/ A : ) ’ y . 'CHS 0€1 Carro]], hC Par: dOX f unk FIC[[OH»,
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toria que culmina en el modernismo. De hecho, dudo que consumir arte de masas
nos ponga necesariamente en la senda de apreciacion del modernismo. No obstan-
te, esto es compatible con sostener que sus valores posibles estdn en linea de conti-
nuidad con los valores del modernismo, aun cuando consumir arte de masas no con-
duzca de manera inexorable a cultivar el mismo valor de transaccién en la bisqueda
del arte de vanguardia.

Asi como el gusto por la cerveza no lieva inevitablemente al gusto por ¢l cham-
pagne, una apreciacién del valor de transaccion del arte de masas no lleva a sus con-
sumidores tipicos al gusto por el arte modernista; e incluso personas habituadas a los
valores de transaccién del arte modernista pueden saborear las virtudes, a menudo
inferiores, del arte de masas del mismo modo en que el conocedor del champagne es
capaz de apreciar la cerveza. En efecro, incluso el degustador de vino puede pensar
que a veces habrfa de tomar cerveza, aunque creyera, por encima de todo, que el
champagne es mejor; y también es cierto que pensar que el champagne es superior a
la cerveza no impide la conviccién de que ciertas cervezas pueden ser superiores a
ciertos tipos de champagne.

En dltimo término, podria decirse que no he entendido a Greenberg. El no estd
afirmando, podria decirse, que el arte de masas sea necesariamente insignificante,
sino que sélo lo es en parte; pero, ;quién podria negarlo? Basta con mirar alrededor;
estamos rodeados por todas partes de arte de masas insignificante. Asi, en mi res-
puesta a Greenberg, he demostrado demasiado y he tratado de redimir todo ese arte

de masas insignificante.

Hemos de plantear aqui varias cuestiones. En primer lugar, la insignificancia no
es s6lo un rasgo del arte de masas. Hay gran cantidad de arte vanguardista insignifi-
cante. No desco negar que haya arte de masas insignificante. Estoy de acuerdo en
que lo hay en gran cantidad. Sélo he pretendido mostrar que no es necesariamente
insignificante, que hay cierto arte de masas que resulta meritorio (que incita a la dis-
posicién activa del espectador tal como, por lo general, entendemos este concepto),
y que, probablemente, hay mds arte de masas meritorio de lo que suelen suponer los
mandarines del modernismo.

Como dltima linea de defensa, el greenbergiano podria desafiar mi método
advirtiendo que he considerado que el argumento de Greenberg sc refiere a la
esencia del arte de masas. Tal vez Greenberg, y antes que él MacDonald, sélo tra-
taban de hablar de una tendencia pronunciada del arte de masas. El arte de masas
tiende a derivar en el piblico pasivo. Sin embargo, incluso aquf debemos presio-
nar al greenbergiano para aclarar lo que entiende por «activo» y «pasivo». Nuestro
argumento contra el argumento de la pasividad es el mismo, ya se deduzca el
argumento de una nocién de la naturaleza del arte de masas o se infiera como una
tendencia estadistica. ;Cémo podemos establecer una afirmacién empirica hasta
que no tengamos una idea precisa de lo que estd en cuestién en las acusaciones
de pasividad?

Ademds, la «pasividad», en este debate, no debiera confundirse con la alegacién
de que la gente se queda en casa y ve mucho la televisién, en vez de salir y partici-
par en actividades comunitarias, porque entonces ya no hablamos de la pasividad
inducida por la estructura de las obras de arte de masas, sino de la atomizacién del
tiempo de ocio. El publico estaria igualmente atomizado si se quedara en casa escu-
chando a Mozart en vez de asistir a reuniones ciudadanas.
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El argumento de la fSrmula

Tal vez la versién mds sélida, filoséficamente, del argumento de la férmula con-
tra el arte de masas se encuentra en Los principios del arte de R. G. Collingwood®. A
diferencia de MacDonald, Collingwood no habla directamente de la cultura de
masas. El blanco del argumento de la férmula es lo que Collingwood llama el arte
de entretenimiento. Sin embargo, resulta claro por los ejemplos de entretenimiento
que el arte de masas es una subespecie del arte de entretenimiento ¥ que, como tal,
cae dentro del argumento de la férmula.

Segun Collingwood, el arte de entretenimiento, del que el arte de masas es un
primer ejemplo, comprende la categoria de lo que denomina «pseudoarte».
Pseudoarte es aquello que no es arte, pero se toma equivocadamente por tal®,
Pseudoarte es lo contrario del arte auténtico. Arte falso. Asi, como en el caso de
MacDonald y Greenberg, la opinién de Collingwood contra el arte de masas es ori-
ginalmente estética, es decir, el argumento de la férmula pretende mostrar que no
es, en realidad, arte propiamente dicho.

En Los principios del arte, Collingwood se propone crear en principio una teorfa
del arte auténtico. Su primer cometido al respecto consiste en eliminar lo que con-
sidera ciertas teorfas competidoras del arte que califica de falsas. Dos de estas teo-
rias son la teorfa técnica y la teorfa representacional, la cual podriamos considerar un
ejemplo especial de la primera®. Estas teorfas son de especial interés para nosotros,
ya que, seguin ellas, el arte de masas podrfa pasar como arte auténtico. Asf, para apre-
ciar la opinién de Collingwood contra el arte de masas resulta instructivo entender
por qué rechaza las teorfas que la franquearian el paso como arte auténtico. La teo-
rfa técnica supone, aproximadamente, la idea de que el arte es en esencia una cues-
tién de oficio. Se trata de una idea caracteristicamente griega. Los griegos descu-
brieron el concepto de oficio. Advirtamos lo a menudo que la idea de oficio surge
en los didlogos platénicos. Abundan en ellos las analogfas con los médicos, zapate-
ros, campesinos, constructores de carros y oficiales militares y politicos. Uno de los
grandes logros de los griegos fue su comprensién de la légica abstracta de los oficios.
Tal éxito tuvieron con esta idea que trataron de extrapolarla a su andlisis de todo lo
demds, incluida la creacién del universo. Entre las actividades que los griegos asimi-
laron a la nocién de oficio estaba el arte. Collingwood, por razones que veremos en
breve, pensaba que esto era un gran error, ya que, bajo la teorfa técnica del arte, las

€0sas que no son, a su juicio, arte, tales como el arte de entretenimiento y el arte de
masas, son clasificadas como tal. La influencia de la teoria técnica del arte, para
Collingwood, es una de las razones por las que consideramos erréneamente e arte
de entretenimiento y el arte de masas como auténticos.
La teorfa representacionl, segiin Collingwood, es un ejemplo especial de la idea
de que todo arte es en esencia un oficio. Especificamente, caracteriza todo arte como
el oficio que consiste en despertar emociones en los espectadores. En efecto, incluso

“R. G. Collingwood The Principles of Art, Oxford, Oxford University Press, 1969. Este libro fue publi-
cado por ver primera por Clarendon Press en 1938. [Trad. cast.: Zos principios del arte, México, FCE, 1978.]
* Collingwood, The Principles of Are, p. 33.

" La teorfa técnica del arte se trata en el capfrulo 2 de Principles of Art, y la teoria representacional en
el capitulo 3.
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de manera alin mds especifica, la teorfa representacional del arte, segiin
Collingwood, mantienc que el arte es ¢l oficio que consiste en evocar o despertar en
los espectadores el mismo tipo de emociones que s sentirfan ante el referen'te de una
representacion; el oficio de la representacion aspira a que asociemos el mismo tipo
de emociones corrientes que nos provocaria la visién de soldados heridos con la ima-
gen cinematogréfica de un campo de batalla con soldgdos her1d0§, como la que con-
templamos al final de la primera parte de Lo gque e{ viento se llevd. .Segun esta teoria,
el objetivo del artista es provocar emociones corrientes por medio de la represen-
tacién. . .

Lo que Collingwood llama a continuacién «arte mdgico» y «arte de entreteni-
miento» son subcategorias del arte representacional, porque ambos't/ratan de repro-
ducir o despertar emociones corrientes por mgdio fie la representacion de rf:fereptes
que tienen la capacidad de provocar ciertas emociones, que serdn, por ast decirlo,
transferidas a la representacién misma®. o /

La teorfa técnica mantiene que todo arte es en esencia un oficio; la teorfa repre-
sentacional especifica esta afirmacién al afirmar que todo arte es el oficio de desper-
tar emociones. Ambas teorfas, segin Collingwood, son falsas.y han de ser de§r’non—
tadas para proponer una teorfa del arte auténtico. Ambas impiden la.formula.aon de
la teorfa del arte propiamente dicho, ya que, entre otras cosas, consideran ejemplos
paradigmiticos de «arte» aquéllos que no son sino ejemplos .de pseudoarte.. Por
tanto, estas teorfas enturbian las aguas con pretextos que s6lo sirven para desviar la
atencién de los ejemplos y, en consecuencia, confunden los datos. .

Collingwood trata de refutar la teorfa técnica enumerando seis rasgos esen61al§s
del oficio y argumentando luego que ninguno de ellos es una cgndmon necesaria
del arte. Con esta maniobra trata de mostrar que el arte propiamente dicho no
puede ser una cuestién de oficio, ya que no tiene que poseer ninguno de sus rasgos
necesarios. Los seis rasgos necesarios del oficio ennumer;%dos son: 1. El 9ﬁ61o siem-
pre implica una distincién entre medios y fines. 2. El c?ﬁao siempre 1mphcz§ una dis-
tincién entre el proyecto y la ejecucién. 3. En el oficio los‘medlos son mds impor-
tantes que los fines en la ejecucién, pero los fjme.s son mds importantes en el proce-
so de proyeccién. 4. En el oficio hay una distincion entre la materia prima y el pro-
ducto acabado. 5. En ¢l oficio hay una distincién entre materia y fgrma. 6. Entre los
oficios hay una relacién jerdrquica. Supuestamente, estas cpndlaones se cumplen
respecto al arte de entretenimiento, pero no respecto auténtico. .

La linea bisica de ataque de Collingwood consiste en argumentar que ninguno
de los anteriores rasgos esenciales del oficio constituyen una Fon.dlaon necesaria del
arte. Es posible imaginar una obra a la que le falte algl’u.l criterio de oficio, y tam-
bién es posible imaginar una obra que no cumpla los seis criterios. Por tanto, nin-
guna de estas condiciones es una condicién del arte auténtico, y no son necesartas
juntas ni por separado. . N |

Para apreciar el modo en que Collingwood dll'lge. este argumento, veamos las
dos primeras condiciones del status del oﬁci9 y lo que tiene que decir sob¥e ellas. En
primer lugar, argumenta que el oficio implica una dlst'maon entre medios y ﬁnes.
Consideremos la fabricacién de botas. Cuando un fabricante hace una bota, piensa

igi i i inci, imi en ¢l capi-
% Fl arte magico se analiza en el capitulo 4 de Principles of Art, y el arte de entretenimiento p

tulo 5.
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en un fin al que la bota sirve como medio. La bota en cuestién estd disefiada para
cierto fin, para servir a un propésito. Una bota de montar estd disefiada para servir
a un propésito diferente al de una bota de escalar, y ambas estardn disefiadas de
modo diferente al de una bota disefiada sélo por su apariencia. Una bota de escalar
estard disefiada para soportar mucha presién, mientras que tal necesidad no tiene
que ver con el disefio de una bota de moda, una bota que se calce en fiestas de céc-
tel y estrenos de 6pera. El propésito con el que se disefia gobierna el modo en que
la bota se fabrica. La bota ha de apreciarse por su funcién. No se aprecia por si
misma, sino por el modo en que sirve a cierto propésiro.

Que los productos de oficio son sélo medios para un fin determinado es algo
que nos lleva al segundo rasgo del oficio; el oficio implica distintas etapas: una etapa
de proyecto y una etapa de ejecucion. En primer lugar, el fabricante piensa en el pro-
pésito del producto que ha de hacer y, luego, imagina los medios que facilitan tal
propésito. Sabiendo que la bota que se le ha encargado es una bota de escalar, el
fabricante planea cémo hacer una bota robusta, decide qué materiales son apropia-
dos y los junta para que resistan los golpes; es decir, ¢jecuta su plan. Sabe exacta-
mente lo que le ahorra tiempo, y toda su actividad est4 guiada por un plan preesta-
bleclldo, que estd vinculado conceptualmente al propésito del producto que fabrica.
De igual modo, segtin Collingwood, un pornégrafo tiene un propésito —la excita-
cién sexual del pablico— y selecciona y dispone los cuerpos con tal fin.

Pero este procedimiento, arguye Collingwood, no es el que un artista propia-
mente dicho debe seguir. A menudo el artista no sabe por anticipado el tiempo que
le llevard hacer su obra. El arte, en contraste con el oficio, es exploratorio. Un escri-
tor puede empezar con ciertas imdgenes, con ciertos personajes, con una situacién,
) sé.lo con una frase, y luego experimentar con ellos para saber adénde le llevan. El
escritor puede no tener idea de si el resultado serd cémico o trégico. Si se le pregun-
ta sobre ello, tal vez nos diga que tendr4 que esperar para ver lo que resulta.

De modo similar, un compositor puede comenzar con un par de notas y tocar
con cllas, probando diferentes combinaciones para ver dénde van, para ver dénde le
llevan. Un pintor puede empezar con unas lineas y probar diferentes modos de desa-
rrollarlas, asi como el poeta puede empezar con un verso, a la espera de que el pri-
mer verso concite los demds.

La creacién artistica es un proceso, un proceso en que a menudo el artista des-
cubre dénde estd yendo sélo por el proceso de ir hasta alli. Con frecuencia, el artis-
ta sélo conoce una pieza en el proceso de crearla. No necesita tener una idea exacta
de la direccién que sigue. Esto puede ser algo que consigue o descubre de camino.
No decimos que el artista no tenga un plan determinado, sino sélo que un plan pre-
determinado, derivado de una concepcién del propésito o fin de la obra en cuestién
no es un rasgo necesario o definidor del arte propiamente dicho. ,

Un plan predeterminado, derivado de un propésito que es distinto de los medios
que estdn a disposicion del artista, debe ser un elemento de todo oficio. Ningtn arte-
sano procederfa al modo de los artistas que nos hemos imaginado. Un zapatero no
empieza a trabajar con el cuero sin una idea clara del resultado; con el trabajo a medias
en un par de zapatos, nunca se le oird decir: «No estoy seguro de si serdn zapatillas de
ir por casa o botas de montar, o si serén mocasines de penique o botas de aguar.

Por otra parte, no sonaria extrafio que un dramaturgo dijera: «No estoy seguro
de si esta obra resultard una comedia o una tragedia; tendremos que esperar y vers.
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Pero, de nuevo, serfa absurdo que un zapatero murmurase: «No estoy seguro de si
esto serd un chanclo o un zapato de puntera». ;Quién contrataria a un zapatero
como éste? Cuando se pide un par de botas, se esperan botas, no zapatillas. Cuando
un zapatero se pone a hacer algo, sabe exactamente cudl serd el punto final de su acti-
vidad y su producto, porque empieza a trabajar consciente del propésito que da
forma a su plan de ataque.

Los artistas, sin embargo, proceden con frecuencia de otro modo; suelen descu-
brir lo que han hecho después de haberlo hecho. Por esto no es absurdo encargar a
un coredgrafo que haga un baile antes de saber mucho de él. Puede que no haya con-
cepcién del futuro baile que pueda articularse hasta que el coredgrafo se retire a su
estudio y experimente poniendo juntas diferentes formas y figuras de diferentes
modos, incorporando unas al baile y quitando otras.

Consideraciones como ésta tratan de mostrar que hay una distincién categérica
entre el arte propiamente dicho y el oficio. El oficio implica necesariamente planes
exactos que preceden a la ejecucién, pero el arte no implica necesariamente un pro-
yecto. La creacién artistica puede empezar sin un plan especifico y, por tanto, el
artista, al trabajar en su obra, no estd completando un plan preconcebido.

Fl artista no necesita tener planes exactos porque no ha de cumplir un propdsi-
to preestablecido; en efecto, la obra de arte no ha de tener tal propésito preestable-
cido. No necesita ser concebida para servir a un propésito determinado. La auténti-
ca obra de arte no ha de servir a un propésito ulterior en absoluto, puede ser valio-
sa por si misma. No es un medio para un fin preconcebido. Por tanto, el lenguaje de
medios y fines no se le adecua, mientras que la idea del oficio por el oficio en sf suena
como una contradiccién en los términos.

Si creas una danza y alguien te pregunt para qué, segin Collingwood, puede
decirsele de modo claramente inteligible que 7o es para nada. Tan sélo es asi, y ello
tiene un valor por si mismo. De esto se sigue que, en el caso del arte auténtico, no
hay una distincién necesaria entre medios y fines, porque la obra propiamente dicha
puede carecer de un propésito o fin especifico por el que haya sido creada y, por
tanto, no habrd medios para un fin. No decimos que ciertas obras de arte auténticas
no puedan tener propdsito alguno. Sélo decimos que tener un propésito no es un
rasgo necesario del arte; ahora bien: incluso si una genuina obra de arte tiene ele-
mentos de oficio, no es un ejemplo de arte genuino en virtud de tales elementos.

Asi pues, el arte puede ser visto como algo esencialmente diferente del oficio;
porque los oficios tienen siempre y en esencia propdsitos y fines ulteriores, en virtud
de los cuales se seleccionan y modifican los medios. Su actividad estd dominada por
un plan preestablecido que estd unido conceptualmente a un propésito primordial.

No obstante, en la medida en que la obra de arte no ha de tener un propésito ulte-
rior y pueda haber un proceso de descubrimiento sin plan preconcebido, la obra de
arte es categbéricamente distinta de la de oficio.

Los rasgos esenciales del oficio —como la distincién entre fines y medios, o plan
y ejecucién— no son rasgos necesarios de la obra de arte. Algunas carecen de planes
ylo propésitos ulteriores. La obra de arte no pertenece categéricamente a la clase de
las obras de oficio. No negamos que algunas puedan tener rasgos de oficio, como un
plan o una técnica. Sin embargo, cuando poseen ciertos rasgos esenciales de oficio,
no son obras de arte en virtud de tales rasgos (que comparten con las obras de ofi-
cio). Por ejemplo, la auténtica obra de arte puede poseer ciertas propiedades repre-
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sentacionales, es decir, puede representar algo que despierte una emocién, pero no
serd un ejemplo de arte auténtico por ser representacional™; es otro rasgo de la obra,
atin por discutir, el que explica su szrus como arte propiamente dicho.

Razones de espacio no permiten un examen de las otras cuatro condiciones esen-
ciales del oficio, segiin Collingwood. Basta decir de rodo ello que Collingwood ofre-
ce argumentos similares a los anteriores respecto a la distincién categorica entre ofi-
cio y arte auténtico. Por tales argumentos concluye que la teorfa técnica del arte es
falsa, y afirma de manera sumaria que los rasgos del arte que la teorfa técnica del arte
como oficio sefiala como esenciales del arte (ya que son esenciales de oficio) no lo
son en absoluto. Si la auténtica obra de arte posee tales rasgos, arguye, éstos son sélo
accidentales respecto a su starus artistico.

La refutacién de la teorfa técnica del arte es importante para Collingwood, por-
que la teorfa del arte como oficio es la que, a su juicio, lleva a la gente a identificar
equivocadamente el arte médgico y el arte de entretenimiento con el auténtico, cuan-
do, de hecho, en realidad se trata de pseudoarte. Asi, si se considera el arte de masas
como arte auténtico, segiin Collingwood, ello se debe, probablemente, a la devocién
por la teorfa técnica del arte, ya que el arte de masas es, a lo sumo, un oficio: el ofi-
cio de despertar emociones corrientes. En este sentido, su refutacién de la teorfa téc-
nica del arte es propedéutica a la relegacién del arte de masas al starus de pseudoarte.

En el esquema de Collingwood, el moderno arte de masas encaja en las catego-
rfas de arte m4gico y de entretenimiento. Ambas son especies del arte representacional
es decir, obras de oficio cuyo fin expreso es la «evocacién de ciertas emocionesy™, En’
e@ caso del arte mdgico, se despiertan estas emociones para cumplir una funcién en la
vida Pr;ictica. El arte religioso y la propaganda son ejemplos de arte mdgico. El propa-
gfindlsta aviva emociones, como la xenofobia, para que el piblico desahogue tal emo-
cién en la vida diaria, dirigiéndola, seglin espera el propagandista, a los extranjeros con
los que estd en guerra, La propaganda tiene un propésito predeterminado, y el propa-
gandista usa su oficio para concebir imdgenes ¢ historias que probablemente engen-
drardn odio hacia el enemigo. En la medida en que la propaganda toma la forma de
un oficio, es pseudoarte: pseudoarte de tipo mdgico”.

El arte de entretenimiento, que es tal vez el que mds nos interesa, despierta de igual
modo las emociones, pero no para cambiar nuestra conducta en la vida diaria, sino por
diversién. Collingwood lo define como el recurso para provocar ciertas emociones de

té.ll modo que.el desahogo o descarga de tales emociones no interfiera en las preocupa-
ciones de la vida practica. Escribe:

El artista, como proveedor de entretenimiento, hace su trabajo para agradar al
pblico despertando ciertas emociones y proporcionando una situacién ficticia en que
pueden liberarse tales emociones™.

5 . . , .
Esto rccut?rda la opinién de Clive Bell segtin la cual el arte auténtico puede ser representacional, aunque
no pgr sus Propledadcs representacionales. Collingwood sigue la misma linea, aunque por diferentes razones.
Collingwood Principles of Ars, p. 57.
55 ‘o
el Tal arte es «mdgico» porque pretende ser eficaz, pretende lograr ciertos cambios en el mundo real
c,bzli. vida diaria en contraste con el arte de entretenimicnto, que s6lo aspira a excitar la imaginacién del
publico.

* Collingwood Principles of Ars, p. 81. NB: nos preguntamos si la nocion d Colli i
lacién» no anticipa la de Kendall Walton. e rocion e Collimguood de wsimu-
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Bd4sicamente, la teorfa del arte de entretenimiento es paralela a la teorfa primiti-
va de la catarsis que mantiene que el proceso de catarsis libera ciertas emociones,
emociones que son despertadas, pero luego disipadas, por un espectdculo.
Consideremos algunos ejemplos. La pornografia aspira a una excitacién sexual, que
sus imdgenes provocan y, luego, en el caso ideal, se supone que la obra pornogrifica
proporciona una buena oportunidad para la liberacién. Las historias de detectives de
suspense, cuyo nombre indica las emociones que el género trata de provocar, son tam-
bién ejemplos primarios del arte de entretenimiento, como lo son las que
Collingwood llama obras lacrimégenas (a las que podriamos calificar de sentimen-
taloides) que aspiran a producir cierto tipo de pena (por lo general, tefiida de admi-
racién)”’; es decir, las obras lacrimdgenas estdn pensadas para hacernos llorar.

Aspectos similares pueden destacarse de otros géneros del arte de entreteni-
miento que suministran la materia prima del arte de masas contempordneo. Se dice
que el terror, género muy popular a lo largo del siglo veinte, despierta los senti-
mientos de temor y disgusto en el pdablico™. La emocién del suspense es el objetivo
de la ficcién narrativa de masas en muchos medios de comunicacién, incluidos la
literatura de quiosco, el cémic, el cine, los programas de televisién, los de radio y
otros, al tratarse del entretenimiento cémico; la pornografia, las historias de detecti-
ves, los melodramas, las historias de terror, las de suspense y las comedias pretenden
despertar un afecto especifico en el publico.

Aunque nuestra experiencia de los afectos relevantes respecto a los afectos del
arte de masas no es utilitaria —~ya que nuestras emociones, en tal caso, no se aplican
a los asuntos précticos, como en el caso del arte mdgico—, sin embargo, la obra de
arte de entretenimiento se concibe con una estructura de consecuencias estrictas, ya
que los creadores (y sus consumidores) consideran tal obra sélo como un medio para
un fin previsto, es decir, para la liberacién de emociones relevantes a este tipo de
obra. La liberacién de ciertas emociones —terror, suspense, pena, etc.— es el propdsi-
to de tal obra, que no resulta valiosa por si misma. ' ' .

"Como ‘Grevenberg y muchos otros en la tradicién del la filosoffa del arte,
Collingwood advierte que el verdadero arte es intrinsecamente valioso. Es valioso
por s{ mismo, y no por alguna otra cosa, como la liberacién de la tensién sexual. No
obstante, ex hypothesi, el arte de entretenimiento se crea con un propésito o motivo
ulterior. Ha sido disefiado, planeado y ejecutado con el propésito de liberar ciertas
emociones. Esta es una de las principales razones por las que Collingwood llama al
arte de entretenimiento pseudoarte. El arte de masas no es arte genuino, propia-
mente dicho, porque no es valioso por si mismo. Su propésito.es brindar al piblico
la.oportunidad de desahogar ciertas emociones.

Pero Collingwood también tiene razones adicionales para denigrar el arte de
masas. Argumenta que el arte de entretenimiento

[Estd] construido tan ingeniosamente como una obra de ingenierfa, compuesto
tan ingeniosamente como un frasco de medicina, para producir un efecto determi-

* Para el melodrama, véase Flo Leibowitz, «Apt Feelings: Why “Women’s Films” Aren’t Trivial», en
Post Theory: Reconstructing Film Studies, editado por David Bordwell y Nogl Carroll, Madison, University

of Wisconsin Press, 1996, pp. 219-29.
* Para una teorfa del género de terror, véase Noél Carroll, The Philosophy of Horror, Nueva York,

Routledge, 1990, en especial el capitulo 1.
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nado y preconcebido, la evocacidn de cierto tipo de emocién en cierto tipo de pu-
blico”.

Este lenguaje, desde luego, segiin hemos visto respecto a la teoria técnica del
arte, indica que Collingwood considera al «artista» que se especializa en la creacién
del arte de entretenimiento, en esencia, como un artesano. Los creadores del arte de
tnasas, a lo sumo, ejercitan una destreza, provocando una reaccién preconcebida en
el priblico por medio de un estimulo predeterminado; el artista que se especializa en
el arte de entretenimiento no es realmente mds que un artesano que aplica férmulas
probadas y verdaderas, derivadas de la préctica tradicional, para despertar efectos
emocionales predeterminados o «enlatados» en el publico. Gente como Stephen
King, Mary Higgins Clark, Steven Spielberg, Edgar Wallace, y Danielle Steel pue-
den hacer esto muy bien, pero, de hecho, sélo estdn reciclando técnicas de argu-
mentos trillados de sus respectivos géneros, as{ como los cantantes de rock contem-
pordneos, que despiertan un satisfactorio sentimiento de desafio en el publico ado-
lescente, imitan a menudo la estrategia puesta en prictica décadas atrds por Mick
Jagger. En tal caso, el artista de masas funciona como un artesano que seleccionan
recursos conocidos como férmulas para provocar en el publico una respuesta inten-
cionada y predeterminada.

No puede discutirse que el arte de masa es formulario. El reciente Servant of the
Bones de Anne Rice recicla sin pudor el formato narrativo de su Entrevista con el
vampiro, presentando de nuevo a un ser sobrenatural que cuenta la historia a un
escritor provisto de grabadora. Ademds, hay estrategias bien conocidas para lograr el
propésito de muchos géneros del arte de masas. La obra policiaca suele ocultar al
culpable mediante la tdctica rutinaria de repartir la sospecha de culpabilidad entre
los demds personajes. El suspense puede crearse previsiblemente al plantear una
situacién en la que los personajes retratados moralmente se ven amenazados por
peligros que amenazan, probablemente, con abrumarles®. La respuesta sentimental
en el melodrama puede lograrse colocando a personajes admirables en circunstancias
penosas, etc.

De igual modo, otro ejemplo de que el arte de masas es formulario se encuen-
tra en la obra de V. C. Andrews. A su muerte, su propiedad fue alquilada por escri-
tores de historias de fantasmas (etiqueta muy apropiada en este caso) para continuar
escribiendo novelas con su firma. Ademds, los escritores de fantasmas tienen mucho
éxito falsificando el efecto de Andrews (hasta la repulsién por la revelacién del inces-
to), porque identificaron rdpidamente las férmulas recurrentes y las reciclaron. Yo
mismo, cuando era estudiante, recibi una carta de un editor que me invitaba a escri-
bir por dinero una novela pornogrdfica; junto con la invitacién, habfa varias pdginas
de instrucciones sobre como escribirla exactamente. La proporcién era de una copu-
lacién por pdgina, y me hacfa sugerencias para provocar orgasmos (con una prohi-
bicién de la bestialidad, pues, por alguna razén, era suspicaz respecto a las aves de
corral).

» Collingwood Principles of Art, p. 81.
® Véase Nogl Carroll, «The Paradox of Suspense», en Suspense: Conceptualizations, Theoretical

Analyses and Empirical Explorations, editado por Peter Vorderer, Hans ]. Wulff, y Mike Friedrichsen,
Matwah, NJ, Lawrence Erlbaum Associates, Publishers, 1996, pp. 71-91.
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No sélo las obras de arte de masas son formularias. Se afirma que han de asegu-
rar efectos predeterminados. Una noche se puede estar de humor para un melodra-
ma, o una comedia, o una historia de terror. En tal caso, estar de humor para x con-
siste en la necesidad de experimentar cierta excitacién emocional. Curflndo se habla
de estar de humor para una comedia, se indica el afecto genérico que interesa expe-
rimentar. No importa mucho la comedia; sélo importa dive.rtirse cémicamente,
antes que entristecerse con un melodrama o sentirse aterforlzado. Ademds, esta
manera de hablar, que es muy comin, revelarfa, segin Coll‘mgwood, que las obras
genéricas del arte de masas son reemplazables. Son s6lo medios para alcanzar el esta-
do emocional deseado, es decir, el que se torna explicito al designar el estado de
4nimo relevante, .

Por ejemplo, cuando se elige el entretenimiento de masas, puede decn_rse: «Me
gustarfa llorar a gusto esta noche». En tal caso, un melodrama serfa la eleccién acer-
tada; o una pildora, si la hubiese, afiadirfa Collingwood, ya que una pildora serfa
mis fiable o rdpida que una pelfcula o una novela. En todo caso, el arte de entrete-
nimiento serfa estriccamente andlogo a un producto farmacéutico, en la'medlda en
que implicarfa la aplicacién de una habilidad de oficio para provocar cierto efectp
emocional que estd predeterminado; por ejemplo, el director encargado de producir
una serie cémica pretende hacernos refr. '

El artista de masas posee el conocimiento del oficio sobre qué férmula cumplf-
r4 cierto efectos emocional. Crear una obra de arte de masas es algo parecido a fak.m—
car un par de zapatos a medida o curar una alergia. Collingwood pla.ntea C.Xp’ll’Clta-
mente la analogfa de la creacién del arte de entretenimiento con la ingenierfa y la
medicina. Ademds, tal como sabemos por su argumento contra la teoria técnica del
arte, el status de oficio del arte de entretenimiento impide la posibilidad d.e que sea
genuino. No se trata mis que del oficio de excitar emociones predeterminadas de
indole genérica, como el suspense, la pena y el terror, por mec_il.o de férmulas fiables
(probadas y verdaderas) con resultados mondtonamente previsibles. o

Por otra parte, el arte auténtico, para Collingwood, es un fin en sf mismo, no
un medio para otro fin. Por esto, afirma que la distincién entre medios y fines no
corresponde al arte auténtico®'. Collingwood arguye que, en el caso del arte genui-
no, el artista no necesita empezar por un plan para lograr un resultado preconcebi-
do. En efecto, el artista genuino, de manera paradigmdtica, no tiene un _plan' para
saber adénde se dirige la obra de arte. En el arte auténtico, el artista empieza ldC:&ll—
mente con un vago sentimiento que trata de captar en el proceso mismo de trabaJ_ar
sobre ¢l sentimiento, de trabajarlo, digdmoslo asf, a menudo, aunque no necesaria-
mente, por el contacto con sus materiales®. o

El artista empieza con un vago sentimiento cuya 1dent1d:jtd descubre gradual-
mente en el proceso de creacién. El trabajo de crear la auténtica obra de arte con-
siste en aclarar un vago sentimiento, en definirlo o determinarlo, por lo genfﬁrajl, tra-
bajando sobre él por cierto medio. El arte auténtico, como el de entretenimiento,

& Collingwood, Principles of Art, pp. 20-1. o . X

© La expresion «no necesariamente» pretende reconocer aqui laidea de Collmgwood de: que una obra
de arte, como un poema, podria estar completa «en la cabeza». De hecho, ciertos comentaristas creen que
para Collingwood la obra de arte es esencialmente mental, y usan tal argumento para tildar su posicién

de idealista.
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tiene que ver con las emociones, pero no aspira a despertar emociones en los espec-
tadores. Por el contrario, se trata de expresarlas, lo que implica un proceso en que el
artista aclara el sentimiento para s{ mismo; un proceso de transformacién del senti-
miento inicialmente incoado, aunque sugerente, en una emocién articulada.

Collingwood escribe:

La composicién de un poema empieza con una experiencia del poera que requie-
re expresién en forma de poema. Pero la descripcién del poema no escrito como el fin
respecto al cual la técnica es el medio es falsa; implica que, antes de haber escrito su
poema, el poeta lo conoce y lo podria pronunciar, del mismo modo en que el carpin-
tero puede describir la mesa que va a hacer. Esto es cierto respecto al artesano; lo es,
por tanto, respecto al artista en el caso de que la obra de arte sea también una obra de
oficio, pero no lo es respecto al artista en el caso de que la obra de arte no sea una obra
de oficio, o sea, cuando el poera improvisa sus versos, ¢l escultor juega con la arcilla,
etc. En tal caso (que, al cabo, es el del arte, aunque en un nivel relativamente humil-
de), el artista no tiene idea alguna de la experiencia que exige expresién hasta que la
ha expresado. Lo que quiere decir no estd presente para ¢l como un fin al que los
medios han de adaprarse; resulta claro para él sélo cuando el poema tiene forma en su
mente, o la arcilla en sus dedos®.

En el caso del arte auténtico, el artista no empieza con un plan, sino con un sen-
timiento que desea expresar. Tal sentimiento es en principio confuso, pero apre-
miante. Grita, por asf decirlo, para ser expresado. Hay urgencia en él. El composi-
tor prueba con un par de notas para captarlo. Se trata de una primera aproximacién.
Pero la primera seleccién de notas no es correcta. Asf, el compositor afiade éstas, sus-
trae ésas, y modifica aquéllas, hasta que cree tener el sentimiento correcto. A través
de este proceso de ajuste y modificacién, el compositor, pretende poner bajo un
intenso foco el primer sentimiento vago. A diferencia del arte de entretenimiento,
no hay ningin plan preconcebido, sino un proceso de descubrimiento que puede
aspirar a expresar la emocién antes que a excitarla. Este proceso de expresién se refie-
re sobre todo al artista; se aclara a si mismo el estado de 4nimo que siente. Si la frase
no fuera un artfculo de chéchara psicolégica, podrfamos decir que se estd «ponien-
do en contacto con sus sentimientos» por el proceso de creacién artistica.

Su energfa no se dirige al puiblico. Si el hecho de excitar emociones se refiere al
publico, expresar una emocién es un asunto de aclaracién por parte del artista. No
decimos que el piiblico no pueda beneficiarse observando la expresién aclarada del
artista, sino sélo que el pablico es secundario cuando se trata del arte auténtico. Sin
embargo, por otra parte, el arte de entretenimiento perderia su 7zison d’étre si se tra-
tara al publico como si fuera secundario.

En el dominio del arte auténtico, cuando el pintor pinta un paisaje, se despier-
ta en €l un sentimiento vago sobre el paisaje mismo que desea expresar. Expresar tal
sentimiento (inico, aunque en principio confuso, requiere aclararlo. La expresién
serfa un proceso de aclaracién. Ya que el sentimiento en cuestién es tinico, no puede
ser aclarado volviendo a reglas, férmulas y leyes que despierten emociones genéricas.
La aclaracién sélo puede alcanzarse en el proceso de trabajar a través del sentimien-

% Collingwood, Principles of Art, pp. 28-29.
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to (como dirfa un terapeuta), con frecuencia respecto a cierto medio, de experimen-
tar con la forma y el contenido de una escultura, un poema, o una pintura, hasta
que el artista estd preparado para decir: «Eso es». Una vez se alcanza el «eurekar de
la experiencia, la obra de arte estd completa. Cuando el artista la presenta al mundo,
el publico puede tener la oportunidad de «revivir la experiencia del artista; sin
embargo, la presentacién al ptiblico no es un rasgo necesario del arte.

No hay reglas anteriores que el artista pueda emplear para «hacerlo bien», por-
que la emocién que persigue el artista genuino es tnica, de acuerdo con la defini-
cién del arte auténtico de Collingwood*'. Como la emocién que el artista aclara por
fin es tinica, no se puede hacer de ella una pardfrasis satisfactoria. La obra de arte es
la mejor expresién propia de tal emocién. A diferencia de las emociones genéricas
con las que trafica el arte de entretenimiento, el lenguaje no tiene nombre para la
emocién relevante del arte auténtico. Es cosa del arte revelar el rango de los sutiles
timbres emocionales para los que el lenguaje carece de nombre®.

El arte auténtico es la bisqueda de la expresién de emociones uinicas, en princi-
pio desconocidas, a través de un proceso de aclaracién. El arte de entretenimiento,
por otra parte, implica el despertar de emociones genéricas y previstas a través de la
aplicacién de férmulas. Los rasgos del arte de entretenimiento hacen del arte de
masas un oficio antes que un auténtico arte. En la medida en que el arte de masas
es arte de entretenimiento, es pseudoarte. Este argumento, que denomino el argu-
mento de la férmula, puede resumirse asi:

1. Si x es arte auténtico, entonces x es en esencia no formulario en sus fines o
en sus medios.

2. Los objetos del arte de masas son formularios tanto en sus fines (las emocio-
nes especificas, mds bien genéricas, como el suspense, que provocan) como en sus
medios (las técnicas, recursos y férmulas probadas y verdaderas que, previsiblemen-
te, despiertan las emociones relevantes).

3. Por tanto, los objetos del arte de masas no son ejemplos de arte auténtico;
son pscudoarte.

Aunque he introducido el argumento de la férmula al considerar el argumento de
Collingwood, resulta obvio que representa un argumento comin contra el arte de
masas por parte de la gente no familiarizada con su teorfa. Sin embargo, antes de criti-
car el argumento, tal como puede plantearse corrientemente, serd util enfrentarse a él
en los términos de la versién sofisticada propuesta por Collingwood.

——Lka primera premisa del argumento —que el arte auténtico no es formulario—,
aunque virtualmente sea una obviedad de la cultura posroméntica, depende de

“ La teorfa del arte auténtico de Collingwood puede resumirse asi: si x es una auténtica obra de arte,
entonces x es un proceso (1) de la propia (2) aclaracién (3) de un estado interior, emocién o sentimien-
to (4) que la gente experimenta en realidad (5) como un impulso en principio vago (6) que se vuelve indi-
vidual (tinico) cuando el agente trabaja sobre €l (7). La nocién de aclaracién de la identidad estipula aqui
que el proceso es aquél que el agente/artista lleva adelante y emprende por s{ mismo y no para un posi-
ble publico. La exigencia de que el estado de dnimo en cuestién sea experimentado en realidad por el
agente/artista equivale a la condicién de que el artista sienta sinceramente tal emocién. Este es un rasgo
de la teorfa de la expresion que Collingwood comparte con Tolstoi.

© Francis Sparshott, The Theory of the Arts, Nueva York, Princeton University Press, 1982, pp. 308-
9. Véase también Curt L. Ducasse, Art, The Critics and You, Indianapolis, Bobbs-Merrill, 1955, p. 53.
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manera crucial de lo que se considere formulario; porque, intuitivamente, parece
que muchas obras que podrian suponerse ejemplos de arte auténtico, tienen técni-
cas fdcilmente perceptibles y recurrentes. Pensemos en las obras impresionistas o
cubistas. ;No muestran las obras de tales estilos estructuras recurrentes que podrian,
con toda justicia, considerarse formularias? ;Y si no son formularias, cuél es la con-
cepcién relevante de lo formulario? Collingwood no puede esquivar la pregunta
diciendo que equivale sélo a las técnicas recurrentes del arte de entretenimiento®,

Collingwood podria conceder esto, pero para decir a continuacién que, incluso
si tales obras son arte propiamente dicho y tienen rasgos formularios, no son arte
auténtico en virtud de ellos. Sin embargo, esta respuesta es al menos cuestionable,
en cuanto que muchas técnicas (o férmulas) que hallamos en obras de arte propia-
mente dicho contribuyen de manera constitutiva a la identidad artistica de tales
obras, incluso en los términos de la obra de arte del propio Collingwood.
Consideremos el pareado final de un soneto inglés. A buen seguro, contribuye a la
aclaracién del sentimiento expresado en tal poema, pero es un recurso formulario.
Ademds, si éste no es un ejemplo aceptable, la carga de la prueba recae en
Collingwood y en sus aliados a la hora de decir por qué no lo es. Hasta que ello ocu-
rra, parece que la primera premisa del argumento de la férmula estd equivocada, lo
cual se demuestra incluso aceptando la idea de Collingwood. No es cierto que sea
un rasgo necesario del arte auténtico que se abstiene esencialmente de férmulas.

Al excluir lo formulario del dominio del arte auténtico, Collingwood niega, en
efecto, que gran parte del arte del pasado, que hasta ahora hemos considerado arte
auténtico, sea arte propiamente dicho. En el arte de diferentes culturas y en el arte
de nuestra propia cultura del pasado, se ha premiado el intento de acatar asidua-
mente los paradigmas tradicionales. A menudo tal arte ha requerido una adhesién
rigurosa a reglas de composicién establecidas tradicionalmente. ;Resulta plausible
descontar de manera tan radical la historia del arte? ;Puede resultar convincente una
concepcién del arte que descuenta la mayor parte del arte del pasado?

Por otro lado, un defensor de Collingwood podria dejar aparte las anteriores
consideraciones histéricas alegando que la teorfa es revisionista. Asi, deberiamos
esperar que tal teorfa excluyera del dominio del arte auténtico muchas obras que,
con anterioridad, considerdbamos genuinas, incluidos los sonetos ingleses, las pin-
turas impresionistas y cubistas, los iconos, los jeroglificos egipcios, los paisajes chi-
nos y el arte académico francés. ;Por qué motivo deberfamos aceptar una revisién
tan radical de la concepcién del arte? El propio Collingwood parece empefiado en
abrir un espacio a la poética modernista de Joyce y Stein; y, con la dispensacién
modernista, el ideal consiste en que el arte se abstiene de lo formulario y en que cada
obra inventa una férmula para sf misma. No obstante, aun cuando el ideal del artis-
ta como demiurgo que crea un repertorio de formas ex nihilo captara la imaginacién
artistica en un punto de la historia del arte, ;por qué deberia el ideal de un momen-

% Como en la discusién de Greenberg, no resulta aceptable que el defensor de Collingwood rechace
estos argumentos con el pretexto de que éste tiene en mente algo mds complicado de lo que indican mis
ejemplos contrarios. La carga de la prueba corresponde a sus aliados, a la hora de elaborar un concepto
de lo formulario que evite mis ejemplos contrarios y no induzca a otros. Protestar sélo de que
Collingwood tiene una idea mis sofisticada, pero sin decir cudl es, implica abandonar toda argumenta-
cién en favor de una vacfa y torpe apelacién a la autoridad.

68

to de la historia del arte ser elevado a criterio del arte auténtico? A buen seguro, éste
es un ejemplo de la capacidad destructiva del revisionismo, aunque esté motivado
por el respetable objetivo de proveer de un modo de apreciacion de las obras maes-
tras modernistas. '

El 4nimo de Collingwood contra lo formulario descansa en una sofisticada y
positiva concepcién del arte auténtico, segun la cual,. el arte auténtico es un proceso
de aclaracién (por el artista) de un sentimiento en principio vago que, una vez trans-
formado, resulta en una expresién individual. Su concepcidn arroja una luz ﬁlOSOf:l—
ca sobre el tema, a2 menudo olvidado, de la creacién artistica; sin embargo, su teorfa
del arte, concebida como una filosoffa del arte comprensiva, plantea cuestiones a
cada paso ¥, %ﬂ tanto, aquél que proponga el argumento de la f(’)rm’ula no puede
fundamentar 4u opinién en la incuestionable autoridad de esta ﬁlosoﬁ’a.

Por razones de espacio, no podemos refutar por complet(.) la teoria del arte de
Collingwood. Con todo, parecen pertinentes algunas obser.v’aaones sob/re su falta d.e
adecuacién. En primer lugar, la teorfa supone que la emocion es el auténtico don?l—
nio del arte. Sin embargo, esto omite la posibilidad de un arte em0c10nalm§nte dis-
tante. ;Acaso el arte propiamente dicho no puede arraigar en el .agradable juego de
la forma sin emocién? ;Y qué decir del puro arte del juego de ideas, como el arte
conceptual y la obra de Duchamp, o de la pintura modermstg que Greenberg tlene>
en mente, es decir, la pintura dedicada a explorar las condlaopes de la pintura?
Desde un punto de vista teérico sin prejuicios, las obras de este tipo son ca.ndldatos
respetables al status del arte, aunque no tengan nada que ver con las emociones, tal
como suelen concebirse, al menos con una perspectiva tedrica incuestionable.
Pareceria que la filosoffa del arte de Collingwood no es univefsal. '

En la filosofta del arte de Collingwood, la expresién proptamente d}cl.la preten-
de aclarar una emocién vaga. Sin embargo, esto parece exclgir del. dominio del arte
al dedicado a la presentacién de emociones vagas (con}o el mmbohsmo),}de emocio-
nes primarias (como el surrealismo), o de emociones vivas (como la poesfa Bmt)’. De
nuevo, su teorfa del arte parece demasiado estricta desde un punto de vista terico
sin prejuicios. . N .

Collingwood pone gran énfasis en el proceso de genuina aclaracién del artista.
Por esta razén aborrecerfa las férmulas, ya que sustituyen la auténtica operacion de
la expresién tinica por esquemas genéricos. Pero, ;no impide esto arbltranamen'te la
posibilidad de que el sentimiento que el artista desea expresar llegue a su plenitud,
tal como se le manifestaron a Coleridge los versos iniciales de «Kubla Khan»? Fn
todo caso, ;no pone Collingwood demasiado F’:nfasw en el proceso de la creac10(r11,
antes que en su producto? Por ejemplo, en el sistema de Collmgwood', una‘obra e
arte existe aun cuando permanezca, por as{ decirlo, en la cabeza del artista. Si «Kub.la
Khan» fuera sélo un suefio que Coleridge nunca hubiera impreso o confiado a nadie,

incluido ¢l mismo, Collingwood todavia lo considerarfa una obFa de arte, aunque
esto, naturalmente, violarfa la intuicién de muchos teéricos, criticos y amantes del
arte, de que las obras de arte deben ser, al menos, artefactos que puedan presentarse

el piblico. .
arlteCor};o muchos teéricos expresivistas del arte, sobre todo Tolstoi, C.ol.hngwood
exige que las emociones expresadas en una auténtica .obra de arte se originen real-
mente en el artista, como un sentimiento vago u otro tipo de estado n}entgl. En otras
palabras, el estado mental o sentimiento debe originarse en la experiencia del artis-
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ta. Llamemos a tal condicién la condicién de sinceridad. Sin embargo, esto parece
inducir a la confusién entre proceso y producto que trajimos antes a colacién; por-
que, si el producto es expresién de una emocién distinta, ;por qué deberfa impor-
tarnos si se llegé a €l a través de un proceso en que el artista trabajé por una vaga
insinuacién nacida en su propio corazén?”

¢Y que hay del arte por encargo? ;Acaso no es posible que un ateo o un consu-
mado pecador sin inclinaciones religiosas pueda crear un retrato reverentemente
expresivo de un santo sin acudir a sus propios sentimientos? Podriamos decir que en
el arte nos preocupamos tradicionalmente por los resultados. No siempre puede
aducirse el proceso, incluida la cuestién de si el artista trabaja sinceramente por su
propia experiencia, para determinar el stazus artistico del producto. Por tanto, el
énfasis de Collingwood en el supuesto proceso de la genuina creacién artistica, al
margen del producto, no representa una condicién necesaria del szazus del arte.

La mencién del arte por encargo nos lleva una vez mds a tratar del cardcter revi-
sionista de esta teorfa. Gran parte del arte del pasado fue encargado; encargado para
expresar emociones que pudieron o no coincidir con los sentimientos del artista en
cuestién. Desde un punto de vista tedricamente imparcial, no estd claro por qué el
arte debe abstenerse de excitar emociones. Gran parte de lo que llamamos arte,
incluida la tragedia, parece fundarse en la emocién. Collingwood quiere regular los
casos desestimados. Pero, al respecto, su argumento es inadecuado; todo lo que ha
demostrado por contraste con el oficio es que excitar emociones no es una condi-
cién necesaria de odo arte. Esto no implica, sin embargo, que cierto arte no aspire
a despertar emociones o que no haya arte alguno, como la tragedia, en que la emo-
cién sea un rasgo esencial.

Admito que esta apresurada retahila resulta dispersa. Me doy cuenta de que un
amigo de Collingwood puede tener respuesta a muchas de las acusaciones que he
dejado en el umbral. No obstante, creo que incluso esta breve enumeracién de pro-
blemas de su filosoffa del arte revela algo: que resulta bastante controvertido que el
defensor del argumento de la férmula no pueda apelar a ¢l para opinar contra el arte
de masas. Porque, incluso sin aludir a las problemdticas implicaciones que la filoso-
fia del arte de Collingwood encontraria si se enfrentara a los molestos ejemplos del
arte de masas, como las expresivas obras de Chaplin, Keaton y Hitchcock, tal filo-
sofia del arte parece defectuosa.

Al volver de la filosoffa del arte de Collingwood a la segunda premisa del argu-
mento de la férmula, surgen nuevas dificultades. De acuerdo con el argumento de
la f6rmula, el arte de masas es formulario tanto en sus fines (las emociones que quie-
re provocar) como en su estructura (los recursos verdaderos y probados elegidos para
provocar emociones genéricas o «estereotipadas»). Sin embargo, me pregunto si tales
acusaciones resultan inteligibles, ya que suponen que sc¢ ha establecido un contraste
significativo entre emociones individuales y genéricas, por una parte, y, por otra,
entre el uso de férmulas y la ausencia de férmulas.

Respecto a la distincién entre emociones genéricas e individuales, todas las emo-
ciones tienen, a mi juicio, algo genérico. En el andlisis usual, se supone que deter-

¥ La teorfa de Collingwood parece también oponerse al arte aleatorio, arte que fue concebido, sin

duda, para frustrar las reorfas expresivistas relativas a la sinceridad, asi{ como el culto romdntico de la per-
sonalidad del artista.
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minado estado emocional tiene unas condiciones necesarias; el miedo, por Fj.emplo,
sucle exigir que el objeto del estado sea consmleradg por el agente perjudicial. No
obstante, si todo estado emocional tiene una C(.)Ild.lClOH necesaria, entonces/, .hasta
cierto punto, toda emocién es genérica. La distlpc.lén entre emociones genéricas €
individuales no estd clara. Incluso la emocién individual, como el placer de un poeta
frente al atardecer, tendrd ciertos rasgos genéricos. Aun cuapflo se crea que serfa
mejor hablar de escenarios/paradigmadticos, antes que de conc.hc101}es necesarias, res-
pecto a la identidad de lyZ estados emocionales, tales escenarios aun serdn genéricos
en la medida en que sean paradigmdticos. Si las. emociones son, en ciertos aspectos,
genéricas por naturaleza, la distincién necesaria de Collingwood entre diferentes
tipos de emocién resulta initil. L

El collingwoodiano acaso responda que pL.ICdC/ trazar.la distincién entrle emo-
ciones genéricas e individuales eludiendo la objecion previa. Pero entonces la cclzarg;i
de la prueba recaerd sobre ¢l a la hora c.le mostrarnos como puede hacelr e;to de ra
modo que le permita apuntalar una distincién md.lsp.e,nsable. No hace'fa.ta decir que
no deberia tratar de apuntalar la distincién convirtiéndola en una distincidn entre
emociones superficiales o profundas, ya que no estd claro que ciertas obras de arte
de masas no expresen emociones profundas, aun cuando la mayoria de las emocio-
nes expresadas hayan sido superficiales. .

Podrfa decirse también que muchas de las emociones expresadas en lo que
nosotros, v tal vez incluso Collingwood, con51derar.1',amo's arte ele.vaclo,l han fs-ldo
superficiales. Ademds, tal como indica esta.ob'servaaon, si convertimos la profun-
didad de la expresién emocional en el criterio del arte autentlc_cz, entox;ces r.1,os
arriesgamos a convertir la nocién en un criterio dfe recomenda'c,lon o ;/a c;lraaor}
del arte, antes que en una nocién clasificadora. Sélo la expresién profunda serd
arte auténtico. Pero esto conlleva el problema de que no podrd haber arte mal'o, ya
que, para calificarla de artistica, la obra habrd de ser profundamente expresiva y,

ortiori, buena.
P Sgtec:nae{esario ’decir que este problema puede ser inhere{lte ala ﬁlosofffl del arte
de Collingwood, ya que su teoria exige que el arte sea eXresivo en un .senctlldo espT—
cial, lo que implica que posea por necesmladl cierta bondad (supomenAol que la
expresividad sea un rasgo necesariamente propicio de una obra d,e arte). Asi, segin
la teorfa de Collingwood, puede decirse que todo arte es bueno; ésta me parece otra
razén para rechazar su filosoffa general del arte. o e

En este punto, el collingwoodiano querrd acabar con toda esta .chac ara y .dec1r
que cuanto sabemos se refiere a la diferencia entre emociones genericas f:,mdlw ﬁa—
les. Pero no estoy seguro, puesto que yo consideraria individual la expresién de IZ{ a-
mada paranoia de Lang en peliculas de masas como M. El vampiro de Dusse (erfi
Perversidad, La mujer del cuadro, o Los sobornados. Entonces la segunda premisa de
argumento de la férmula serfa falsa, ya que se trata de obras de arte de masas que
han alcanzado una expresién emocional individual. ,

Tampoco resulta clara la distincion entre el arte que e’nllplea férmulas y el que se
abstiene de ellas. Casi todas las artes emplean forma; genéricas hcredafla.s de una tia—
dicién. Suponer que el arte puede crearse sin trad1c1qnes genéricas orlgmalle.sc1 rzsulta
sencillamente utépico o ingenuo. Las formas genéricas permiten, cn rea 1da , los
logros expresivos que celebra Collmg}»vood, de suerte que serfa confracll)rlo ucenl‘Z

que evitara las férmulas por mor de estimular la expresividad. Se trataria del caso ¢
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sico de tirar el nifio con el agua o, para invertir la metdfora, de usar un profildctico
(la prohibicién de las férmulas) cuando se persigue la concepcién.

Probablemente, la nocién de férmula de Collingwood es, en realidad, valorati-
va y no descriptiva. Cuando se queja de las férmulas en el arte de entretenimiento,
él, como muchos otros, se refiere a férmulas aburridas; pero entonces el problema
no tiene que ver con las férmulas como tales, sino con su uso no imaginativo. Sin
embargo, si el diagndstico es correcto, no hay razén para suponer que el uso de fér-
mulas o convenciones en las obras de arte de masas impida por necesidad su stazus
potencial como arte propiamente dicho, ya que puede usar férmulas y convenciones
de manera imaginativa.

Consideremos el uso que hace Agatha Christie de las convenciones en la histo-
ria cldsica de detectives para «ocultar» a los asesinos. En E/ asesinato de Roger Ackroyd,
«esconde» al asesino en el personaje del narrador®®; en Diez negritos el asesino es el
«muerto», mientras que en Asesinato en el Orient Express son culpables todos los sos-
pechosos. Estos ejemplos implican un juego imaginativo con férmulas de género de
masas. Por tanto, si por «formulario» se entiende en el argumento de la férmula que
el arte de masas emplea necesariamente férmulas no imaginativas, entonces la pre-
misa es errénea®.

En dltimo lugar, Collingwood relaciona el arte de masas con el intento de esti-
mular estados emocionales en el publico, mientras que el arte auténtico expresaria
emociones. El contraste pertinente tiene lugar entre estimular y expresar. Sin embar-
g0, no parece claro que Collingwood pueda mantener esta distincién inequivoca-
mente, ya que cree que el publico corriente se interesa por el arte auténtico al asu-
mir el proceso de aclaracién emprendido por el artista. Pero, ¢no es este proceso de
«asuncién» una especie de excitacién emocional? Es cierto que Collingwood no con-
sidera la participacién del piblico como un elemento constitutivo del arte auténti-
co, pero, en la medida en que se trata de un rasgo recurrente, aunque contingente,
me parece que pasa por alto el asunto cuando sugiere que la excitacién de emocio-
nes es extrano al reino del arte auténtico.

Tal vez hallamos dicho bastante para socavar la afirmacién del argumento de la
férmula de Collingwood. No obstante, ciertos lectores pueden aducir que el argu-
mento puede esgrimirse sin asociarlo a la idiosincrasia de su teoria del arte. Sin
embargo, creo que muchas de las consideraciones opuestas a Collingwood bastan
también para desestimar lo que afirma el «simple argumento de la férmula»: que el
arte genuino no es formulario, que el arte de masas es formulario y que, por tanto,
el arte de masas no es arte genuino.

La primera premisa todavia es utépica. Casi todas las artes son hasta cierto
punto formularias. Todos los artistas usan ciertas convenciones, férmulas, reglas de
pulgar, formas tradicionales, datos y cosas similares. Es un mito romdntico (y tal
vez un ideal modernista) que el artista crea ex nibilo y que ciertos artistas son por
completo independientes de los modos tradicionales de composicién; e incluso si
fuera verdad que el gran genio artistico crea las reglas del arte por s{ mismo, segu-

G M 7 .
* Como en la reciente pelicula Sospechosos habituales.
© o ) . .
Si esto es lo que se entiende por «formularion, habria que estar de acuerdo en que gran parte de lo

gu]e se cgnmdera «arte elevado» en sentido clasificador es también «formulario» en el sentido valorativo
el término.
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ramente resulta una idea demasiado estricta de la naturaleza del arte afirmar que la
extensién del arte genuino debe limitarse a la creacion de los genios artisticos. Aun
suponiendo la posibilidad de que el mito romdntico del artista sea una opcién viva
(a lo cual me muestro reacio), no es apropiado adoptar ¢l ideal romdntico como
caracterizacién comprensiva %l arte propiamente dicho. La concepcién del arte
deberfa acomodarse a obras d¢ ambicién mds modesta que la sonada por la fanta-
sfa romdntica.

Sospecho que la segunda premisa del simple argumento de la férmula puede
deshacerse por medio de un dilema. Por una parte, si la segunda premisa se lec lite-
ralmente, la afirmacién de que el arte de masas es necesariamente formulario es irre-
prochable, pero inocua, ya que casi todo el arte es formulario hasta cierto punto. Por
otra parte, si la segunda premisa se interpreta valorativamente —como que ¢l arte de
masas es formulario en el sentido de que es una rutina aburrida—, entonces la segun-
da premisa es falsa, ya que puede demostrarse que el arte de masas puede desplegar
sus férmulas imaginativas y, por tanto, no es por necesidad una rutina entumecedo-
ra. Tal vez gran parte del arte de masas sea poco imaginativo. Ello puede inducirnos
a alegar que es malo, como gran parte del arte de masas puede serlo, pero no a supo-
ner que no sea arte; del mismo modo que el hecho de que gran parte del «arte ele-
vado» sea formulario en el sentido de la rutina previsible, y malo por tal razén, no
nos induce a destituirlo del orden del arte.

Ni el collingwoodiano ni la versién simple del argumento de la férmula mues-
tran que el arte de masas no sea arte propiamente dicho. Evidentemente, el argu-
mento de la férmula es diferente del argumento de la pasividad, ya que, como vimos
en la segunda seccién, la obra formularia puede incitar a una disposicién activa del
espectador. Sin embargo, existe la tentacion de creer que los dos argumentos estin
vinculados, puesto que la gente supone que, si una obra de arte es formularia, enton-
ces invita a la disposicién pasiva del espectador. No obstante, tal tentacién ha de
resistirse tanto por la razén légica de que es comprensible que ciertas férmulas pue-
dan ser concebidas para incitar a una disposicién activa del espectador, como por la
razén empirica de que esta posibilidad légica se manifiesta, de hecho, como vimos
antes, en los recursos del arte de masas.

De acuerdo con el argumento de la pasividad, la respuesta al arte de masas cs
pasiva. Al desestimar tal argumento, desafiaba retéricamente la propuesta de que
hubiera un modo de distinguir entre respuesta activa y pasiva. En concreto, queria
saber por qué deberfamos pensar que la respuesta emocional al arte de masas es pasi-
va. Tal vez la discusién con Collingwood sugiere una respuesta a mi pregunta reté-
rica, es decir, que las respuestas emocionales son pasivas cuando son provocadas en
el publico por férmulas rutinarias; pero esto parece erréneo.

Cuando me enfado porque alguien me ha insultado de manera gratuita, esto es
una respuesta activa en el habla comiin. Al mismo tiempo, es cierto que la provoca-
cién de la ira exige que se cumplan ciertas condiciones genéricas. Por ejemplo, para
estar airado debo creer que se me ha causado algin dafio. Cuando hablamos de fér-
mulas para provocar la ira en el piiblico, esto supone trazar una situacion ficticia que
atraiga la atencién del publico hacia los rasgos de tal situacion que cumplen las con-
diciones genéricas del estado emocional de la ira. Se nos muestran personajes por los

que nos preocupamos debido a los malos tratos, y satisfacemos condiciones genéri-
cas de ira que pueden referirse a asuntos en que se me perjudique a m{ o a mis
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cosas’™. Lo que llamamos formulario en esta explicacién es la construccién que ilus-

tra las condiciones genéricas para activar el estado emocional del piblico. Sin embar-
go, ya que la existencia de condiciones genéricas para despertar respuestas emocio-
nales, en general, no impide calificar tales respuestas de activas en el habla ordina-
ria, no veo razén alguna, mutatis mutandis, por la que debiéramos hablar de modo
diferente sobre respuestas emotivas al arte de masas estimuladas de manera formu-
laria. Una consideracién de lo formulario en el arte de masas no justifica reabrir el
caso del argumento de la pasividad.

El argumento de la libertad, el argumento de la susceptibilidad y el argumento
del condicionamiento

Los tres argumentos que se discuten en esta seccién se han destilado de los escri-
tos de T. W. Adorno y Max Horkheimer™. Estos argumentos enfatizan una direc-
cién diferente en el caso de la filosoffa contra el arte de masas de los que hasta ahora
hemos examinado. Mientras que en el andlisis de los argumentos de MacDonald,
Greenberg y Collingwood, hemos tratado de lo que podrfamos considerar cuestio-
nes estéticas primarias —como la cuestién de si el arte de masas es o no arte propia-
mente dicho—, Ja discusidén con Adorno v Horkheimer implica argumentos de natu-
raleza social contra el arte de masas, argumentos que lo describen como un proble-
ma social. Sin embargo, estos argumentos atin son filoséficos, ya que tratan de mos-
trar que los problemas sociales que precipita el arte de masas lo son en funcion de
su naturaleza,

Por supuesto, Collingwood, Greenberg y MacDonald predicen desagradables
consecuencias sociales de lo que denominan cultura de masas, 4izsch y arte de entre-
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/ tenimiento, respectivamente. Adorno y Horkheimer discuten tanto los problemas
- B s iéricos como sociales del arte de masas o, tal como I llaman, Ta Tndustria cultural.
Jw Sin embargo, los argumentos, a los que prestaré mayor atencién, son aquéllos de

mayor contenido politico, aunque, desde luego, la distincién entre lo estético y lo

politico resulta algo artificial aqui, ya que, en cierto modo, como veremos en segui-

da, Adorno y Horkheimer creen que ciertos defectos estéticos derivan de problemas
politicos.

Como es bien sabido, Adorno y Horkheimer son representantes de una forma

" de marxismo que se llamg Teorfa Critica y florecié en Alemania tras la 11 Guerra

- Mundial. Con el nazismo, emigraron a los Estados Unidos, donde sus escritos influ-

‘yeron, sin duda, a intelectuales como MacDonald y, tal vez, Greenberg. La Teorfa

- ' Critica, en opinién de Adorno y Horkheimer, era una nueva forma de sociologfa,

)

[ iy

" Véase el capitulo 4 de este libro para una explicacién mds detallada de la relacién entre las emo-
ciones del publico y las obras de arte de masas.

" En especial, T. W. Adorno y Max Horkheimer, «The Culture Industry: Enlightenment as Mass
Deception» en su libro Dialéctica de la Iustracion, Barcelona, Trotta, 1994; y T. W. Adorno, «Culture
Industry Reconsidered», New German Critigue, 6, 1975, pp. 12-19. Muchos escritas sobre el arte de
masas de Adorno han sido recopilados en la antologia The Culrure Industry: Selected Essays on Mass
Culture, editado por J. M. Bernstein, Londres, Routledge, 1991. Para una excelente visién de la filosofia

del arte de Adorno, de la que yo he sacado gran provecho, véase Lambest Zuidervaart, Adorno’s Aesthetic
Theory, Cambridge, MIT Press, 1991.
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critica y explicitamente antipositivista; mientras que la socio}ogia positivis'ta estarfa
pendiente de lo que es —s6lo los hechos, sefiora», dirfa Sgt Friday—, defendieron que
la sociologia habfa de ser critica. . . o

El positivismo, segin llos (y ciertas tendencias del marx1sm9), estd fntimamen-
te conectado con la razén/instrumental, es decir, con el razonamiento dedicado a la
deliberacién sobre los nfedios para conseguir ciertos efectos. De acuerdo con Adornoj o
y Horkheimer, en el positivismo se cree que la razén es sc')l.o un asunto /de §al§ulo de ,
medios. Sin embargo, consideran que ésta es una cqncepa(’)n de la razén hmltada ¥ Lppdn s
al fin, represiva, y arguyen que la razén no es sélo instrumental, ya que el dom;ggzo | mwﬁs
de la razén comprende tanto fines como rped_ips.’Agl',} mano a mano con su opos1-mv“m
cién al positivismo, tenemos una oposicién a la razén instrumental concebida como wan
el tnico tipo de razén que hay. ' . k:\u p‘\}\ut‘m

La antipatia por la razén instrumental, en este sentido, resulta importante en la M ws
base de la critica de Adorno v Horkheimer de la industria cultural (qu§ es su deno-
minacién para lo que llamamos arte de masas). A su julgo, la mdustr.la cultura@{’ -
otro eiemplo de la tendencia positivista a_convertir en fetiche la razdén mstrl'lm‘ental, 7
va que no es sino otro campo en el que el pensamiento se dedica a cum,phf clertos Da -
efectos, en especial, efectos sobre el publico. La mdu’str{a cultural es 6111).51 misma un I
ejercicio de la razén instrumental, porque trata al pubh.co como un objetivo, como | Nt
un asunto de cdlculo que se manipula de manera especificable. . .

En general, para criticos teoricos como Adorno vy Horkheimer, es importante
articular la posibilidad de un espacio fuera del reino del mer'cado o del val,or de cam- bon @i
bio y de la razén instrumental en que el mercado estd implicado. La razdn respecto

POV
KAZOM 1R

. " A
~ los fines. que es la razén critica, ha de aislarse tanto de los negocios como de fa FYRTN
razén instrumental, si ha de desarrollarse con su propia perspecFiva. .

Adorno afirma que el arte genuino proporciona tal espacio. El arte genuino,
con su aspiracién a la autonomia estérica, representa el intento de revelars,e con’él
tra las garras del valor de cambio y de la razén instrume.nFa.l. La autonomia esté-
tica es un gesto que pretende afirmar que hay una pqmblhdad s.oaal de v1v1rpal
margen del nexo del valor de cambio y de la preocu.paac’)n'por lo mstrument;}rl. El
arte genuino es el intento de liberarse de la condicién social en que se encuentra.
Sin embargo, dice Adorno, aunque trata de apartarse de 151 sociedad, como la
sociedad estd dominada por el valor de cambio y 12.1 razdn mstrunllental, el arte
genuino no puede triunfar realmente en su aspiracion, en la medida en que es
imposible, como supone el marxismo, trascender. por completo las condl.uones
materiales de la existencia social. Asi, fracasa inevitablemente al tratar de liberar-
se de las condiciones de la existencia social burguesa. Sin embargo, al tratar de
liberarse de la cultura del valor de cambio y la razén instrumental, la obra d.e arte
genuina nos proporciona, al menos, un cuadro de la lu.cha centra’l d-e la soaedac}
capitalista: la lucha entre el aumento del V’ail’lv(lri de -camblo y la razén mstru’mirzt;
en las grietas de Ia existencia social, y la resistencia a tal aumento del espirita de
autonomia. .

El arte genuino es una ménada de la sociedad, un microcosmos que representa
una verdad sobre ¢l todo social, al ejemplificar la conciencia de la p051b111dac.1 de
oponerse al imperialismo del valor de cambio y la razén mstru.ment&l,‘ Funciona
como una especie de simbolo que ilumina la naturaleza de_ la totalidad social, en par-
ticular en los términos de la lucha entre el valor de cambio y otros valores.
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Aqui es importante insistir en que el significado del arte gENuino no consiste
para_ Adorno en que escapa a los lazos del capitalismo, sino en que refleja vy, por
tanto, otorga un valor cognitivo a la lucha eatre el dominio capitalista y la autono-
mfa. El arte genuino no ha de ser concebido, segiin Adorno, como auténomo. Lo
que es importante para él es queaspiza a la autonomia, aunque tal aspiracién nunca
se lleva a cabo.

Este concepto complica el contraste entre arte genuino y arte de masas mucho
mds de lo que a menudo advierten los defensores de Ia cultura popular; éstos suelen
suponer que Adorno afirma que el arte genuino es auténomo, mientras que el arte
de masas no lo es, lo que les lleva a criticarlos sefalando que no ha llegado a tener
en cuenta que el llamado arte genuino no es realmente arte auténomo. Pero esto es
refutar a un Adorno de paja. No es que la obra de arte genuina sea auténoma y la
obra de arte de masas no lo sea; ninguna de las dos consigue escapar al dominio capi-
talista. Sin embargo, ex hypothesi, la genuina resiste el dominio del capitalismo al tra-

< "jtar de garantizar lo que Kant llamarfa una finalidad sin fin, y al hacerlo asi, refleja-
s {n’a un rasgo central de la moderna dialéctica social. Por otra parte, el arte de masas

ni siquiera trata de resistir a las formas relevantes de la dominacién social ¥, por
tanto, no revela nada de la verdadera naturaleza de la totalidad social. En efecto, el
objeto del arte de masas es cémplice del dominio social y usa la capacidad de la razén
instrumental para acumular el beneficio y enmascarar la dominacién social.

El objeto del arte de masas refuerza la ética instrumental de la sociedad, segiin
Adorno y Horkheimer, ya que, de un modo que recuerda la discusién con
Collingwood, dicen que no aspira a la falta de finalidad, sino que es, por su misma
naturaleza, final. Es un recurso para manipular al publico con el fin de asegurar
resultados previstos. La obra de arte de masas trata al publico como un objeto de c4l-
culo que ha de ser formado por los técnicos de la industria cultural, Estos técnicos,
como todo grupo de tecndcratas, se especializan en Ia aplicacion de la razén instru-
mental. Como dirfa Collingwood, son como ingenieros,

Sin duda, los escritos de Adorno y Horkheimer resultan laberinticos. Saltan de
discusiones extremadamente abstractas sobre la imaginacion a discusiones concretas
sobre la publicidad. Sin embargo, los cargos especificas que presentan contra el arte
de masas son evidentes. Como Collingwood, critican el arte de masas por ser for-
mulario, en especial por ser repetitivo. Como MacDonald, lo critican tanto por set
una mercancia como por haber sido impuesto a la gente por los técnicos, y por ser
estandarizado; y, como Greenberg, condenan el arte de masas por no comprometer
la capacidad imaginativa (0 contemplativa) del _publico.

Sin embargo, en lugar de revisar el modo en que la critica del arte de masas de
Adorno y Horkheimer coincide en parte con las criticas anteriores, es mds prove-
choso fijarse en los argumentos que oftece y que no hemos encontrado con anterio-
ridad. Como he indicado, tales argumentos son interesantes porque trasladan el caso
de la filosofia contra el arte de masas del reino de la estética al reino de la politica,
aunque a una politica que sitda los efectos perniciosos del arte de masas en su pecu-
liaridad estética.

Para senalar con precisién al menos uno de los principales problemas de Adorno
respecto al arte de masas, podemos empezar tomando nota de una cita célebre en
«Reconsideracién de la industria cultural». All{ escribe: « (El arte de masas] impide el
desarrollo de individuos auténomos e independientes que juzguen y decidan cons-
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clentemente por si mismos. Estos, sin embargo, serfan los requisitos de una sociedad piFisdn &

PUS
democrdtica que necesita, para sostenerse y desarrollarse, seres adultos que lle.guen a EMANCP
la_mayorfa de edadf: En otras palabras, el arte de masas obstaculiza la libertad
humana y la emancipacién.

En sentido amplio, resulta claro que Adorno se preocupa porque el arte de

masas sea un obsticulo para la libertad, cuando la libertad es una c'uesti(’)n de auto- AJ\AYA TS
nomia, autonomia que consiste en la individualidad, e individuahdad. que es, 3 Su |y pEIND
vez, una funcién del ejercicio de la reflexién v la imaginacidn. I.,a cuestidn, pues, es: . -
spor qué le asusta a Adorno que el arte de masas entre en conflicto con el desarrollo &Aﬁ gmoa\u
de individuos auténomos y libres? . . o > o
Para llegar al fondo de esta particular preocupacién, conviene dividir en dos par- Wg,mm_"
tes los argumentos de Adorno. En primer lugar, hay una parte formal que pertene: !? —Tv\fwi
ce a las condiciones necesarias del ejercicio de nuestra capacidad de reflexidn e ima- U&“&%\“
ginacién™. En segundo lugar, hay una parte de contenido que pertenece a las creen- u“c%\::\/w
cias que la gente obtendrd de la exposicidn al arte de masas. '
A modo de presentacién, digamos que, con respecto a sus preocupaciones for-
males, Adorno v Horkheimer se preocupan por que el arte de masas ane{ldra una
actitud mental que entra en conflicto con el ejercicio de nuestra cap'ac1dad imagina-
tiva y reflexiva. Por el contrario, arguyen, el arte de masas automatiza y aletarga !as
facultades mentales. El arte de masas disminuye la capacidad mental. Esta es, ob\ila}—
mente, la opinién que encontramos en Greenberg, aunque Ad9rno s muy gxpha—
to sobre lo que él considera las consecuencias politicas de la disposicién pasiva de}
espectador’.
De acuerdo con el andlisis formal de Adorno, el arte de masas aletarga3 automa-
tiza y deja estupefacta nuestra capacidad mental, impidiendo su ejercicio ll'bre y
auténomo, con efectos politicos desastrosos. Ademds, no sélo el arte de masas inter-
fiere en las condiciones formales de la libertad automatizando nuestras facultfldes
mentales, sino que su contenide impide también Fl desarrollo del~ individuo auréno-
mo porque llena nuestra reserva mental de creencias falsa.s y engaflosas, creencias que
contribuyen a que el sistema social nos domine y esclavice. ' .
Por ejemplo, en «La industria cultural», Adorr_10 y H’or.khelmer escrlben:l«Las
masas engafiadas estén atin mds cautivadas por el mito del éxito que los que 'lo aﬁcan-
zan. De manera inamovible, insisten en la misma ideologia que las escla}wza» . El
ptblico del arte de masas estd esclavizado por la creencia de que cualquiera puede
tener éxito si se lo propone. Esto es falso, por lo general, segtin la estructura de la
sociedad capitalista, pero la creencia sirve para animar a la gente a trabajar duro y a
conformarse. El arte de masas imparte creencias e ideas falsas a la gente y, por tanto,
impide el desarrollo de personas auténomas al sobrecargarnos con 1€ieas falsals, deb{-
litadoras, que sirven para atraparnos y nos conducen a los roles sociales y a las acti-
tudes conformistas que la sociedad ordena.

2 Adorno, «Culture Industry Reconsidered», 19.

" Llamo «formal» a esta parte porque pertenece a las formas del arte de masas, .

* Vale la pena advertir que la concepcién de Adc')mo del espectador con respecto al arte de mzisa[s1 izf
opuesta a la recomendable nocién de la disposicién distraida del espectador que encontraremos en la

,cusién con Benjamin del capitulo siguiente.
 Adorno y Horkheimer, «The Culture Industry», pp. 133-4.
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Adorno afade:

Los conceptos de orden con los que [la industria cultural] golpea a los seres
humanos son siempre los del szarm guo. Resultan iri‘éﬁ“éélfionabl'g‘é,mri‘aw;iﬁﬁlim;‘)‘f
supuestos de modo no dialéctico, aun cuando no tengan sustancia alguna para quien
los acepra. En contraste con el kantiano, el imperativo categdrico de la industria cul-
tural ya no tiene nada en comtin con la libertad. Proclama: conférmate, sin saber por
qué; conférmate con lo que existe y con lo que todos consideran el reflejo de su poder
y omnipotencia. Es tal el poder de la ideologia de la industria culrural, que la confor-

midad ha reemplazado a la conciencia. El orden que surge de ella nunca se confronta
.con lo que p de ser o con los intereses reales de los seres humanos®,

¢Cudl es exactamente este concepto engafioso de orden que la industria cultural
promueve y que nos hace conformistas? Adorno dice:

Mientras [la industria cultural] dice conducir a los confusos, les engafia con fal-
sos conflictos que han de intercambiar con los suyos propios. Sélo resuelve conflictos
en apariencia, de tal modo que no puede aplicarse a la vida real. En los productos de
la industria cultural, los seres humanos se ven en aprietos s6lo cuando pueden ser res-
catados indemnes, por lo general, por los representantes de una colectividad benevo-
lente; luego, en la armonfa vacfa, se reconcilian con los demds, cuya exigencia consi-
deran al principio irreconciliable con sus intereses. A propésito, la industria cultural
ha desarrollado férmulas que incluso comprenden dreas no conceptuales, como la
diversién de la msica ligera. Aqui puede uno estar «en apuros», por problemas rft-
micos que al instante se desenredan con el triunfo de un ritmo bdsico”.

Nos tomamos tan a pecho las f6rmulas de la industria cultural (como al pensar
que, cuando una persona estd en apuros, serd rescatada) como una reflexion sobre la
reali.dad. La industria cultural nos engafa con falsos conflictos que_transferimos, en

trimento nuestro, al propio pensamiento sobre los conflictos del mundo verdadero.

Hay un modo en que, con los recursos del arte de m?l-s“:.{sjgl‘ﬁletargér‘h‘ivént—ogde
nuestra capacidad mental —la atrofia de nuestra capacidad de imaginacién y refle-
xi6n— aumenta la aceptacién del contenido engafioso que la industria del arte de
masas proyecta sin cesar sobre nosotros, haciéndonos incluso mds susceptibles a las
zalamerfas ideolégicas que nos esclavizan.

Resumiendo lo que hemos dicho hasta dhora, tenemos, al menos, tres tesis relacio-
nadas con la linea principal del argumento que Adorno y Horkheimer desarrollan con-
tra el arte de masas; en primer lugar, [a acusacion formal aue afirma que impide el efer-
c{cio de la imaginacién y la reflexién; en sepundo lugar, la acusacion de que su conte-
mfio engafioso nos esclaviza por medio de ideas falsas; y, en tercer lugar, la coordinacién
Q_integracién de las dos primeras acusaciones, que sugiere () que las tendencias for-
males del arte de masas nos hacen susceptibles a su contenido engafioso, como mini-
mo, embotando nuestra capacidad imaginativa y reflexiva, y (6) que su contenido —en

especial, en los términos de su incésante identidad— socava reciprocamente el libre ejer-
dicio de nuestra capacidad imaginativa y reflexiva al mecanizarla,

 Adorno, «Culture Industry Reconsidereds, p- 17.
7 Ibid.
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Segtin esta idea, nuestras facultades de reflexion e imaginacién estdn amortigua-
das por el arte de masas, y esto nos hace mds receptivos a su_contenido ideacional
de lo que podriamos ser, mientras que, al mismo tiempo, la repeticién incesante de
sus mensajes contribuye, en parte, a disminuir nuestra capacidad de reflexién e ima-
ginacién, y tal atrofia tiene a su vez penosas consecuencias en la perspectiva de la
autonomf{a moral y politica.

Parte de este argumento recuerda a las preocupaciones de Greenberg por el
modo en que nuestra capacidad mental, en efecto, se repliega frente al arte de masas.

Adorno y Horkheimer escriben:

El hombre ocioso ha de aceptar lo que la industria de manufacturas culturales le
ofrece. El formalismo de Kant atin esperaba una_contribucién del individuo, que
habrfa de relacionar las variadas experiencias de los sentidos con los conceptos funda-
mentales; sin embargo, la industria roba al individuo tal funcién. Su primer servicio
al_ cliente consiste en hacer su esquemarizacidn por &, Kant dijo que habfa un secreto
g;:gc:r:ismo en el alma que preparaba la intuicién directa de tal modo que resultara

adecuada en el sistema de la razén pura. Hoy el secreto ha sido descifrado. Mientras
que el mecanismo ha sido plancado aparentemente por aquéllos que sirven los datos
de la experiencia, es decir, por la industria cultural, de hecho, obedece al poder de la
sociedad, que sigue siendo irracional, aunque tratemos de racionalizarlo; y esta fuerza
inevitable ha sido procesada por las agencias comerciales de tal modo que dan la
impresién artificial de estar al mando. Nada Je queda al consumidor por (?lasiﬁcar. Los
productores lo han hecho todo por él. El arte para las masas ha destruido .el suefio,
pero atin se conforma a los principios de aquel idealismo sofiador al que el 1dealls.mo
se resisti6. Todo deriva de la conciencia: para Malebranche y Berkeley, de la concien-

cia de Dios; en el arte de masas, de la conciencia de los productores™.

Y afiaden: (!

La vida real se hace indistinguible de las peliculas. La pelicula sonora, superando
el teatro de la ilusién, no deja espacio para la imaginacién o reflexién del pablico, que
es incapaz de responder a su estructura, aunque prescinda de los detalles, sin perder el
hilo de 1a historia: de ahi que el cine obligue a sus victimas a equipararlo con la reali-
dad. La atrofia de la espontaneidad y del poder de imaginacién del consumidor de los
medios de comunicacién de masas no ha de retrotraerse a_mecanismo psicoldgico
alguno; debe adscribir la pérdida de tales atributos a la naturaleza objetiva de los pro:
ductos mismos, en especial al mds caracterfstico, fa pelicula sonora. Estin concebidos
Je tal modo que, para su aprehension, resultan necesarias la rapidez y la capacidad de
observacién v experiencia; con todo, el pensamiento sostenido es imposible si el espec-
tador no ha de perder el impetu imparable de los hechos. Aunque ¢l esfuerzo reque-
rido para su respuesta sea semiautomdtico, no queda lugar para la imaginacién. Los
que estdn tan absorbidos por el mundo del cine, por sus imdgenes, gestos y palgbras,
que no pueden dar una explicacién de €l, no tienen que fijarse en aspectos particula-
res del mecanismo durante la proyeccion. Las otras peliculas y productos de la indus-
tria del entretenimiento que conocen les han mostrado lo que pueden esperar: reac-
Glonan automaticamente |es decir, sin reflexién e imaginacién]™.

“* Adorno y Horkheimer, «The Culture Industry», pp. 124-5. o ,
» Ibid., pp. 126-7. Adorno y Horkheimer defienden que el movimiento arrojadizo d? la pgllcula
narrativa y sonora impide la operacién de la imaginacién. Supuestamente, el espectador no tiene tiempo
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La obra de arte de masas impide la contribucién del juego de la imaginacién y
reflexion por parte del espectador individual a la obra e incita a la atrofia de sus
facultades. Un modo en que el arte de masas produce este resultado consiste en la

funcién de su esquematizacién previa, efecto reforzado a través del interminable

reciclaje de viejas férmulas. Esto lleva al puiblico a poner en su mente el piloto auto-
mdtico, antes que a implicarse en el libre juego de la reflexién e imaginacién.
Adorno y Horkheimer advirtieron: «Tan pronto como la pelicula empieza, resulta
claro cémo acabard, y quién serd recompensado, castigado y olvidado»®. El ptblico
no tiene nada en que pensar; todo se sirve ya convenientemente digerido.

La enervante monotonia del contenido, junto a otros factores, como la veloci-
dad de la informacién (en las peliculas), pone al consumidor en el papel del espec-
tador pasivo. Este comercio de efectos predeterminados es la antitesis de 12 autono-
mia del espectador individual. Aniquila la posibilidad de una respuesta creativa e
individual y la sustituye por una respuesta que ha sido concebida por un equipo de
produccién que trabaja en nombre de la industria culeural. Nuestras facultades de
imaginacién y reflexién no se aplican a un proceso de juego espontdneo, como el de
completar la obra de arte. Por el contrario; nuestras facultades, que operan a un nivel
casi reflexivo o automdtico, resultan tiranizadas en respuesta a las maneras rutinarias
que se han descrito.

Para Adorno y Horkheimer, no se trata sélo de una observacién de procesos cog-
nitivos; tiene también gran importancia politica. Esto puede sorprender a los lecto-
res como un salto en la légica. ;Cémo se pasa de la represién de la capacidad ima-
ginativa en respuesta a las obras de arte a una conclusién sobre las consecuencias
politicas?

Tal vez Adorno y Horkheimer no son tan claros al respecto como podrfan serlo.
Sin embargo, creo que podemos plantear una hipétesis sobre lo que pensaban si
recordamos los influyentes escritos de Friedrich Schiller, sobre todo sus Cartas sobre
la educacion estética del hombre®. Segin Schiller, no sélo nuestra respuesta al arte
implica el libre juego de la imaginacién. Schiller cree también que nuestra capaci-

dad para el juego —alimentado con las primeras experiencias estéticas— tiene reper-
*‘cusiones importantes en la moralidad y en la politica. Al ejercitar la capacidad del

Y

la capacidad moral v la libertad politica. La libertad estética es una libertad de pri-

mer orden; es un requisito de todo tipo de libertad, porque la libertad de la realidad
tal como es, que nace de nuestras experiencias artisticas, es una especie d? .lil')ertad
original, una experiencia de la libertad que nos prepara para la pl‘ena adquisicién de
la autonomia moral y politica. Sin la experiencia original de la libertad, la perspec-
tiva de un desarrollo posterior en la direccién de la autonomia moral y politica resul-
ta arriesgada, si no imposible. ‘ o

Mi propuesta es que supongamos que Adorno y Hor.khelmf:r afirman algo sirmi-
lar a la idea de Schiller sobre la relacién de la experiencia estética con la educacién
moral y politica. Esta suposicién no es caprichosa, ya que las ideas de Sch.iller eran
conocidas por la generacién de alemanes ilustrados de Adorno y Horl?helmer. if:.ll
vez esta idea era tan conocida para el publico al que Adorno y Horkheimer se diri-
gfan, que no se sintieron obligados a hacer explicitos los supuestos 461 entorno de
una idea como la de Schiller, segtin la cual el arte y la educacién estética se conside-
ran parte integral de la educacién moral y poh’tica..

Seguin Schiller, la_educacién estética cumple v1rtualmenFe el papel’ de urza. ctapa y
evolutiva con la perspectiva de lo que llamamos ahora eplstem.o’logla J,g.enetlcal./Sll
Adorno y Horkheimer comparten esta idea del papel de la educacién estética, es facil
comprender por qué les asusta tanto el arte de masas: creen que proporciona una CdL/l—
cacioén estética errénea. Temen que no sea adecuado al desarrollo de c1uda'danos auto-
nomos, porque, en virtud de su monotonfa automdtica, sofoca y aun suprime el juego
de la imaginacién y estandariza el gusto. El arte d§ masas frefla el d.es;}rrollo del juego
congnitivo de la imaginacién y paraliza la capacidad reflexiva, p,rfvand(.)nos de una
condicién necesaria para la autonomia, no s6lo como agentes estéticos, sino tarr}ll)len
como agentes politicos. El arte de masas, que suprime.la capz.ic1dad c.ie imaginacion y
reflexién, socava un «requisito de la sociedad democritica» al interferir literalmente en
los procesos de maduracién cognitiva de la futura ciudadan{'a“. . - \\

En especial, Adorno teme que la represién de la imaginacién por la exposicidn
al arte de masas lleve al publico a creer que las situaciones, sobre todo las de la reali-
dad social, no pueden ser sino como son. La imaginacién es una facultad que nos

permite pensar que la realidad puede ser de otro modo. Por esto, Schiller pensaba que%?,a ey

Juego imaginativo, por el que se da forma a la naturaleza, los seres humanos se libe-
ran de la naturaleza de tal modo que se ponen en el camino de la autonom{a moral.
Nuestra imaginacion nos permite reconocer que la humanidad no es sélo una

el desarrollo de la imaginacién era crucial para la moralidad v la politica; porque, a c): «Q:A:{T.A
ST —— - e (i
través del ejercicio de la imaginacién, podemos imaginar alternativas a lo que hay, en | ** o

parte de la naturaleza cuya realidad ha de ser aceprada tal cual es. Los hombres, con
el ejercicio de la imaginacién, se dan cuenta por s{ mismos de que son libres, de que,
de hecho, pueden imponer una forma a la realidad. La libertad del juego estético es
una condicién de la autonomfa moral ¥, en consecuencia, para Schiller, la educacién
estética por el conocimiento de las obras de arte es un ingrediente del desarrollo de

de pensar cuando la historia avanza. Sin embargo, siempre me ha parecido incongruente que Adorno y
Horkheimer no hicieran la misma observacién sobre la mdsica, ya que la mdsica, incluida la que Adorno
clasificarfa como arte genuino, tiene, a mi juicio, el mismo movimiento propulsivo, distribuido a gran
velocidad, que aqui se atribuye al cine.

* [bid. pp. 125.

* Friedrich Schiller, On the Aesthetic Education of Man: In a Series of Lesters, trad. por Elizabeth M.
Wilkenson y L. A. Willoughby, Oxford Clarendon Press, 1967. [Trad. cast.: Cartas sobre la educacién
estética del hombre, Barcelona, Anthropos, 1990.]
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especial alternativas mejores a lo que hay, desde un punto de vista moral o politico. .

Entendida asf, la imaginacién es lo que hace posible el carpbio, el c:?mbio de cir-
cunstancias morales y politicas. La imaginacién nos permite COI,I(?Cblr un m}lpdo
mejor y, por tanto, es un requisito para transformarlQ mora'l y-polmcamente. '*:‘."/
Adorno teme que, cuando la imaginacién haya sido aniquilada por la operacién
del arte de masas, quedemos posefdos por la conviccién de que las situaciones (las
situaciones en particular y la realidad social en general) no pue.den cambiar. Esta pre-
ocupacién —que la gente quedard hipnotizada por la impresién de QL}C.la reah(.iad
social no puede ser de otro modo— es un tema recurrente entre los tedricos radica-
les, desde Brecht a Barthes y los semidlogos marxistas contempordneos, que afirman
que una funcién principal de la ideologia es convencer a la gente de que la forma de

% Adorno, «Culture Industry Reconsidered», p. 19.
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la realidad social estd dada, es inevitable o «natural», para eliminar asi una condicién
necesaria de la actividad revolucionaria: [a fe en [a posibilidad de que las cosas pue-
dan cambiar. En Adorno, el debilitamiento de nuestra capacidad de imaginacién
contribuye a este efecto ideoldgico, al impedir que la capacidad cognitiva plantee la
posibilidad de que las cosas sean diferentes de como son.

Adorno y Horkheimer afirman que este proceso de pardlisis de la imaginacién
nos lleva a aceptar la representacién de la realidad social que proporciona el arte de
masas. Eliminada la posibilidad de alternativas, supuestamente consideramos fiable el
cuadro de la realidad que nos presenta. La capacidad de imaginacién y reflexién nos
procura el espacio que necesitamos para liberarnos de la garra de la realidad social
existente, abrigando la posibilidad de que la realidad puede ser de otra manera®.

Los criticos tedricos hablan a menudo en el lenguaje de la negacién. Podrfa
decirsé que son creyentes del poder positivo de la negacién. En este contexto, la
«pegacidn» se aplica a la negacién de la realidad social existente. El cambio social
gxige que la gente posea la capacidad de negar lo que es y que Ta capacidad imagi-
Dativa sea una condicién necesaria de todo gesto sustancial de negacién. Sin embar-
go, en la medida en que nuestra capacidad de imaginacion y reflexién no se ejercita
Y en que se permite que se atrofie por su exposicién al arte de masas, seremos capa-
ces de aceptar el mundo tal como lo encontramos inevitablemente, incluso aceptan-
do como inevitable el mundo que nos presentan los productos de la industria cul-
tural. La dependencia del arte de masas de la repeticion y el estereotipo refuerza este
cfecto, y la monotonia de sus férmulas confirma la impresién de la inmutabilidad
de las circunstancias sociales existentes. Asi, Adorno y Horkheimer escriben:

Aquél que dude del poder de la monotonfa es un loco. La industria cultural refu-
ta tanto la objecién que se presenta ante ella, como la que se presenta ante el mundo
que duplica impatcialmente. La tinica eleccién consiste en unirse a ella o quedarse
atrds. Seguir unido a ella se alega como justificacién de la ciega persistencia del siste-
ma, ¢ incluso de su inmutabilidad. Lo que se repite a sf mismo es saludable, como el
ciclo natural o industrial. Los mismos nifios sonreirdn eternamente en las revistas; la
mdquina del jazz sonard siempre. A pesar de los progresos en las técnicas de repro-
duccién, en los controles y en las especialidades, y a pesar de la industria infatigable,
el pan que ofrece al hombre la industria cultural es la piedra del estereotipo. Se inspi-
ra en el ciclo de la vida, en el asombro dichoso con que las madres, a pesar de todo,
atin siguen dando a luz a los nifios, y con que las ruedas giran sin parar. Esto sirve para
confirmar la inmutabilidad de las circunstancias®.

De este revoltijo de acusaciones contra la industria cultural, creo que es posible
extraer, al menos, tres argumentos, que llamaré el argumento de la libertad, el argu-

" Es interesante advertir que esta preocupacién por el arte de masas parece contradecir otra queja
habitual sobre él: que es escapista. El argumento escapista afirma que el arte de masas se aparta de la rea-
lidad hacia la fantasfa y que el antidoto al escapismo es mds realismo. No obstante, la peticién de realis-
mo, de describir las cosas tal como son, parece la prescripcién opuesta a lo que Adorno exige.

Para una discusién del escapismo en general, véase D. W. Harding, «The Notion of Escape in Fiction
and Entertainment», Oxford Review, 4, 1967, pp. 23-32. En The Origins of Totalitarianism, Nueva York,
Harcourt Brace and World, Inc., 1999, Hannah Arendt discure la operacién escapista de la propaganda
totalitarista en las pp. 352-4. [Trad. cast.: Los origenes del Toralitarismo, Madrid, Taurus, 1998.]

* Adorno y Horkheimer, «The Culture Industry», pp. 148-9.
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mento de la susceptibilidad y el argumento del condicionamiento, respectivamente.

Los examinaremos uno por uno. o
F! argumento de la libertad adopta la forma siguiente:

1. Si no hay autonomia estética, no habrd autonomfa moral y/o politica. (No
habr4 libertad.) . ' ' o

2. Donde hay autonomia estética, se da el juego de la imaginacién y de nuestra
capacidad de reflexién. . o

3. Respecto al arte de masas, no hay juego de la imaginacién y de nuestra capa-
cidad de reflexidn. '

4. Por tanto, no hay autonomia estética en el arte de masas.

5. Por tanto, no habrd autonomia moral y/o politica en el arte de masas.

En la sociedad contempordnea, el arte de masas es la. tinica materia es/tétlca dis-
ponible para la mayoria de la gente. La mayorfa, en la sociedad contempordnea, (]ézsta—
r4 privada de los recursos para desarrollar la. autonomfa moral y/o politica. Esto
supondrd, seguramente, una crisis de proporciones terribles. o

Sin embargo, no estoy persuadido de que hayamos.de tomar en serio nmgtgr;.a
premisa del argumento de la libertad. Al considerar la primera premisa, me veo 0 {—
gado a preguntar si la autonomia estética es ¥ealmente necesaria para lal autonomia
moral y/o politica. Lo que Adorno y Horkheimer parecen considerar relevante para

T2 autonomia moral y politica es la capacidad de ver o imaginar que las cosas pue- PesPde

1 ; i er
dan ser de otro modo. Esto es razonable. Sin embargo, ;es plausible suponer que [al(

AL D

capacidad sélo se relaciona con la actividad estérica o artistica Tal vez sea innata., A VMM

Pero, en todo caso, es innegable que la capacidad de imaginar que las cosas pucdan
ser de otro modo esta tan intimamente relacionada con l.a actividad préctica como
¢on la estética. A la postre, si quiero fabricar una silla mejor o conseguir un trabajo
diferente, tendré que ser capaz de imaginarme las cosas diferentes de como son.‘d
La actividad préctica, a mi juicio, tiene, al menos, tanto derecho a ser ccinm e
rada el origen de nuestra capacidad de imaginar cambios en el rm,m.do como la acg}—
vidad estética, si no mds. Sea como fuere, afirmo que pc.)demos ficilmente concebir
aue haya personas que posean autonomia moral y politica y tengan poco o nl?.(giur;1
trato con el arte, pero que tengan un sentido robusto del modo en que la realida

puede ser transformada por la actividad préctica. Por tanto, si lo que estd en juegokyam ¢

[alleds
hiwe

i imaginar ra diferente, ™,
en este argumento es la capacidad de imaginar e.l munc.io de marlle’a i T LA
entonces la experiencia estética no es, en el sentido incuestionable del término, una saapaltush

cogdicion necesaria de la libertad moral y politica, ya que la st}gereqcia relevante d.e
la alteracion de la realidad puede derivarse de otra parte. Podrfa derivarse de la acti-
vidad préctica, e incluso podria ser un don innato. o )

La segunda premisa del argumento es algo mds diffcil de Val.orar, ya que, hasta
cierto punto, parece como si fuera sélo definidora. Que la premlsalgea ccc)invmcenze/
dependerd, en gran medida, del modo en que ep’tendamo§ la li Trt.a que es 2
supuestamente implicada en el juego de la imaginacién. ;Implica que la 1mag1‘n/ac>108.
debe estar por completo libre de guia respecto al objeto dF nuestra atena(in. i
hemos de entenderlo asi, entonces debemos rechazar la pr?mlsa,, ya que, con ta cor}-
cepto de la libertad, no estarfamos hablando .de autonomia estética, sino de fatl]tzfsm
estética. Por otra parte, si por libertad de la imaginacién tenemos en merllte el dpo
de disposicién activa del espectador discutido con anterioridad, entonces la premisa
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dos parece inobjetable; pero, al mismo tiempo, si el argumento previo fue persuasi-
vo, entonces la auronomia estética no supondrd una objecién de principio al arte de
masas.

Esta cuestién se une explicitamente a la tercera premisa del argumento de la
libertad, que afirma que ¢n el arte de masas no hay juego de la imaginacién. No obs-
tante, si hemos de entender como ejemplos del juego de la imaginacion Ia actividad
del espectador. tanto en la interpretacidn como en la inferencia de metaloras ¥ situa-
giones dramdricas, el arte de masas brinda la oportunidad de ejercitar la_imagina-

cién, por no mencionar otras respuestas activas e imaginativas del puiblico que men-

cionamos en la discusién con Greenberg. El espectador de la produccién de Busby
Berkeley estd comprometido del mismo modo en que Kant se habria referido al éxta-
sis en la apreciacidn estética del paisaje, lo que equivale, segiin €I, al libre juego de la
imaginacidn y el entendimiento.

Estrategias genéricas similares se basan en el estimulo de la imaginacién.
Muchos creadores de historias de terror han preferido dejar a sus monstruos sin des-
cribir o fuera de pantalla. Creen que es mejor proceder por sugerencias y dicen que
el pablico puede imaginar cosas mds horribles de las que ellos podrian retratar. A
veces esto es cierto; pero esta estrategia depende del uso que el publico hace de su
imaginacién. En ocasiones, la técnica funciona. Se emplea a menudo en la serie de
televisién Expediente X. Estrategias que suponen la activacién de la imaginacién en
los miembros del publico pueden encontrarse en otros géneros del arte de masas. Las
preocupaciones de Adorno y Horkheimer respecto a la aniquilacién del escaso poder
de imaginacién del arte de masas estdn empiricamente infundadas.

Adorno y Horkheimer consideran que la velocidad de avance del cine (y, por
extension, de la televisién) es tan grande que no deja oportunidad para que inter-
venga la imaginacién. Esto resulta cuando menos controvertido. Tedricos del cine,
como V. I. Pudovkin, han analizado el montaje en términos de actividad construc-
tiva del espectador. No estd claro que Pudovkin se equivoque en el amplio contorno

_ de su teoria, aun cuando algunas de sus hipdtesis suenen a hueco. Pero, ;no cuenta
el significado que dan los espectadores al montaje como ejemplo de la actividad de
la capacidad de imaginacién? ;Por qué no?

En resumen, se dirfa que hay gran parte de actividad del publico implicada en
la respuesta al arte de masas o, al menos, 2 un buen nimero de obras de arte de
masas. Por ejemplo, al final de la pelicula Cadena perpetua, al caer en su lugar los
detalles de la huida y sus consecuencias, el publico se ve llevado a un agradable pro-
ceso de retrospeccion, recordando el modo en que se rectifican y adecuan con justi-

_ cia los desequilibrios morales de los acontecimientos anteriores (en el sentido de que
cada cual tiene su merecido). De igual modo, al final de Sospechosos habituales, el
ptiblico ha de rehacer la historia inicial. Ciertos ejemplos suponen el compromiso
congnitivo que Adorno y Horkheimer ponen bajo la ribrica de la imaginacién y la
reflexién. Por tanto, la tercera premisa del argumento de la libertad parece falsa,
como todo el argumento. No sirve decir que Adorno y Horkheimer entendfan que
cierto arte de masas perjudica la imaginacién, ya que, en la medida en que hay obras
que no lo hacen, no se encuentran ya en posicién de rechazar el arte de masas o,
como ellos dicen, la industria cultural.

Un segundo argumento contra el arte de masas que se distingue en los escritos
de Adorno y Horkheimer es el que llamo argumento de la suscepribilidad:

84

1. Si no somos capaces de movilizar la capacidad imaginativa y reflexiva, enton-
ces nos vemos llevados a aceptar las situaciones como inalterables y a aceptar la
representacién de situaciones que muestran que las cosas son inalterables.. .
2. En el caso del arte de masas, somos incapaces de movilizar la capacidad ima-
ginativa y reflexiva. .

3. Por tanto, en el arte de masas nos vemos llevados a aceptar la representacién
de situaciones que muestran que las cosas son inalterables.

Con una Egr_nigrengs’i_(')’_g“lj_ber,al?de lo que tiene que ver con la movilizacién de 'la
capacidad imaginativa y reflexiva, parecerfa que la primera premisa es aceptable. Sin
embargo, la segunda premisa es dudosa, ya que, una vez mis, todo de‘ipendgjie_ lo
que signifique movilizar la capacidad imaginativa y reflexiva. ;Pueden interpretarse
tales conceptos de tal modo que pueda decirse que el arte de masas o, 2.11 menos, parte
de €I, impide la movilizacién de la imaginacién y la reflexién, mientras que,‘al
mismo tiempo, tales conceptos, imaginacién y reflexién, son lo bastante amphqs
para afirmar la primera premisa? Porque, si consideramos estos conceptos en senti-
do amplio en la primera premisa, pero en sentido estricto en la segunda, el argu-
mento resultard una falacia de la equivocidad.

Es obvio que mi intencién en este capitulo ha sido afirmar que, con una concep-
cién amplia, no forzada, de nuestra capacidad mental, debe admitirse que las obras de
arte de masas —no sélo ejemplos especiales, como Ciudadano Kane, sino otros mds mun-
danos, como las novelas rosa—, pueden afectar a la capacidad imaginativa y reflexiva.
Consideremos la reflexién moral que tantas obras de arte de masas suponen como con-
dicién previa para resultar nuevamente inteligibles al publico. Puede que esto no les
parezca a Adorno y Horkheimer un ejercicio especialmente vigoroso de la c}apaadad
imaginativa y reflexiva; pero entonces, hacerse a la idea de que las cosas podrian ser de
otro modo, en general, o en los términos de una reforma social, en parFlcular, no pare-
cerfa requerir un vigoroso ejercicio de la capacidad imaginativa y reﬂexwa:

Por otro lado, si se quiere definir la capacidad imaginativa y reflexiva de modo
que resulte plausible que el arte de masas no comprometa tales facultades, entonces
debe hacerse de manera coherente con las definiciones de tales conceptos en la pri-
mera premisa del argumento; y esto me parece muy dificil. E

" Si se introduce una concepcién estricta, o especialmente exigente, de la capaci-
dad imaginativa, entonces la primera premisa empieza a parecer fal'sa, aun cuando la
segunda resulte verdadera. Pero si prevalece una concepcién gmpha de la capacidad
imaginativa y reflexiva, la primera premisa serd verdadera, mientras que la segunda
seré falsa, a la vista de las pruebas que hemos recogido en este capitulo. El argumento
de la susceptibilidad se enfrenta asi a un dilema:_sca cual sea la_congepcién dela
capacidad imaginativa y reflexiva que acepte el teérico critico, el argumento falla, ya

quecontienc.al menos. una premisa falsa.

El dltimo argumento de los escritos de Adorno y Horkheimer que discutiré es
el del condicionamiento. Dice asi:

1. Si ciertos estereotipos e historias se repiten incesantemente, proyectardn la
imagen de que las circunstancias (la realidad social) son inmutablefs. '

2. El arte de masas repite incesantemente sus estereotipos e historias.

3. Por tanto, el arte de masas proyecta la imagen de que las circunstancias (la
realidad social) son inmutables.
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Mlentrgs que el argumento de la susceptibilidad se centra en la inanicién de
.fzcul(tia? de 1ma.gmacién y reflexién, el argumento del condicionamiento nos da Snz
idea del mecanismo que provoca la inanicid i icié 5
e e mcant histcg)rias a la inanicién por medio de la repeticién mondtona

Se supone que la capacidad de imaginacién y reflexién queda desbordad 1

Tepericién calculada de las representaciones rutinarias, de modo que tales real Feaen.
‘taciones se apoderan de nuestra mente hasta el punto de que no cliodemos CPICS?'
nada, salvo en términos de tales historias y estereotipos. Estos nos suminisotlrl;rex ;r
manera‘de ver el mundo. Fuera de los modelos suministrados por tales histori ,
estereotipos, nada parece comprensible. Nos proporcionan los limites de la i lla' o
b.lhdad y dan forma a la experiencia de manera tan implacable como las f meklgl_
tianas de la intuicién: el tiempo y el espacio. e

Tales modelos estructuran el mundo y parecen tan inmutables como las leyes d
la naFll'raleza. Esto se logra por un condicionamiento incesante, por la m tons
r.epetlclc’)n de las mismas historias y esteréotipos, una y otra vez. S;)EIOS comOIl1Ot0flal
timas de un proceso 'de adoctrinamiento ideolégico, del llamado lavado deocejzg;(c)_

por el que se nos repiten sin cesar sencillos esléganes, hasta que nuestra mente ti
tan dominada por ellos que no podemos ver el mundo sino bajo su égida; no ej )
mos ver el mundof en especial la realidad social, de manera diferentg a c’omop: te-
historias y estereotipos nos obligan a verlo, y esta manera de ver h 1 do
nos parezca inmutable. e due el mundo

: Aunque este argumento parece abstracto, deja de serlo cuando se consideran sus
afirmaciones concretas. La primera premisa dice que si los estereotipos e historia
reciclan monétonamente, el resultado serd la impresién de que la realidad soci ls N
puede transformarse. Se inculcan de tal modo los estereotipos que el status u;1 e
representan parec.eré inmutable. Sin embargo, si esto es persuasivo, serd qu uque
supone, que las historias y estereotipos que se repiten son las que r’etratag elq te )
quo como inmutable, natural o necesario. Pero, ;qué ocurre si las histori e,
reotipos tratan del cambio de la realidad social variable? ;Por qué habrf das(f o
impresién de que la realidad social es inmutable? e fan de defara

Mucha§ historias y estereotipos del arte de masas tratan de la posibilidad d

cambio social. Los episodios de Star Treck tratan de la posibilidad dpe c b'a 1e
tural. Hay una directriz de la federacién por la que el capitdn Kirk etan; 1110 Cl:i_
abstenerse Fle ipterferir en los planetas en los que se encuentran ConﬁZ t’odaln \
muchos eplsodlos.se esquiva tal directriz o se la desestima, aunque' con esaé)’ .
bre. En un episodio tras otro de Star Treck se muestra continua monétoiam nte,
que las ,fgerzas de la opresién pueden ser vencidas por la alermacio’n lib enlte’
democritica. La serie aborda semanalmente problemas como el racismo y l:l:rtaira}—,

1a, € lmpllca que pll den Ser s y
n < upcl ad()s P()i la gente de buena vOluntad Sentld()

# Podri ;
odria decirs i {
il e Dodria dect ed(}ue1 AIiiorno y P/Ioirkhelmer nunca aceptarfan que un episodio de Star Treck tratara
el camblo COmra ical. 1ero(,i"qtle ejeffnplo de cambio social seria entonces aceptable para Adorno y
2 o nunca lo dicen, su falta plantea i
! una cuestién sobre el val fri i
Hlorkheime ‘ falta p re el valor empirico, o de cambio
de su e aré P;r otra parte, si esta cuestién se responde de tal modo que ninguna aﬁrmac’i()n revoluci :
: e de ma; consi ] i i i .
j haria del arte b§as se .cons@era ejemplo de cambio social radical, entonces sospechamos inevitable
‘ q «cambio social radical» estd definido de manera implicita, pero cuestionable
, .

86

Este no es un rasgo idiosincrasico de Sur Treck, sino algo que el programa de
television heredé de la ciencia ficcién, de la literatura de quiosco, el cémig, el ciney
otras cosas. La posibilidad de revolucién social es uno de los principales temas de la
ciencia ficcién en los medios de comunicacién dgmgs_@s};AcOrdéﬁmoyqbs__}d/g Buck
Rogers y Flash Gordon. Es también ¢l tema de la serie E/ planeta de los simios, por
no mencionar La guerra de las galaxias.

La posibilidad de cambio social no se limita a la ciencia ficcién. La épica de la
Biblia, como en Los diez mandamientos, Ben Hury La tinica sagrada, retrata a ju-
dios ylo cristianos librando revueltas victoriosas contra varios agentes de la tiranfa
antigua, como Egipto y Roma; y en las peliculas del oeste se presenta a los colonos
resistiendo con éxito la extorsién de los cuatreros y sus pistoleros a sueldo.

Hay también cine de evasi6n, en que los vigilantes sédicos y venales que repre-
sentan un sistema social injusto se ven burlados por honestos convictos, como en el
caso de Cadena perpetua; y, aunque no escape Cool Hand Luke, su esfuerzo se con-

sidera heroico y quiere simbolizar el apoyo de la inquebrantable aspiracién humana. .
a la libertad. Horizontes perdidos de James Hilton, el primer libro de masas publica- -

do en rastica, proporcion6 un plan de cambio social, uno utépico de hecho.

Incluso las series cémicas de television presentan escenarios de personajes que Y
sufren cambios que a menudo se sobreponen a tendencias socialmente opresivas; por
ejemplo, en un episodio del programa Roc, el padre ha de aceptar el matrimonio
homosexual de su hermano; ¢y qué hay del mensaje social en peliculas como Las uvas
de la ira, Adivina quién viene a cenar esta noche o Filadelfia? Estas peliculas se escri-

bieron con el sentimiento de que la sociedad deberfa cambiar y sugieren que puede

ser transformada.
Parece falso, por tanto, afirmar que la repeticién de historias y estereotipos

imparte siempre simpliciter la impresion de que status guo € inmutable, ya que las ~

historias y estereotipos que se repiten implican fa mutabilidad de la variedad social.
Ademds, muchas historias y estereotipos reciclados son de tal tipo. No parece plau-
sible afirmar que la repeticion de historias de mutabilidad social deberia derivar en
la conviccién de la inmutabilidad social. Si el defensor del argumento del condicio-
namiento dice que, por poco plausible que suene, sin embargo ocurre asf, entonces
tiene mucho que explicar antes de que retiremos la sospecha relativa a su hipétesis.
Una téctica que el amigo del argumento de condicionamiento podrfa intentar al
respecto consiste en decir que los anteriores ejemplos hacen parecer demasiado facil
la posibilidad de cambio social y que, en consecuencia, la gente se mostrard com-
placiente con el cambio social. Pensara tal vez que tendrd lugar con poco o ningin
esfuerzo. Dero advirtamos que asi se admite que no es la mera repeticién de estereo-
tipos ¢ historias la que detiene el cambio social. La versién mds s6lida del argumen-
to del condicionamiento es falsa; el cardcter repetitivo del arte de masas no impide
el cambio social. A lo sumo, la diferencia, si es que la hay, estriba en el contenido de
1o que se repitc, y el problema no estaria en el ser con
Treck, sino sélo.en la impresion que deja de que el cambio ,social_progresii?b no es
diffcil de alcanzar. Para un vulcaniano resulta tan ficil como mover las dféjas.' o

starfa en el sentido literaf de historias como Star

No estoy seguro de que la obra de arte de masas insinde siempre 0 necesarial

mente que el cambio social es ficil. Con frecuencia lo presenta como algo dificil y
exigente; éste es, al menos, su contenido manifiesto. El problema de tal ficcién no
puede ser que el cambio social parezca imposible. Lo estimulante para el defensor
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del argumento del condicionamiento es que la sociedad reconozca que es suscepti-
ble de cambios. Es cierto que hay obras de arte de masas que presentan el cambio
social como factible. Tal vez parece en ellas m4s ficil de lograr de lo que es. Sin
er.nbargo, no tenemos que explicar esto por el propésito de crear complacencia. Mds
bien podria explicarse como un recurso retérico concebido para animar a la gente a
ser lo bastante optimista como para alcanzar una meta; ¥» seguramente, éste no es un
motivo que hayan de denigrar los que esperan un cambio social, ya que hay pruebas
de que las historias y estereotipos del arte de masas han inspirado, de hecho, ciertos
cambios sociales®. )

En todo caso, la primera premisa del argumento del condici lengo es una
conjetura empirica. Depende de una correlacién constante entre la repeticién de his-
torias y estereotipos y cierto fatalismo sobre la perspectiva de cambio social. Se trata
de una hipétesis sobre los efectos de la repeticién y el condicionamiento, al mareen
de.l contenido de la variable independiente. Sin embargo, resulta un c,ondicio%la—
miento extrafio, ya que parece admitir que, aun cuando el estimulo repetido sea tal
que refuerce la conviccién de la perspectiva de cambio social, el resultado serd atin
la creencia de que nada puede cambiar.

' Aderpzis, la segunda premisa del argumento del condicionamiento parece
h}pert.)éhca. Todo arte implica hasta cierto punto la repeticién de estereotipos e
historias y,-al respecto, el arte de masas no es diferente. Asi como la variacién con-
tra un fqndo de repeticidn es posible en otras formas de arte, también s posible
12'1 variacién en el arte de masas. El arte de masas no sélo repite las mismas histo-
flas y estereotipos. A veces juega con variaciones de estrategias repetidas, como en
el. caso de Psicosis de Alfred Hitchcock, en que la expectativa del pl’lbli;o se sub-
vierte por el efecto del asesinato de la supuesta herofna en el «primer acto»¥. E|
arte de masas es, en gran medida, un asunto de género, pero, dentro de la estr.uc—
tura de género, sus obras pueden desplegar sutiles variaciones que a menudo son
aprec.la.das por espectadores, lectores y oyentes corrientes. Si depende mids de la
repeticién que otras formas de arte, en sentido histérico, es una pregunta que no
estoy seguro de saber responder. Sin embargo, aunque sea m4s formulario, las fér-
rr}glas promueven la posibilidad de variacién sobre un fondo genérico, y ,tal osi-
bilidad ha servido de base a la reputacién de grandes maestros del art,e de mzsas
;omo Chaplin. Por tanto, la segunda premisa del condicionamiento es demasiadc;
uerte y no';’)uede ser aFeptfida sin calificacién, aunque, desde luego, el requisito
de calificacién la hace initil como premisa de un argumento filoséfico sobre la
naturaleza esencial del arte de masas.

Los seis principales argumentos de la filosofia contra el arte de masas que hemos
considerado —el argumento de la masificacién, el argumento de la pasividad, el argu-
mento de la férmula, el argumento de la libertad, el argumento de la suscep,tibilic%ad
y el argumento del condicionamiento— han fracasado, Con todo, frente a tantos
argumentos, es natt}ral que nos preguntemos por qué la filosofia siente una antipa-
tia tan obsesiva hacia el arte de masas, ¢Se trata sélo de un pecadillo de los teéricos

que hemps elegido, o hay motivos mds profundos, conceptuales, para la reiterada
resistencia de la filosofia al arte de masas?
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. Véase Joshua Meyrc.)w.itz, No Sense of Place, Nueva York, Oxford University Press, 1985.
Efecto que ha sido imitado a menudo, como en ¢l reciente Scream de Wes Craven.
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Observaciones finales: un diagndstico sobre la resistencia de la filosofia al arte de masas

Hay numerosos temas que recorren los seis argumentos anteriores contra el arte
de masas: que la obra del arte de masas es formularia, no tnica; que es una mercan-
cia y, por tanto, no estd al margen de la sociedad y sus asuntos practicos ni es desin-
teresada; que el arte de masas no estimula la respuesta imaginativa ni activa en el
espectador; y que las respuestas que provoca estdn «enlatadas» (es decir, son genéri-
cas) y no tnicas. No todos los argumentos que hemos considerado se refieren a todos
estos temas; a veces se refieren sélo a algunos. De igual modo, los diferentes argu-
mentos ponen diverso énfasis en los factores de los que hacen uso. Sin embargo, tales
factores suelen reaparecer, aunque a menudo de manera diversa, en el pensamiento
que hay tras los argumentos que hemos revisado. Asf, es de suponer que este parti-
cular conjunto de asuntos nos diga algo sobre la resistencia de la filosoffa al arte de
masas o, al menos, sobre el tipo de resistencia filoséfica que hemos encontrado.

A fin de hallar un pretexto para esta resistencia, la primera cuestién consiste en

identificar la fuente del conjunto de asuntos que hemos detallado. Creo que la res- "

puesta a esta cuestién es muy evidente, porque tales asuntos y su interrelacién siste-
madtica derivan de la teorfa estética de Immanyel Kant, en particular, del libro I, «La
analitica de lo bello», de su Critica del Juici&*) En efecto, a este texto o, de manera
mds exacta, a la mala interpretacién de este texto, atribuirfa la principal y perdura-

ble fuente de la resistencia de la filosofia al arte de masas. ;Cudl es la base de esta

conjetura?

Puesto que no habfa televisién por cable en Kénigsberg, no hay que decir que
Kant no tenfa una teoria del arte de masas; de hecho, no tenfa ninguna teorfa del
arte. La parte relevante de su tercera critica no trata del arte, sino de los juicios sobre
la belleza y lo sublime. Sin embargo, con la evolucién de la filosoffa del arte en los
siglos XIX y XX, hay partes de la teoria de Kant, en especial de su andlisis de la belle-
za, que han sido forzadas, a mi juicio incorrectamente, por varias concepciones de la

A

naturaleza del art

@A menudo la teorfa de la respuesta estética de Kant se ha con-

vertido en una teorfa del arte —llamada, a veces, la teoria estética del arte®— por !

medio de un presupuesto funcionalista: que las obras de arte son cosas que han sido |
concebidas con el propésito de despertar respuestas estéticas del tipo que Kant carac-
teriza en la reorfa de la belleza (libre)”". Por ejemplo, alguien que se vea atrapado por
este modo de pensar, podria imaginar que una obra de arte, por definicién, es un

tipo de cosa que nos separa de los asuntos précticos.
Este tipo de extrapolacién de la teoria de la belleza de Kant es un error, pero un

error que subyace en la tradicion filoséfica, y que tal vez empieza con Schopenhauer.

mmanuel Kane, Critic of Judgement, trad. por Werner S. Pluhar, Indianapolis, Hackett Publishing
Company, 1987. [Trad. cast.: Critica del Juicio, Madrid, Espasa Calpe, 2001.]
" Wéase mis informacién sobre este punto en Nogl Carroll, «Beauty and the Genealogy of Art

Theory», Philosophical Forum, 22/4, 1991. 4
* Como ejemplo de tal teorfa, véase Monroe Beardsley, «An Aesthetic Definition of Art» en What is
Art?, Nueva York, Haven Publications, Inc., 1983, pp. 15-32.
9 Para Kant, la reoria de la belleza libre no es una teoria del arte y, sin embargo, yo afirmo que

&

i
3
i

AT

muchos tedricos posteriores, incluidos los mencionados en este capitulo, han cratado de convertirla en g.—

tal, al suponer que la funcién de una auréntica obra de arte consiste en engendrar la experiencia dev!a

belleza
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El resultado de este error en la teorizacién del arte es que,
filésofos tratan de comprender el arte de masas en los tér
tergiversado la teorfa de la belleza de Kant, estdn destin

en la medida en que los
minos de teorfas que han

: . ados a interpretar mal, a
ignorar y/o a ser hostiles al arte de masas por el hecho de emplear una estructura

.conceptual por completo extrafia a la tarea. Estdn, tal vez sin saberlo, tratando de

= Imponer una estructura para el andlisis de la belleza libre en la discusién sobre la

Kjporen yA

naturaleza del arte de masas. En lo que sigue, trataré de mostrar c6 has pre-
misas fundamentales de los areumentos de Greenberg, Collingwood, MacDonald
Adorno derivan de una mala comprensién de Kant, d
po, trataré de indicar por qué una mala inter
wodo ir_1tento de entender filoséficamente el arte d as desde e] principio.

Mi hipétesis central es que gran parte de la resistencia filoséfica al arte de masas
/que hemos discutido es el resultado de la aplicacion errénea de los términos de la
teorfa de la belleza libre de Kant. Equipados con tal estructura conceptual, los te6-
ricos no ven el modo de considerar el arte de masas como arte auténtico, o, como

suele ocurrir, el tedrico como MacDonald, Greenberg, Collingwood, Adorno o
Horkheimer, ve el arte de masas como una forma de ar

e, tal vez degradada, pero, en todo caso, suceddnea.

Esta hipétesis central, a su vez, presupone otra hipdtesis que he defendido por
extenso en otro lugar: que una de las principales tendencias en la evolucién de la
moderna filosoffa del arte ha implicado la transformacuizﬁg'zil;i;)gééaﬁi de la teoria de
la belleza libre de Kant en una teorfa del arte”. Esta evolucién ha distorsionado el

desarrollo de la filosofia del arte de varios modos, incluida la predisposicién al for-
malismo. B

mientras que, al mismo tiem-

|

te esencialmente extravagan—

Lo que me gustarfa hacer, en lo que queda de este capitulo, es indicar los modos
en que la tergiversacién de ciertos fragmentos de la teorfa de la belleza libre de Kant
ha distorsionado también la respuesta filoséfica al arte de mas
esta ‘alegacién, consideraré, una vez mds, ciertos argumentos de Greenberg
Collingwood, MacDonald, Adorno y Horkheimer. Pero ahora me preocuparé
menos por 12.1 verdad de tales argumentos, puesto que ya la he cuestionado en las sec
clones anteriores, y me centraré en el modo en que las premisas centrales de estos
tedricos implican una tergiversacién de Ja teoria de la belleza libre de Kant. Con
todo, antes de discutir el kantismo latente en tales teorfas, es 1til recordar breve-
mente la teorfa kantiana de la belleza de la que dependen.

Como ya he indicado, la teorfa de Kant, al margen del arte de masas, no es una
teorfa del arte. El problema en que se ocupa Kant en la «Analitica de lo bello» es el

as. Para fundamentar

an;i!is.is.de los juicios de la belleza hf)re(en lugar de «adherente»), por ejemplo, de
los juicios de cosas comio el atardecer, juicios que tienen la forma de «Este atardecer
es bellf)». Kant quiere ofrecer una explicacién del modo en que tales juicios pueden
ser universales y necesarios aun cuando estén basados slo en el seqtifiento s{lbje—
tivo del placer que experimentamos al ver algo como una asombrosa puesta de sol

En otras palabras, quiere explicar cémo, con la tinica base de la experiencia subjeﬁl

va, puedo esperar justificadamente que cualquiera asienta a mi juicio de «Este atar-
decer es hermoso».

” Noél Carroll, «(Beauty and the Genealogy of Art Theory», Dhilosophical Forum, 22/4, 1991.
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pretacién compromete en profundidad

A este propdsito, Kant desarrolla una elaborada teoria de los auténticos juicios de
gusto. Enunciada esquemdricamente, dice asi: respecto a los juicios de la belleza libre,
«X_es bello» es un auténtico juicio de gusto (o, sencillamente un juicio estético), si y

sélo si es un juicio subjetivo (1), desinteresado (2), universal (3), necesario (4) y sin-
gular (5), respecto al placer contemplativo (6) que cada uno deberia extraer del juego

libre de la imaginacién y el entendimiento (7) en relacién con las formas de la fina-
idad (8).

~ La gente se pasa la vida tratando de desenredar esta teorfa. Es claro que yo no
puedo ofrecer aqui una explicacién en profundidad. Permitaseme, no obstante,
hacer una serie de observaciones que resultardn relevantes en la discusién sobre el
arte de masas.

Los juicios estéticos pueden ser universales, es decir, exigir el asentimiento de
todos, segtin Kant, porque, aunque estén basados s6lo en la experiencia subjetiva, se
hacen sobre la base de lo que tenemos en comin con todos los demds, a saber: la
facultad cognitiva e imaginativa con dnimo desinteresado. Se considera que el hecho
de que nuestro 4nimo sea desinteresado —al margen de las consecuencias précticas,
ventajas, desventajas y contenido del objeto de atencién—, es un factor aparte del
interés por el objeto que nos hace juzgarlo de manera diferente. El juicio se hace
sobre la base de lo que todos tenemos en comiin —la facultad cognitiva y perceptiva,
el entendimiento y la imaginacién— sin la interferencia del interés idiosincrésico
(como la utilidad préctica o politica, la perspectiva de ganancia personal, etc.) que
podria desvirtuarlo.

El blanco de nuestra atencién es la forma —como el dibujo de un copo de
nieve— antes que el contenido. La idea es que las facultades comunes, tales como el
conocimiento y la percepcidn, el entendimiento y la imaginacién, dirigidas a las
formas, al margen del contenido, con 4nimo _desinteresado, me proporcionardn el
mismo sentimiento que cualquiera tendria si usara sus facultades bdsicas sin el obs-
téculo de las particularidades individuales del interés v el contenido. En ausencia
del interés y el contenido, ex Aypathesi, las facultades humanas comunes obrardn de
igual modo. Si estoy seguro de tener un dnimo desinteresado, que es lo mds proba-
ble en el caso de que mi respuesta tenga una forma pura, no tematizada, entonces
estoy justificado al pensar que cualquiera que posea las mismas facultades bdsicas
serd estimulado, como yo, por un dato relevante. Si a m{ me agrada, entonces tam-
bién deberd agradarle a cualquiera. Por esto, Kant cree que estoy justificado al exi-
gir el asentimiento de todos cuando digo «Este atardecer es bello», ya que el juicio
es desinteresado y se refiere al placer que surge del libre juego de la imaginacién y
el entendimiento.

No comenraré la teorfa_de Kant excepto para decir que no es por completo
extravagante cuando aquello en que se piensa es, por ejemplo, en la respuesta al color
de las hojas en otofio. Sin embargo, varios elementos de Ia teorfa han sido extrapo-

lados en las reorfas del arte. Muchos tedricos creen que la obra de arte es la que nos
lleva a un dnimo desinteresado, la que nos libera de la preocupacién por los asuntos

otk AT

V. PIopositos. Pracricos;. ' clertos. tedricos han transformado la idea kantiana del

desinterés en la idea de que la obra de arte es auténoma, es decir, independiente de
] nitivos ilitarios. Estas dos ideas, desde luego, pueden rela-
cionarse al sugerir que la ausencia de aspectos utilitarios del objeto conduce a una
respuesta desinteresada.
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Tal interpretacion parece recibir también cierto apoyo correlativo del énfasis que
la teorfa pone en la naturaleza del objeto del juicio estético, en las llamadas formas
de la finalidad (de la finalidad sin fin). Segiin Kant, el sentido de la belleza se des-
pierta por el sentido de la finalidad de un objeto —su apariencia de fin, antes que
por el fin real por el que el objeto podria haberse concebide.” =™ =

Por ejemplo, cuando apreciamos el aspecto de un pdjaro, contemplamos su con-
figuracién como si fuera final o disefiada, al margen del hecho de que no fue dise-

fiada y de que podemos no conocer el fin al que sirve. La nocién de finalidad, a su

vez, ha sido transformada por los teéricos del arte en la suposicién de que el arte no

tiene un propdsito ulterior o, para decirlo en jerga, que es auténomo.

Un rasgo de esta teorfa de la belleza que adn no he sefialado, pero que resulta
central para las teorfasMg‘lﬂel‘hg‘r‘gf;“#gkggw}}gp sido construidas (o impué‘sdt:g'ﬂg,_”g mi juicio)
sobre la base de Ja especulacién sobre la belleza de Kant, es que el juicio_estético es
singular, Lo que Kant quiere decir con esto es que cuando decimos «X es bello» no
estamos aplicando un concepto determinado al objeto de nuestra atencién. No hay
térmulas o criterios para la belleza. S3lo podemos decir que é]gé es_bello al mirarlo.
Si_miramos y, en consecuencia, sentimos un placer desinteresado, debido al libre

juego de la imaginacién y el entendimiento, entonces es bello. Segtin esto, se supo-
ne que no hay reglas generales para [o que es bello. Ta prueba del budin consiste en
probarlo. Si decimos que algo es bello, tal juicio e apoya en una experiencia tinica,
placentera, y no se deduce de una regla general.
" Sise extrapola [a teorfa de 3 belleza Tibre a [a teorfa del arte, este aspecto de la
teoria de Kant se convierte en la idea de que no hay reglas o férmulas en el arte.,
Cada obra de arte, como cada cosa bella, es dnica. No se puede subsumir en un con-
cepto, como no se puede subsumir en un propésito. Segin la propia teoria kantia-
na del genio como originalidad ejemplar”, el teérico estético del arte siente la ten-
tacién de afirmar que el arte propiamente dicho debe ser tnico y original y forjarse
una regla propia, antes que verse atado por reglas, propésitos o conceptos determi-

nados. na teorfa como ésta, tan inclinada a la originalidad,
no puede simpatizar con la estrategia formularia del arte de masas.
jlei ar estro_propdsito, segdn Kant, la respuesta_ que damos aun

objeto que provoca un juicio estético es notablemente activa y libre. Es libre porque
uo estd influida por los intereses ni constrefida por determinados conceptos y/o_pro-
pSsitos; también o es porque no estd conducida por deseos utilitarios. Es contem-
plativa porque es abierta y liddica. En efecto, la nocién de Kant del libre juego de las.
facultades es, probablemente, el origen de la teorfa del arte como juego, de Schiller
en adelante. Se trata del libre juego cognitivo y perceptivo, que implica la operacién
de la imaginacion y el entendimiento, por asf decirlo, de un modo exploratorio. Esto
conlleva el ejercicio activo de las facultades mentales. El juicio de la belleza no se
forja de manera pasiva. Es participativo y estd comprometido intelectualmente.
Transformar este rasgo del juicio estético en una capacidad de la obra de arte

supone aseverar que el auténtico objeto de arte se concibe de tal modo que pro-
mueve la participacién contemplativa e intelectualmente comprometida. Segin la
estricta idea formalista, esto puede interpretarse advirtiendo los detalles y la interre-

* Kant, Critica del Juicio, Libro 11, § 49,
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Jacién entre las partes de la obra; pero también podrfa extcpderse fécilmerllte. alaidea
de que la obra ha sido concebida para comprometer activamente al pablico en la
creacién de significados, inferencias e interpretaciones. ’

De nuevo hay que decir que Kant no nos Oﬁ'?CC una teorfa del arte. T[‘atfl de ana-
lizar juicios estéticos, en particular con la intencién de ?xpllcar como poodr}afn ser al
mismo tiempo universales y subjetivos. Sin embargo, al intentar tal explicacién desg—
rrolla una idea de lo estético que se convierte gradualmente en .la fu?nte de varias
teorfas del arte. El modo general en que se idearop tales teorfas implica una nueva
concepcién de ciertos rasgos de la afirmacién cstétlcg de Kgnt, como el desmter.zs 3
el activo juego cognitivo, en el sentido del resultado mtcncngnado de una capacida
que el arte genuino habfa de promover. . o

Provistos de teorias como éstas, que tiendo a considerar fragmentos distorsiona-
dos de la teoria estética kantiana, los tedricos que han tratado del arte de masas del
siglo veinte han concluido que_ este viola su.concepcién del arte. ya que po es desin-
teresado o auténomo al modo en que suponen que deberfa serlo, ni promueve la
contemplacién activa, ni es independiente del deseo. Kant, desde/ lgego, no es res-
ponsable del mal uso de su teoria; los. Ar,e,skp;.)nsables son_los. tedricos Greenberg,
Collingwood, MacDonald, Adorno y Horkheimer. /

Son muy acentuados los residuos de Kant en la teorfa del arte de Greenb'erg. Sli
suposicién més llamativa —que la naturaleza del arte es reflexiva, que concierne a
arte la critica de las condiciones que hacen posible las formas del arte, como la pin-
tura y la escultura— es, obviamente, un supuesto kantiano en la for.ma, aunque no
en el contenido. Este supuesto, desde luego, parece deber mds a lfl epistemologfa que
a la estética kantiana. Sin embargo, los elementos estéticos kantianos, en una \jarla—
cién distorsionada, hacen su aparicién en premisas subsidiarias 'de la teorfa de
Greenberg, en especial en su discusién del arte de masas. Dos nociones C!l’le desFa—
can son la autonomia o desinterés del objeto de arte genuino y la disposicién activa
del espectador en el puablico. .

En contraposicién al arte de masas o kitsch, Greenberg mantiene que la van-
guardia es el representante del arte genuino. Una razén por la que el arte Van'guarl—
dista es capaz de desempefiar este rol es que es'abstracto, antes que representacional.
Esto, segtin Greenberg, constituye una renuncia al «<mundo de la experiencia comtn
extrovertida». La nocién de Greenberg —que halla eco en otros adversarios formalis-
tas del arte de masas, como Ortega y Gasset™ y Clive Bell‘{s—, de que el arte d.e masas
no representacional separa la obra de la experiencia qrdlnarla, parec/e serv1rdc01;rilci
cédigo a la conviccién de que el arte genuino es c!esmteresado, estd separado de
mundo de los asuntos pricticos y es, por tanto, auténomo.

El razonamiento no resulta sélido, pero es ilustrativo. Greenberg trata de afir-
mar que el arte abstracto y vanguardista, en Virtuc! de sus e.xplo‘raciones no repre-
sentacionales, estd literalmente divorciado de la realidad diaria, mientras sugiere que
el arte —como el arte de masas— que trafica con la representacién ?sté atascado en lo
diario, es decir, en los asuntos, intereses, deseos y propdsitos préctlc’os.. Pero la repre-
sentacién no supone una preocupacién por la realidad diaria o practica, del mismo

izacié izacid tros ensayos de
» José Ortega y Gasset, «La deshumanizacion del arte», La deshumanizacién del arte y o 2y

estética, Madrid, Austral, 1925.
» Clive Bell, Art, Nueva York, Capricorn Books, 1958.
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modo que la ausencia de representacién no supone desinterés. Greenberg invoca la
autoridad de Kanr al enfatizar la importancia del desinterés, pero luego trata de
situar la nocién de desinterés en una homologfa que no resulta plausible: desinte-
rés/no representacion, interés/representacién. Esta homologfa, aparte de ser una
generalizacién imposible de manejar, contradice a Kant, ya que en principio no hay
razén por la que el espectador no pueda, segiin el esquema kantiano, tener una res-
puesta desinteresada, estética, ante una representacién, como la acuarela de un pai-
saje.

- Al hablar de respuesta desinteresada aparece otro problema del uso del idioma
kantiano de Greenberg; porque, en el esquema de Kant, lo que resulta desinteresa-
do es la respuesta al objeto, no el objeto mismo. A lo largo de la historia, los teéri-
cos —no sélo Greenberg— transfieren la nocién de desinterés del espectador al obje-
to del arte™. Esta distorsién de la teorfa estética kantiana supone una diferencia
importante. Si concebimos el desinterés como la atencién del espectador hacia un
objeto por si mismo, no hay razén para sospechar que un espectador del arte de
masas no sea desinteresado, que no esté atendiendo a la obra de arte por si misma,
SIno por una ganancia personal o por el propésito de medrar en su credo moral, poli-
tico o financiero. El interés del objeto no impide que se trate de una ocasién para la
atencién desinteresada, o que el placer que se deriva de ¢l tenga otro fin que el goce
de atender al objeto como un fin en sf mismo.

No es mi intencién aceptar la nocién de interés definida por Kant. De hecho,
en cierto modo, no comparto el concepto de desinterés. Sin embargo, la cuestién
que deseo plantear aqui es lgica. Si suponemos la nocién de desinterés por la causa
del argumento y advertimos que el origen de la supuesta afirmacién de desinterés es
el publico, no el objeto que da pie a la afirmacién, entonces creo que resulta claro
que no hay razén para creer que el espectador de una obra de arte de masas no pueda
obtener el llamado placer desinteresado de una obra de arte de masas.

. Podrfa preguntarse a un entusiasta de Expediente X: «;Por qué te gusta el episo-
dio tltulado.Hielo?». «Porque es divertido», podria responder. Si insistiera y le pre-
guntase «;Divertido con qué fin?», entonces no se puede negar que puede responder,
d'e manera inteligible: «Con ninguno; verlo es agradable por si mismo». Por tanto,
si se admite que las cosas pueden ser valiosas por s mismas (cuestién controvertida,
sobre la que a menudo me declaro escéptico), entonces, sin embargo, no parece
haber razén, pace Greenberg y Adorno, para negar que la afirmacién puede ser una
respuesta apropiada al arte de masas. Aunque Greenberg invoca la autoridad de la
nocién kantiana de desinterés en su argumento, ha pervertido la idea de Kant al
usarla para promover el arte vanguardista y devaluar el arte de masas.

Podrfa responderse a la acusacién que el hecho de que Greenberg haya cambia-
do el objeto del desinterés no es importante, si lo que dice es cierto. No me parece,
no obstante, que lo que Greenberg afirma pueda rescatarse asf. Por una parte, la
correlacion que establece entre obras de arte vanguardistas desinteresadas versus
obras de arte de masas interesadas parece histéricamente falsa, cuando se tienen en
cuenta las obras del constructivismo soviético (obras vanguardistas politicamente
interesadas); por otra parte, Greenberg no ha advertido que incluso las obras que

9% : 2z : 2 H
En Ia discusién hemos visto que también Adorno incurre en esto. Podrfan afiadirse a esta lista otros
autores, como Schopenhauer en el siglo diecinueve y Peter Biirger en el veinte.

94

considera interesadas pueden dar lugar a la respuesta desinteresada que atribuye al
valor genuino de la cultura, socavando las conclusiones que formula contra el arte
de masas y el kitsch.

Greenberg, como Adorno, usa lo que cree arte genuino para contar una alego-
ria sobre cémo el arte genuino, convertido por hipdstasis en agente histérico, resis-
te el crecimiento del valor mercantil. El arte de masas, por otra parte, es cémplice de
éste. No obstante, por varios motivos, desconfio de este tipo de alegoria histérica.
En primer [ugar, encubre demasiados hechos histéricos. En segundo lugar, es dificil f
imaginar todo arte —todo arte auténtico— comprometido en un sencillo proyecto his-'
térico, en especial en uno tan especifico como la resistencia al valor utilitario. Me |
parece sentimental —un intento de convertir las obras de arte en objetos esencial- |
mente buenos— creer que todo lo que llamamos leg{timamente arte es redentor. No|
todo el arte genuino estd dedicado a salvar el mundo, y la correlacién arte/bueno y!
comercio/malo huele a racionalizacién por parte de artistas y teéricos que temen que |
su nivel social se vea amenazado por otros elementos de la cultura. Por dltimo, hay§
buenas razones para creer que la historia no es una alegorfa, sino que tales alegorias,
llamadas a2 menudo «metanarrativas», nos informan mds sobre los que las cuentan\
que sobre procesos histéricos reales.

Junto al concepto de desinterés, Greenberg parece confiar en la nocién kantia-
na de que la disposicién activa del espectador es un ingrediente esencial en la res-
puesta estética genuina. A la concepcién de Kant, sin embargo, Greenberg, como
otros tedricos, afiade que sélo las obras de arte que han sido concebidas para provo-
car tales respuestas son arte auténtico. Recordemos el contraste que establece entre
Repin y Picasso. Creo que Greenberg revela aqui una versién revisionista de Kant,
al identificar el valor del arte genuino con su capacidad de provocar una reflexién en
el espectador.

Apartindose de nuevo de Kant, Greenberg correlaciona el arte genuino con el
arte dificil, por el motivo de que lo que es dificil provoca la disposicién activa del
espectador. Ya que el arte de masas o kizsch se disfruta sin esfuerzo, o con poco
esfuerzo, Greenberg duda de su szatus como arte; dice que implica el «goce irreflexi-
vo». Supone que incita a la recepcién pasiva, mientras que la recepcién que consi-
dera normativamente apropiada al arte genuino, tal vez segtin su comprensién de
Kant, es activa.

La insistencia en la reflexién del espectador culto sobre la impresién inmediata
que dejan los valores pldsticos de las obras de arte, nos recuerda el énfasis kantiano
en la contemplacién a propésito de la respuesta estética. Es natural suponer que el
reconocimiento del que habla Greenberg surge del juego de las facultades cognitiva
y perceptiva del espectador cuando contempla la superficie del cuadro. Pero, segtin
él, esta especie de interaccién activa y contemplativa es imposible por definicién en
el caso del arte de masas y kizsch.

Sin embargo, si Kant crefa que el juego libre de las facultades es un elemento cons-
titutivo de la respuesta estética, Greenberg ha subido la apuesta en su andlisis del arte
genuino. El arte genuino, segtn explica, no sélo provoca la contemplacién activa, sino
que lo hace porque resulta dificil. El arte genuino es necesariamente dificil; la disposi-
cién participativa del espectador que ha de activar es exigente. Esta es una expansion
enérgica de un tema kantiano, que no sélo reclama el compromiso activo de nuestras
facultades mentales, sino que lo reclama para hacer el trabajo duro.
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Sin embargo, en Kant no hay sugerencia alguna de que el compromiso activo de
las facultades implique esfuerzo, ni de que el objeto de la contemplacién estética sea
dificil. De hecho, mds bien se trata de lo contrario. El paradigma de una respuesta
estética podria ser la apreciacién del cielo estrellado. Para Kant, hallarse en un esta-
do estético es tan fécil como beber un vaso de agua y, ademds, resulta comtin a todos.
En ningtin caso sugiere que la auténtica respuesta estética exija esfuerzo, ni que su
objeto sea dificil de asimilar. Greenberg ha puesto a trabajar la respuesta a los esti-
mulos estéticos combinando una particular obsesién americana con la contempla-
cién estética; pero no hay motivos tedricos para ello. La disposicién activa del espec-
tador que Kant tiene en mente cuando habla del juego de la imaginacién y el enten-
dimiento no ha de ser ardua. Asi, no podria comprenderse que fuera un fracaso del
arte de masas que, ya que no requiere esfuerzo, no comprometa, en consecuencia, la
disposicién activa del espectador.

La especial variacién de Greenberg sobre el tema de la disposicién activa del
espectador deriva, de manera incuestionable y algo perversa, de una forzada y, por
asi decitlo, errénea aplicacién de un principio central de la Critica del juicio. No obs-
tante, al comprender la respuesta activa del espectador en términos de esfuerzo y
dificultad, Greenberg pierde de vista el modo en que Kant pensaba que el placer
estético, arraigado en el libre juego de las facultades innatas, estaba disponible para
todos, con escasa formacién y, por lo general, sin esfuerzo; Kant no habrfa negado
que una obra de arte pueda provocar placer estético sin esfuerzo. Ni tampoco noso-
tros, a2 menos que nos sintamos obligados, como Greenberg, a poner en escena la
ética protestante del trabajo.

Es una cuestién empirica saber si el arte de masas incita 0 no a la disposicién
activa del espectador. Como he argumentado, hay muchos e¢jemplos de arte de
masas, como Ciudadano Kane, que provocan una respuesta participativa antes que
pasiva en la justa comprensién de tales conceptos. Sin embargo, al mismo tiempo,
también es cierto, probablemente, que gran parte del arte de masas —con el que me
refiero al arte popular concebido y producido para el consumo de masas y distri-
buido por los medios de comunicacién de masas— se asimila sin esfuerzo. La funcién
del arte de masas, seguramente, es resultar accesible al mayor publico con el mini-
mo esfuerzo; pero esto no es incompatible con lo que Kant imaginaba como una
respuesta estética activa. Asi, la extrapolacién de Greenberg de Kant es problemdti-
ca en la medida en que no ofrece una defensa del emparejamiento erréneo de una
teorfa —que perteneceria a ciertas actividades artisticas, como el modernismo, y a la
respuesta estética subsiguiente— con fenémenos radicalmente diferentes, como las
obras de arte de masas.

En efecto, sospechamos que el error de Greenberg puede atribuirse a su adapta-
cién de la nocién kantiana de la disposicién activa del espectador al propésito del
modernismo vanguardista. El modernismo vanguardista puede implicar que la res-
puesta del espectador sea esforzada y que su actividad sea exigente, pero es exagera-
do suponer que la disposicién activa del espectador sugerida por Kant sea de este
tipo.

En resumen, el argumento de Greenberg contra el arte de masas depende, 2 mi
juicio, de una suposicion, derivada de Kant, de la condicién central de la contem-
placién activa en el juicio estético. Pero hay, al menos, tres problemas que plantea el
uso que hace Greenberg de la herencia kantiana. En primer lugar, no estd claro que
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su versién de la disposicién activa del espectador se corresponda con la de Kant. En
segundo lugar, a diferencia de Kant, parece hablar de la estructura que se requiere
para provocar una respuesta activa, pero Kant habla de la cualidad de la experiencia
del perceptor, no del objeto que la provoca. Sin duda, Kant habrfa aborrecido toda
generalizacién sobre la estructura de tales objetos, ya que ello supondria la posibili-
dad de generalizar (y, por tanto, de emitir reglas) sobre el estimulo que provoca la
experiencia de la belleza libre; y, por tltimo, aun cuando Greenberg pudiera, que no
puede, presentar una teorfa kantiana del modernismo, no hay razén para pensar que
tal teorfa fuera relevante en el terreno del arte de masas.

La tnica base disponible para defender la idea de Greenberg del arte genuino,
una vez se le retira la autoridad de Kant, parece ser la suposicién de que el arte que
requiere esfuerzo es prima facie mejor que el arte que no lo requiere. Pero esto es
falso. Tal vez el arte arduo no sea mejor. El arte fécil puede ser superior al arte inten-
cionadamente dificil. La afirmacién de que el arte en el que hay que esforzarse es el
mejor arte puede ser, para algunos, como un reclamo moralmente edificante, pero
no considero que sea prometedor establecer que la cualidad del arte varfa en pro-
porcién a su dificultad.

En esta discusién con Greenberg, creo que resulta evidente que sélo confia en
extrapolar, tal vez sin saberlo, fragmentos de la teorfa estética de Kant. No moviliza
el todo arquitecténico, sino sélo ciertas partes, las cuales, en realidad, distorsiona.
De manera similar, Collingwood, MacDonald, Adorno y Horkheimer despliegan
también sélo elementos escogidos de lo que puede entenderse como una teoria kan-
tiana para desestimar el arte de masas.

Collingwood ha lanzado una serie de acusaciones contra el arte de masas. Por
una parte, se preocupa por que el arte de masas pueda desviar energfas que se gastan
de manera mds apropiada en la vida real”, recordando tal vez el espiritu, si no la
letra, de las criticas del teatro de Agustin y Rousseau”; en referencia al cine y la radio,
Collingwood teme que el arte de entretenimiento en tiempo de ocio se convierta en
la versién moderna de panem et circenses”, y recicla una de las preocupaciones més
recurrentes sobre la cultura de masas de la tradicién occidental'™. Sin embargo, la
afirmacién central de Collingwood contra el arte de masas parece apoyarse en cier-
tas influencias no reconocidas y derivadas de Kant.

El elemento de la teorfa de la belleza de Kant mds relevante, tanto para
Collingwood como para MacDonald, es la nocién de que no hay reglas para engen-
drar la experiencia estética. Segin Collingwood (y MacDonald), esta idea resulta en
una concepcién de la obra de arte como singular, que no se subsume en un concep-
to determinado y crea su propia ley estética, antes que acatar otras leyes o férmulas
fijas. Tal prejuicio le lleva a aislar el oficio del arte auténtico y, en consecuencia, a
desestimar el arte de masas como pseudoarte; porque el arte de entretenimiento, en

” Collingwood, Principles of Art, p. 99.

* Véanse San Agustin, Confesiones, t. 2, obra completa, Biblioteca de Autores Cristianos, 1999; y
Jean-Jacques Rousseau, «De inégalité» en Oéuvres completes, vol. 111, editado por Bernard Gagnebin y
Marcel Raymon, Paris, 1964, p. 216.

* Collingwood, Principles of Art, p. 102.

1% Para una historia de este motivo en nuestra cultura, véase Patrick Brantlinger, Bread and Circuses,
Ithaca, Nueva York, Cornell University Press, 1983.
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la medida en que se estructura como un plan predeterminado, como las férmulas,
se subsume en un concepto determinado (por ejemplo, el thriller) con un propésito
determinado (por ejemplo, el «sobresalto»). La distincién de Collingwood entre arte
y oficio es, en realidad, un disfraz para expresar la intuicién kantiana de que las obras
de arte son tinicas; y cuando se acepta tal intuicidn, el arte de masas, que se inclina
a lo formulario, sélo parece extravagante o pseudoarte.

Aqui, sin embargo, es importante indicar lo extraio que resulta a la inspiracién
kantiana este modo de pensar. He insistido en que la teorfa de Kant concierne a la
experiencia de la belleza libre. La belleza libre implica la aprehensién de un estimu-
lo, como el de la hierba ondulante, que no se subsume en un concepto. Sin embar-
go, éste no es el la Unica experiencia de la belleza que Kant sanciona; también estd
la belleza adherente. Una experiencia de la belleza dependiente tiene lugar cuando
reconocemos que algo lleva a cabo plenamente su concepto. Las imdgenes, por ejem-
plo, se conciben para parecerse a su referente y, cuando encontramos un cuadro que
muestra su referente con sorprendente similitud, lo juzgamos bello, en el sentido de
la belleza adherente, porque satisface el concepto de representacién pictérica en
grado excepcional. El juicio de la belleza adherente se refiere a un concepto. El jui-
cio de que esto y aquello es bueno por su especie es un juicio de este tipo. Kant con-
siente en que los conceptos y las reglas tienen importancia cuando se hacen ciertos
juicios de belleza.

Kant arguye también que hay juicios de belleza libre —juicios sin conceptos—,
junto a los juicios de belleza adherente. Los juicios de la belleza natural son a menu-
do de este tipo, ya que algo como un hermoso atardecer no pertenece a un género.
En tal caso, sélo tenemos que seguir a nuestro placer desinteresado. Sin embargo,
Kant no supone que el juicio de belleza adherente sea defectuoso; sélo es diferente
del juicio de belleza libre.

Parece razonable decir que Kant pensaba que muchos de los tipicos juicios que
hacemos sobre las obras de arte suponen juicios de belleza adherente, ajustados al
tipo o género al que pertenece. Kant no cree que, si experimentamos algo a la luz de
la belleza adherente, el objeto en cuestién no serd arte. De hecho, cree que, respec-
to a las obras de arte, tenemos, por lo general, una experiencia segin el género al que
pertenecen y los conceptos apropiados a tal género. Kant no se aferra al eslogan:
«Arte si, férmula no» y no hace de la experiencia de la belleza libre la prueba de tor-
nasol del arte. Piensa que, en ciertos aspectos, una obra puede permitir una expe-
riencia de la belleza libre, —por ejemplo, por el juego de la linea y el color—, pero la
misma obra puede también valorarse segtin su género y concepto, es decir, segiin la
nocién de la belleza adherente.

Asi, la apropiacién de Collingwood (y MacDonald) de las ideas de Kant impli-
ca varios errores. En primer lugar, aplican la teorfa de la belleza libre como criterio
del status del arte. Kant no tiene nada que decir explicitamente sobre un modo u
otro, pero, probablemente, no simpatizaria con la idea, ya que considera que las
obras de arte de géneros especificos tienen conceptos y pueden ser apreciadas en vir-
tud de la satisfaccién de tales conceptos (en virtud de la belleza adherente). En
segundo lugar, cuando Kant habla de la belleza libre, se refiere al juicio de quien la
percibe, no al objeto. Dice que, en el caso de la belleza libre, el preceptor no usa una
regla en la que pueda subsumir su juicio. Esto no afiade nada a si el objeto fue creado
por medio de una regla. Y en tercer lugar, Kant estd de acuerdo en que hay géne-
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ros y férmulas artisticas y, por tanto, no excluiria a una obra del potencial stazus del
arte por el hecho de que pertenezca a un género con férmulas y reglas. Sobre la base
de la teorfa que nos ha legado, no negaria el szatus de arte a las obras de arte de masas
porque sean formularias. Collingwood y MacDonald sf lo hacen, pero sélo por la
distorsién de la herencia kantiana.

Collingwood también invoca implicitamente a Kant al catalogar el arte de masas
como utilitario, como MacDonald, al condenarlo por ser una mercancia. Aqui, la
nocién kantiana del desinterés es la autoridad relevante. En apariencia, si la obra de
arte es utilitaria, entonces posee cierto valor extrinseco, mientras que la nocién de
desinterés indica lo que valoramos como objeto legitimo de la contemplacién esté-
tica, intrinsecamente o por si mismo. No obstante, se dice que el objeto del arte de
masas no se valora por si mismo, sino por el entretenimiento o beneficio. Sin embar-
go, como hemos visto, aqui hay un non sequitur, ya que es incoherente suponer que
una obra que ha sido hecha con un propésito utilitario no pueda comprenderse y
apreciarse por si misma.

Collingwood también comparte con Greenberg la preocupacién por que los
productos de arte de masas evocan una disposicién del espectador estéticamente
pasiva antes que activa. Esto es evidente en su invocacién del modelo de estimu-
lo/respuesta al describir nuestra respuesta al arte de entretenimiento. Escribe que «el
graméfono, el cine y la radio son dtiles como vehiculos de entretenimiento o de pro-
paganda, porque la funcién del pdblico es aqui sélo receptiva y no concreativa»™.
Segin Collingwood, no sélo deberfa considerarse el arte de masas como pseudoarte
por ser un oficio formulario con propésito utilitario, sino también porque no engen-
dra el tipo de creatividad de la respuesta estética a la que la idea kantiana adjudica
supuestamente tal premio. Sin embargo, puede ser que su estimacién de aquello que
implica una creatividad relevante, como en el caso de Greenberg, hinche en exceso
las ideas de Kant sobre la creatividad.

Como en Greenberg, de nuevo, la teoria de Collingwood estd al servicio de una
forma de arte vanguardista, modernista. Su teorfa estd concebida para acomodarse a
lo que hay de especial en la poética de Pound, Stein y Joyce. Tal vez esto proporcio-
na un motivo oculto en la base de su expansién de la nocién kantiana de libre juego,
en la suposicién de que la apreciacién estética implica una respuesta notablemente
creativa a un desaffo artistico (como la obra de arte modernista). Collingwood con-
vierte la respuesta estética kantiana en la respuesta preferida a la obra de arte moder-
nista, como parte esencial de su defensa implicita de la poética vanguardista.

Collingwood revela también su compromiso con la estética modernista en el
aborrecimiento de lo formulario, ya que el ideal del modernismo es que la obra cons-
tituya un género por s{ misma y sea en todos los aspectos un logro sin precedentes.
El artista vanguardista aspira a lograr algo completamente original. Su rechazo de lo
formulario es una variacién del imperativo modernista de la «<novedad».

Como_Collingwood, Adorno, otro ardiente defensor del arte vanguardista, se

opone a la naturaleza formularia y repetitiva del arte de masas. En efecto, caracteri-
za metaféricamente a los creadores del arte de masas como la «industria cultural». Lo
que para el primero era oficio ha experimentado una automatizacién. Los objetos

" Collingwood, Principles of Art, p. 323.
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del arte de masas se manufacturan segin un plan'®. Tales objetos son eternamente
los mismos'”. Esto ofende el prejuicio «kantiano» de Adorno en nombre de lo tnico
ysingular. Escribe: «La cultura es la protesta perenne - de'lo’ partlcular contra lo ge gene—
ral»!%. El argumento central de Adorno contra el 2 arte de masas deriva de Ta nocién
de innegable inspiracién kantiana de que €l arte génuino ¢s auténomo o, al menos,
aspira con valor la meta de la autonomia y la libertad, Su concepeién de la aurano-
mia o la libertad del arte, a mi juicio, incluye dos elementos que pueden atribuirse
a_distorsiones mediadoras de Kant.

Hay dos lugares en que la nocién de libertad participa en la caracterizacién de
Kant del juicio estético. Se supone que tal juicio es desinteresado y estd exento de
propdsitos prdcticos y racionales. Cuando se convierte la teorfa de Kant en una teo-
tfa del arte, esta nocidn se transforma en la idea de que el reino del arte estd separa-
do de los otros reinos de la actividad humana, incluidos el prictico, el social, el uti-
litario y el cognitivo. El reino estético estd exento de intereses.

™~ El segundo lugar en que la libertad participa en el cuadro de Kant de la apre-
ciacién estética es la caracterizacion del libre juego de las facultades en respuesta a
los estimulos bellos. Cuando se transforma en una teoria del arte, esto se convierte
en la expectativa de que la obra de arte despertard este juego activo y libre.

Ambos temas kantianos cumplen un papel en esta caracterizacién del arte auté-
nomo y en su correlativo desprecio del arte de masas. El arte es auténomo, en pri-
mer lugar, en la medida en que «se disocia de la realidad empirica y del complejo
funcional que es la sociedad®%. En efecto, para Adorno, el arte no se disocia de la
soc1edad sino que, de manera especifica, resiste a la soc1edad*‘°6) Palitiza. la cuestlon

co y el prdctico.
—~  Aungue Adorno critica a Kant explicitamente en detalles de su concepcién del

desinterés'”, sin embargo, su ideal de arte auténomo depende de el en gran medida.
En concreto, es esta nocién de arte auténomo la que le proporciona su critica fun-
t damental de la cultura industrial; porque los objetos del arte de masas estdn incrus-
\tados en el complejo funcional de la sociedad de manera diferente, aunque interre-
| lacionada: son mercancfas, ocupan el ocio de los consumidores, desarrollan el gusto
de las masas, incluido el gusto por los ritmos rutinarios que se sincronizan con los
itmos del trabajo y, lo mds importante, vuelven conformistas a los consumidores.

Esta dltima consecuencia del arte de masas, en efecto, nos devuelve al segundo
sentido en que el arte de masas entra en conflicto con la autonomia. Segin Kant, el
juicio estético implica el libre juego de las facultades, libre j juego que, como vimos,
Schiller menciona como condicién previa de la autonomia moral. El arte de masas,
con su identidad formularia, desafia el libre juego y estandariza el gusto. Si el arte
auténomo desempeifia un papel en la evolucién de los individuos auténomos, el arte

' Adorno, «Culture Industry Reconsidered», p. 12.
1 [bid., p. 14.
" Adorno, «Kultur und Verwaltungy, en Soziologische Schrifien 1, Frankfurt am Main, 1972, p. 128,
segtin la traduccidn de Andreas Huyssen en New German Critique, 6, 1975, p. 6.
’ "\ Adorno, Aesthetic Theory, editado por Gretel Adorno y Rolf Tiedemann, Nueva York, Routledge,
19 4 . 358. [Trad. cast.: Teoria estética, Madrid, Taurus, 1980.]

1“5 Ibid, pp. 320-2.
ﬁ‘ﬂl[bia'., pp. 14-15.
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de masas, al subvertir la respuesta estética libre a favor del gusto estandarizado, pro-
duce individuos conformistas, antes que auténomos y libres.

Sin embargo, como hemos observado, hay aqui un problema con la invocacién
del libre juego de las facultades. Kant piensa que, en el juicio de la belleza libre, res-
pondemos con el libre juego de las facultades en el sentido de que el juicio particu-
lar no se subsume en conceptos generales. No obstante, tal juicio no es el principal
modelo en la apreciacién estética de obras de arte, la cual, segin Kant (y la mayorfa
de nosotros) implica, por lo general, juzgar obras de cierto tipo o género y, por tanto,
subsumir juicios particulares en conceptos. Ningtin adversario del arte de masas
explica por qué debe ser paradigmdtico el juicio de la belleza libre, antes que el de la
belleza dependiente, en la respuesta estética a las obras de arte, incluidas tanto las
obras del arte elevado como las del arte de masas; Adorno tampoco explica por qué

lleza ac herente debe

antes que el de Ta belleza libre— la concepcién del juicic
ser un impedimento en el desarrollo de individuos. autonomos

Adorno, y otros tedricos como él, pueden pensar que no hay necesidad de expli-
caciones porque Kant ya ha establecido la condicién central del /ibre juego de la ima-
ginacién y el entendimiento en la respuesta estética a las obras de arte; pero ésta es
sélo una mala interpretacién del papel que desempefia este tipo de libertad en la teo-
rfa del gusto de Kant, y la personificacién del desinterés estético en la eterna resis-
tencia del arte a la sociedad va mds alld del limite epistemolégico de Kant, hasta la
creacién de una mitologfa del arte (;modernista?).

Que Adorno pueda responder o no a la critica de su apropiacién de los temas de
Kant no importa tanto a la cuestién que quiero plantear; a saber: que los sentidos

entrelazados de Ja autonomia y la libertad que resultan fundamentales en su teorfa

del arte genuino y en su desprecio del arte de masas, son fragmentos, aunque dis(t“
i
E)
1

torsionados, de la teorfa estética kantiana. Adorno ejemplifica una tendencia de
otros filésofos criticos del arte de masas, como Greenberg, MacDonald y
Collingwood. Cada uno usa diversos fragmentos de la teorfa kantiana de la belleza
libre para presuponer una teorfa del arte auténtico. Cuando esta teorfa, o partes de !
ella, se clasifican como una estructura para analizar el arte de masas, éste se consi- !
dera problemdtico en virtud de su misma naturaleza: su tendencia a lo formulario,
su compromiso con el entretenimiento, con determinados efectos y con un consu- |
mo fdcil y accesible. _

Una fuente principal, por tanto, de la resistencia de la fil i s
ha sido el resultado de la tendencia en la estética occidental a interpretar. mal.gl .
andlisis de la belleza libre de Kant como una teoria del arte. Entre otras cosas, esta
supuesta teoria identifica la experiencia de la belleza libre con la respuesta acriva a
un fendmeno por si_mismo. Para Kant, la respuesta estética_es_un asunto libre,
esp_ontaneo, cog___mvamente comprometldo que evita toda regla y férmula y apre-
cia los estimulos como tnicos y particulares, al margen de la moralidad y la incli-
nacién.

Kant escribia sobre la belleza, en especial sobre la apreciacién de la belleza natu-
ral (como los cerezos en flor y el plumaje del pavo real). Pero lo_que parece haber
acurrido en Ja estética europea posterior, es que la explicacién de la belleza libre de
Kant —por extrafio que parezca, antes que su teorfa de la belleza adherente— fue con-
siderada como la propuesta de una teorfa del arte y de la apreciacién del arte. Esto,
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de hecho, es irénico, ya que la explicacién de Kant de la belleza adheren fa
ofrecer una explicacién del arte tal como lo concebimos, mientras que la explicacién
de la belleza libre funciona mejor a la hora de seguir la pista a las tipicas respuestas
T PR 2SR SRR A0SO ety
La forma que la confusién adopté sobre la herencia kantiana fue la de conside-
["rar las obras de arte como objetos e interpretaciones concebidos para causar una
experiencia estética en el espectador, mientras que la experiencia estética, a su vez, se
caracteriza al modo en que Kant caracteriza la experiencia de la belleza libre. La
auténtica obra de arte se caracteriza por la capacidad de engendrar en el ptiblico una
experiencia de apreciacién activa y cognitiva, marcada por la libertad, respecto a
objetos que no pueden subsumirse en férmulas, reglas, conceptos o propésitos y que
producen placer por si mismos, al margen de factores morales o pricticos.
No me he extendido sobre lo inadecuado de esta teorfa del arte. Deseo enfatizar
que, si los filésofos del arte abrigan algo similar a una idea del arte auténtico —aun-
que sélo sea de manera subconsciente—, entonces no podran aceptar el arte de masas
en absoluto. Observardn con aparente justicia que el arte de masas es formulario;
que, en ciertos aspectos pertinentes, la respuesta al arte de masas es ficil; que no es
auténomo; que las obras de arte de masas no suelen sorprendernos por su cardcter
tinico y particular, y que el arte de masas no provoca necesariamente el kantiano
libre juego de las facultades (en el sentido estricto y técnico del concepto), ni se apro-
xima a ningdn otro reino de la libertad.

En consecuencia, equipados con esta mala comprensién de Kant y con las
observaciones anteriores, el filésofo del arte es capaz de concluir que el arte de
masas no es arte en absoluto. O el arte de masas cae fuera de la esfera del filésofo,
o, si el arte de masas se convierte en objeto de la teorfa, lo hace sélo en la medida
en que el filésofo del arte se propone explicar por qué el arte de masas no es sino
pseudoarte.

Mi conjetura histérica es que la tergiversacién de la teoria de la belleza libre
explica por qué tantos filésofos del arte —Collingwood, Adornc, Horkheimer,
Greenberg, Ortega y Gasset, Bell, MacDonald y otros— han ignorado el arte de
masas o lo han degradado al szarus de pseudoarte. Algunos de los autores mencio-
nados dirfan que se han apartado explicitamente de Kant en sus escritos. En res-
puesta a ello, afirmo que sus argumentos respecto al arte de masas revierten impli-
citamente en la tergiversacion de Ia teorfa de Kant que he esbozado. Que filésofos
y teéricos de tradiciones tan diversas (de la fenomenologfa al marxismo) coincidan
en el mismo error, no deberfa sorprenderics, ya que Kant es, probablemente, el
ult}g)oﬁl_osofoquelisdlverﬂsasmtradlaones de la filosoffa occidental tienen en
comun.

" Si mi diagnéstico es correcto, entonces una fuente principal del amplio fracaso
de la estética filosofica respecto al arte de masas implica la asuncién frecuente de una
estructura —llamémosla teorfa kantiana suceddnea— que no sélo es una teoria del arte
controvertida (dirfa que desacreditada), sino que, sobre todo, resulta categdrica-
mente inhospitalaria con el arte de masas. La teorfa kantiana_suceddnea impide
desde el principio la posibilidad de que el arte de masas sea arte y que, por tanto, se
convierta en objeto de atencién para la filosoffa del arte. La teorfa kantiana sucedd-
nem'aé‘mésas, lleva un parche o anteojeras; carece de los recur-

sos conceptuales para caracterizar la naturaleza del arte de masas tal como es, por-

—
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que su estructura conceptual filoséfica y subconsciente fue concebida para seguir la
pista de otra cosa: la experiencia de la belleza libre.

Mi diagndstico de la resistencia de la filosoffa al arte de masas sugiere al menos
una critica adicional de la tradicién filoséfica que hemos examinado: que insiste en
usar la herramienta equivocada al analizar el arte de masas. La teorfa estética kantia-
na no era una teorfa del arte, elevado o vulgar. Es, en primer lugar, una teoria de la
belleza libre y de lo sublime, de la respuesta a las flores, a las cascadas y al cielo estre-
llado. La teorfa estética kantiana tiene, sin duda, un nimero de aplicaciones limita-
do a ciertos aspectos de nuestro trato con el arte; y, como teoria de la belleza y de lo
sublime tal vez resulta plausible en parte, aunque ha sido discutida calurosamente y
puede ser falsa, aunque no insensata.

Al extrapolarse como teorfa general del arte, se ha vuelto cada vez menos
plausible, si bien resulta seductora, no obstante, para aquéllos que anhelan dis-
tinguir el arte de todo lo demds. La tergiversacién de esta teorfa o, por ser mds
exactos, de fragmentos de esta teorfa, ha influido en la formacién de varios movi-
mientos artisticos que deben comprenderse, en parte, por la influencia que tal
teoria ha tenido sobre ellos. Pero la teoria no basta para caracterizar el arte en
general, por la razén obvia de que el arte, ral como lo conocemos. no estd sepa-
rado_del resto de la sociedad.

Hay un tema secundario en el diagndstico de la resistencia de la filosofia al
arte de masas, ya que no sélo adversarios revisados en este capitulo se vinculan, tal
vez de manera subconsciente, con fragmentos de la teorfa estética kantiana, sino
que todos ellos defienden también movimientos vanguardistas o modernistas. En
efecto, combinan la estética modernista con fragmentos distorsionados de la teo-
rfa estética kantiana por la valoracién del concepto de la disposicidn exigente y
participativa del espectador. Asi, han transformado los criterios de satisfaccién
modernista en un paradigma del arte auténtico. Autores como Greenberg,
Collingwood y Adorno, colapsan o confunden descos apropiados a la disposicién
modernista del espectador con la nocién, menos ardua, de Ia disposicion del

eespectador sugerida por Kant y ampliamente aceptada por la tradicién. Con ello,

adaptan (o distorsionan) a Kant con propdsito modernista; en otras palabras, han
adoquinado, tal vez de manera subconsciente, una teoria kantiana de la vanguar-
dia que, a su vez, confunden con una teorfa del arte auténtico. En consecuencia,
se puede leer su ataque tedrico al arte de masas como una reflexién de la politica
del arte mundial por la que los artistas vanguardistas y modernistas consideran la
aparicién del arte de masas como una amenaza a su propia existencia. Autores
como Greenberg, MacDonald, Adorno y Horkheimer tratan de hacer desaparecer
esta amenaza, por as{ decirlo, prohibiendo el arte de masas en el mundo del arte.
Para conseguirlo, entretejen fragmentos de la teorfa estética de Kant con diversas
versiones de la teoria estética del arte. Por desgracia, fracasan como teorfas uni-
versales del arte, tal vez porque se ocupan implicitamente en la valoracién de la
vanguardia modernista.

Ademds, si, por una parte, las teorias estéticas del arte derivadas de Kant no se
adecuan al andlisis del arte en general, por otra, son insensibles al hecho del arte
de masas en particular. Rasgos definidores fundamentales del arte de masas, como
que sus objetos han de resultar ficilmente accesibles, se convierten en defectos con
la dispensacién neokantiana (provanguardista). No obstante, tanto peor para el
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neokantismo. Que no logre adecuarse a los hechos estéticos del arte de masas no
es un motivo para prohibirlo!®.

El progreso en el desarrollo de una teorfa del arte de masas dependers de des-
plegar una estructura conceptual apropiada a los fenémenos, no de negar los fené-
menos. Estructuras extrafias y/u obsoletas, como las derivadas de la teorfa estética
kantiana (o de la teorfa estética kantiana mezclada o fundida en el modernismo),
han de ser superadas. Al iluminar el control que la tradicién kantiana ha ejercido en
el pensamiento filoséfico del arte de masas, he tratado de dar un pequefio paso que
nos lleve a tal superacién. En los capitulos siguientes, trataré de desarrollar una
estructura alternativa que nos permita afrontar la estética del arte de masas'®.

" Puede decirse que mi critica equivale a la acusacién de que los autores tratados en este capitulo
han propuesto una teoria valorativa del arte como teoria clasificadora del arte. Tal afirmacién es indu-
dable, a la vista del modo en que estos autores formulan sus ideas. Podria afiadirse que mi punto de vista
presupone la posibilidad de una teorfa clasificadora del arte de masas. Es cierto. En parte, la razén de la
suposicién es que, a mi juicio, hay un gran acuerdo sobre la extensién del concepto del arte de masas.
En el capitulo 3, trataré de redimir mi suposicién al mostrar que podemos desarrollar una convincente
teorfa clasificadora del arte de masas de acuerdo con el consentimiento general sobre la extensién del
concepto.

" En este capitulo sélo me he centrado en las objeciones kantianas al arte de masas. He hecho esto,
en parte, porque creo que el origen de la resistencia filoséfica al arte de masas debida a la herencia kan-
tiana ha sido omitido en las discusiones anteriores. Sin embargo, admito que hay otras fuentes de la resis-
tencia filosofica al arte de masas. Otra fuente notable de argumentos filosficos en contra podria ser, por
ejemplo, la platénica, lo que implica reciclar contra el arte de masas los argumentos de Platén contra el
arte mimético, en especial contra el drama. Tales argumentos dicen que el arte de masas apela a las emo-
ciones, que trafica con sospechosos procesos psicolégicos, como la identificacién, que es por necesidad
sensacionalista, que estd vinculado a apariencias superficiales, que satisface con espectdculos vanos y cosas
similares. Antes que resumir aqui esta linea de argumentacién, la retomaré en los capitulos sobre el arte
de masas y las emociones y el arte de masas y la moralidad.
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2

Celebraciones filoséficas del arte de masas:
la tradicién minoritaria

Introduccion

Aunque la mayor parte de la atencién filoséfica dedicada al arte de masas ha sido
negativa, hay una tradicién minoritaria para la que el arte de masas promete gran-
des cosas. Las dos figuras principales de esta tradicién, que serdn el tema de este capi-
tulo, son Walter Benjamin y Marshall McLuhan. Llamo a sus respuestas al arte de
masas celebraciones filosdficas. Que estas respuestas sean celebratorias se demuestra
por el extremo entusiasmo con que Benjamin y McLuhan saludan la emergencia de
la época de la reproduccién mecdnica y el futuro electrénico, respectivamente.
Ademds, sus defensas son filoséficas porque se basan en concepciones de la natura-
leza del arte de masas'.

A diferencia de aquéllos que defienden el arte de masas mostrando que es crea-
cién de artistas de gran calibre, Benjamin y McLuhan lo defienden tratando de
demostrar que la estructura esencial de los medios de arte de masas es aquella que
tiene la capacidad de producir efectos a los que nadie puede negar el stafus artistico.

En contraposicién, criticos como Gilbert Seldes sugieren que el arte de masas
(segtin él, el arte popular) es defendible porque algunos de los que lo practican,
como Charlie Chaplin, Fanny Brice, Al Jolson, Ring Lardner y George Herriman,

son grandes maestros®. La asuncién implicita es que donde hay grandes artistas, hay >[EUT A

arte genuino, tal vez incluso obras maestras. Seldes establece las credenciales de artis-
tas escogidos al describir afectuosamente sus logros. Su opinién sobre el status artis-
tico genuino de lo que él llama las artes animadas, en cuanto que merecen seria aten-
cién y respeto, depende de establecer la existencia del innegable éxito de tales pric-

1 En este libro trato como filosdficas las posiciones sobre el arte de masas, sean celebratorias o resis-
tentes, si se basan en una concepcién de la naturaleza o esencia del arte de masas, ya que la esencia es
aquello de lo que tratan los filésofos. No todos los filésofos son esencialistas, desde luego, pero el interés
tedrico por las esencias es filoséfico.

2 Gibert Seldes, The 7 Lively Arts, Nueva York, Sagamore Press, 1957. Este libro fue publicado por
vez primera en 1924. Véase también Michael Kammen, The Lively Arss: Gilbers Seldes and the
Transformation of Cultural Criticism in the United States, Nueva York, Oxford University Press, 1996, en
especial el capitulo 3.
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