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Resumen

En la filosofia de las artes se alude con mucha frecuencia a la vinculacion entre arte y
emocion, de modo especial desde las que se han denominado “teorias expresivistas”, al-
gunas de las cuales defienden que la obra de arte encarna emociones, mientras que otras
sostienen que las expresa, las suscita o las comunica. Pero la apelacion a las emociones
no es necesaria ni suficiente para definir el arte. Aun asi, la conexion entre ambas es lo
suficientemente importante como para ofrecer un intento de reconciliacién teérica entre
arte y emocion, siguiendo a Collingwood, y abriendo, al mismo tiempo, puertas a la
consideracion de la relacion entre arte y estados de dnimo.
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Abstract

In the philosophy of art, the relationship between art and emotion is often affirmed, es-
pecially from the perspective of the so called “expressivist theories’, some of which argue
that artworks embody emotions, while others claim that they express, arouse or commu-
nicate them. But the appeal to emotions is neither necessary nor sufficient to define art.
Notwithstanding, the connection between both of them is important enough to attempt
to reconcile theoretically art and emotion, following Collingwood, as well as opening
paths for the consideration of the relationship between art and moods.
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La dificil vinculacion entre arte y emocion

Cuando uno escucha el “Circumdederunt” de Cristobal de Morales, siente que algo
le embarga, aunque no sepa exactamente si es: pena, dolor, angustia, abatimiento.
sEs acaso posible identificar la emocidn que sentimos? ;En qué se diferencian, fe-
nomenolégicamente, dolor, angustia, pena y abatimiento? A priori, todos sabemos
que la pena y la angustia no son lo mismo, pero cuando tratamos de verbalizar las
diferencias que hay entre ellas no nos resulta facil; de ahi los esfuerzos que la filosofia
ha hecho por tratar de diferenciar estas emociones, que tienen contornos no siempre
simples de precisar.

En todo caso, independientemente de la posibilidad de establecer una relacion
con una emocion determinada, a partir de los discursos en los que habitualmente se da
voz a la experiencia que supuestamente obtenemos de la obra de arte parece bastante
evidente que buena parte del valor que concedemos a las obras —y de las sospechas
que el arte provoca— tiene que ver con esta capacidad que el arte tiene para despertar,
suscitar, evocar, expresar, trasmitir o generar emociones. Tanto en la estética académica
como en la reflexiéon mds o menos comun sobre las artes se alude con mas frecuencia
al valor expresivo de una obra que a cualquier otro valor estético, y suele acudirse
con mucha facilidad a lo mismo para justificar el caracter artistico de algo, como si se
pudiese establecer una cierta relacién necesaria entre arte y emocién. En una novela
reciente, La elegancia del erizo, M. Barbery diserta sobre el arte en estos términos:

sPara qué sirve el arte? Para darnos la breve, pero fulgurante ilusion de la ca-
melia, abriendo en el tiempo una brecha emocional que parece irreductible a
la l6gica animal. ;Como surge el arte? Nace de la capacidad que tiene la mente
de esculpir en el ambito sensorial. ;Qué hace el arte por nosotros? Da forma y
hace visibles nuestras emociones y, al hacerlo, les atribuye este sello de eternidad
que llevan todas las obras que, a través de una forma particular, saben encarnar

el universo de los afectos humanos (227).!

Es clara la imposibilidad de tender una relacion biunivoca entre arte y emocion.
Ciertamente, hay artes que emocionan, pero no todo lo que emociona es arte; ademds,
la emocidn, se entienda como se entienda, no es condicién suficiente para hablar de
arte. Esto, que parece una obviedad, no lo es tanto, ya que, en muchos discursos, tanto
filosdficos como poéticos, se tiende a establecer una relacion conceptual necesaria entre
el ser del arte y la produccién, provocacion o expresion de una emocion. Ejemplos
de justificacion de “acciones” como “artisticas” en razén de la emocién colectiva que
provocan tenemos de sobra en el siglo xx. Pero si no todo lo que emociona es arte,

1 Un poco mis adelante, la autora reflexiona sobre el caricter insaciable del deseo y, muy schopenhauerianamente,
concluye: “Pues el arte es la emocion sin el deseo” (227).
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tampoco parece facil establecer la proposicion inversa, a saber, que todo arte ha de
emocionar, ya que en la extension “obra de arte”, al menos en las proporciones que
ha adquirido en nuestros dias, cabe encontrar muchos ejemplares que no expresan,
suscitan o generan emocion alguna, a menos que ampliemos el concepto de emocion
hasta el punto de que incluya cualquier posible respuesta —la indiferencia, la atara-
xia—, lo que acabaria por vaciar de significado el término mismo. Luego, parece que
la emocién tampoco es condicion necesaria para hablar de arte.

Hay multiples teorias del arte —la mayoria, sin duda— que no establecen relacion
alguna entre arte y emocion. En el ambito contemporaneo, un ejemplo claro es la teoria
institucional del arte de George Dickie.? Sin embargo, a pesar de que la vinculacion
tedrica del arte con la emocién no es clara, tampoco parece que el paso obligado sea,
sin mas, borrar del discurso sobre las artes toda referencia a las emociones. En la
practica, la desafeccion hacia ciertas manifestaciones del arte contemporaneo como,
por ejemplo, el serialismo en la musica, puede explicarse con una cierta facilidad
recurriendo al hecho de que no somos capaces de vincular esa manifestacion artistica
con ninguna emocion en el momento de su creacion, ni en la recepcion de un arte
tan sumamente cerebral ni en la “forma” misma de la musica.

Nos movemos, pues, en un territorio pantanoso, en el que ciertamente deseamos
salvar de algiin modo el papel de las emociones en el arte, aun cuando aceptemos que
en la definicién misma de arte no tenemos por qué acudir a las mismas. No pueden
utilizarse las emociones como un elemento definitorio del arte, como algo que nos
permita diferenciar lo que es arte de lo que no lo es, pero, aun asi, entre “arte” —en
sentido amplio— y “emocion” hay ciertas relaciones que no se pueden obviar.

Como Aristoteles, podemos partir de esa éndoxa que pasa de manera inopinada
del gusto a la emocion y de ahi al valor: nos gusta —y consideramos valiosa— una
obra porque nos emociona. Es obvio, no obstante, que no hay contradiccion alguna
en defender que una obra nos gusta, aunque no sea valiosa, o en afirmar que, por las
razones que sea, una obra que consideramos de gran valor no nos gusta. Pero no pa-
rece tan fécil romper la conexidn intuitiva, por asi decir, entre gusto y emocién. ;Nos
gustaria una obra de arte —o un paisaje natural, incluso un rostro humano- que no
nos emocionase de alguna manera? Ciertamente, sin aplicar el paradigma del “gusto”,
sino mas bien el del “amor”, esa emocidén que nos provoca la visiéon de la belleza la
encontramos ya en las loas a la misma que son el Banquete y el Fedro platonicos. Sin
embargo, al mismo tiempo que Platén valora la emocion asociada a lo bello, sospecha
de la emocion primaria inducida por la poesia y las artes imitativas, que poseen un

2 Cuando George Dickie vino a universidad espafiola en 2006 a dictar una leccién sobre teoria del arte, un alumno
de filosofia, bien versado en su teoria, se acerco al maestro y le dijo, con un cierto deje tembloroso: “remember the
emotions”. Era, por lo que se ve, un esencialista emotivista en lo que a la definicién del arte se refiere y queria con-
vertir a George Dickie a su causa, porque en la teoria institucional de este autor en vano se buscara una apelacién a
las emociones como condicidn para que algo sea arte. Las artes podran emocionar, pero lo haran accidentalmente
y no habré de buscarse en la emocion la esencia de las artes.
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enorme poder psicagogico, tal como se ve en sus comentarios al respecto en el Ion y,
de modo especial, en el libro x de Republica.

Tampoco la modernidad se sustrae de este discurso. En el concepto de “gusto” —al
menos tal como se maneja entre los autores de los siglos xv11 y xviii- hay una cierta
apelacion a lo emotivo bajo la apariencia de un tipo de placer especifico dotado de una
valencia emocional —diferente del placer sensible- que configura parte de la compren-
sién de lo estético. La tradicién moderna del gusto sostiene que cuando evaluamos
una obra lo hacemos en funcién de las emociones que nos suscita, posiblemente a
partir de sentimientos primarios de atraccién, repugnancia, aburrimiento, etc. Un
representante de esa tradicion es Jean-Baptiste Du Bos, cuyo criterio para juzgar una
obra es la emocion que nos produce. Aunque se haga segtin las reglas, si no emociona
no vale nada. Y tal obra puede tener muchas faltas contra las reglas, pero aun asi ser
excelente. El gusto decreta si un guiso es bueno y no hay argumento ni conocimiento
de reglas que pueda cambiar eso. Lo mismo sucederia, segin Du Bos, “con las obras
literarias y con los cuadros creados para gustarnos emocionandonos” (313). Asi pues,
la emocion es la clave, y es ella la que puede generar un consenso sobre el mérito y el
efecto de una obra de tal modo que nada de lo que el autor o los criticos digan puede
ocupar el lugar de esa emocion.

Esta idea esta también presente en Hume. En su Tratado, afirma que tanto las
evaluaciones morales como las estéticas son virtuosas o viciosas porque su examen
produce un determinado placer o malestar (692-93). Del placer inferimos virtud:
evaluar una obra consistiria en sentir algo, y expresar una evaluacion seria expresar
ese sentimiento. Si las evaluaciones no se basan sino en sentimientos, no afirman nada
mas alla de un estado subjetivo que tratarian de comunicar,’ y las llamadas propieda-
des estéticas serian una forma de “objetivizacion” de tales sentimientos o emociones
(entendidas, en este contexto, como despojadas de cualquier elemento cognitivo).

Ahora bien, esto que les parecia evidente a estos autores se complica cuando
se formula en la forma de una teoria, que nos obliga a distinguir entre emociones,
sentimientos, pasiones, afectos, afecciones, placeres y demds. Aun cuando este es un
asunto que queda lejos del objeto del presente estudio, cabe sefialar que esos térmi-
nos fueron adquiriendo su sentido preciso en los distintos autores y en las diversas
corrientes filosoficas. Muchos autores utilizan de modo indistinto algunos de esos
términos, mientras que en otros adquieren un sentido muy especifico. Por ejemplo, en
la estética alemana del siglo xv111, tanto el término Gefiihl -que acabara designando
todo el espacio de las emociones y los sentimientos— como el término Empfindung
—que después se aplicara a la sensacion y el sentido fisiologicos- se refieren ambos en

3 Esta misma tesis emotivista, tanto por influencia del pensamiento inglés como por el deseo de acotar el territorio de
lo verificable, es la que esta presente en los positivistas 16gicos, como es el caso de A. J. Ayer, para quien “términos
estéticos tales como ‘bello’ y ‘horrible’ se emplean [...] no para enunciar hechos, sino simplemente para expresar
determinados sentimientos y suscitar una determinada respuesta [...]. La finalidad de la critica estética no es
impartir conocimiento, sino mas bien comunicar una emocion” (139-40).
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primer lugar a la inmediatez perceptiva de una representacion, es decir, a su aspecto
sensible. Pero con el desarrollo de la disciplina irdn adquiriendo sentidos especificos
en cada autor, y sera especialmente Kant, en su Critica del Juicio ($§ 3), quien distinguira
entre Empfindung, entendida como sensacion o representacion objetiva (Vorstellung)
de los sentidos, equivalente a percepcion (Wahrnehmung), y Gefiihl, una representacion
que se refiere solo al sujeto y que esta fuera del espacio cognitivo. En la aprehension
estética, percibimos el mundo a través de un sentimiento subjetivo, y no de predicados
determinados como, por ejemplo, la perfeccion, tal como se pensaba en la estética
premoderna. Ahora, el sentimiento se vuelve auténomo en el ambito estético y solo
por medio de él podemos lograr la apreciacién estética sin necesidad de concepto
alguno (Scheer 651). Por eso, la emocion y el sentimiento adquieren un papel tan
importante en la estética moderna y, por desarrollo de la misma, en la romantica. La
cuestion ha llegado también a la estética contempordnea, y ha sido desarrollada por
las que se han denominado como teorias “expresivistas’, las que, en términos gene-
rales, sostienen que el valor del arte estd en buena medida ligado a su capacidad para
encarnar, expresar, suscitar o comunicar emociones. Pero en este mismo enunciado
nos encontramos ya con una de las caras del problema. El arte ;comunica, encarna,
suscita o expresa una emocion?

En el ambito de la filosofia anglosajona, Richard Wollheim sostiene que decimos
de una obra de arte que es expresiva en el mismo sentido en que lo es un gesto o un
grito, es decir, creemos que surge directamente de un estado emocional o mental
determinado. La expresion es una “secrecion” de un estado interno (a esto lo deno-
mina “expresion natural”).* En este sentido, podriamos decir que una obra de arte es
expresiva en el sentido de que encarna la emocion del artista, independientemente
del efecto emotivo que tenga en el publico. Podemos decir, entonces, que la obra de
arte expresa la emocion del artista como un rostro dolorido expresa el dolor. Ahora
bien, el mismo Wollheim reconoce que hay otro sentido de “expresion’, a saber, como
“correspondencia”. Este es el que empleamos cuando consideramos que un objeto
expresa una cierta condicién o estado, porque cuando nos hallamos en esa condicion
creemos que tal objeto corresponde de alguna manera a lo que experimentamos en
nuestro interior, de manera que, quiza, cuando la situacion pasa, el objeto sirve para
recordarnosla o para revivirla. Si hablamos asi de la obra de arte, ya no podemos
decir que encarne la emocion del artista, sino una emocién que no tiene por qué ser
la del creador. Tal parece ser, realmente, la opinién de Wollheim cuando afirma que
“para que un objeto sea expresivo en este sentido, no se exige que deba originarse
en la situacion que expresa [...]; para estos propositos es simplemente un fragmento
del contorno, del que nos apropiamos por la forma en que suscita algo en nosotros”
(55, énfasis nuestro, traducciéon modificada). Pero para que podamos hacer esto de

4 Goodman se refiere a la emocion que degenera en “una secrecion especial de las glandulas estéticas” (249).
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modo no arbitrario es necesario que las obras de arte, de algiin modo, simbolicen
o representen una emocion, como sostiene, por ejemplo, Susanne K. Langer, para
quien la obra de arte hace esto independientemente de los sentimientos del artista
al crearla o de los del publico al responder a ella. Langer ejemplifica esta concepcion
simbdlica en la musica, la cual es para ella un sistema de simbolos que no trasmite
directamente ni referencia (p. e., el rumor de las olas) ni sentimientos (la sensacién
de felicidad del compositor). En su opinién, la musica son las “formas de los sen-
timientos” (27), es decir, las tensiones, ambigtiedades, contrastes y conflictos que
afectan a nuestra vida sensible pero que no se prestan a ser descritos con palabras
o féormulas logicas. Algo semejante sostiene Scruton, para quien “lo caracteristico
de la expresion es la presencia de la ‘referencia’ sin predicacion: la escultura expresa
tristeza, pero no se dice nada de la tristeza” (172). Por eso, para Scruton la expre-
sién no implica necesariamente ningin sentimiento personal ni ningun otro estado
mental de parte del artista. Obviamente, una obra de arte puede haber surgido de la
emocién del artista, pero eso no es lo que convierte a la obra de arte en expresiva.
Para Scruton, cuando escucho una pieza musical que expresa dolor, la escucha se
vincula a pensamientos de sufrimiento y liberacién personal: “Escucho suspiros y
sollozos, imagino la pérdida y escucho la musica como una respuesta a la pérdida. Es
como si mi percepcion estuviese dirigida por el pensamiento: ‘si sufriese tal pérdida,
es asi como me sentiria” (174).

Esta diversidad de aproximaciones ha hecho que se hayan clasificado las teorias
de la expresion en tres grupos: aquellas que se centran en la creacion del arte, las
que se centran en las obras mismas y las que se centran en la respuesta al arte por el
publico (Neill 422-23).

Como hacer arte con las emociones

Esta manera de entender el asunto se enfrenta a numerosos problemas que han sido
senalados, desde hace ya tiempo, por muchos autores (Hospers 313-44). La literatura
al respecto es amplia, pero citemos solo algunos de ellos. En primer lugar, considerar
que el artista ha de estar experimentando la emocién que supuestamente comunican
sus obras es una peticion de principio. No solo es una suposicion inverificable, sino
que ademds se tiende a atribuir a posteriori al artista las emociones que supuestamente
se considera que encarna la obra. En ocasiones, para hacerlo se acude a fuentes exter-
nas, de modo que se han de afrontar las falacias afectiva e intencional que Wimsatt y
Beardsley denunciaron en sus escritos.

Por otra parte, esta manera de conceptuar el arte nos legitima para considerar la
obra de arte como un medio para el fin de transmitir emociones, lo que significa que
idealmente podria reemplazarse la obra misma, sin pérdida de valor, por cualquier otro
vehiculo que transmitiese la misma emocién del mismo modo, si eso es posible. Por
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tanto, la obra de arte, que se suele suponer unica e insustituible —y se tiende a pensar que
la experiencia estética o artistica de la obra demanda la presencia de la obra, es decir, que
no cabe una experiencia vicaria o de segunda mano, por asi decir—, es perfectamente
prescindible una vez que se ha logrado aislar la emocién que comunica y traspasarla a
otro medio. Sin embargo, no parece que en el arte busquemos la emocion desnuda que
nos pueda proporcionar una pildora, sino que, sin salir del espacio de las emociones,
nos interesa la expresion artistica individual de tal emocidn, es decir, nos interesa el
modo en que se nos da la emocion. En su Cuaderno marrén, Wittgenstein afirma:
Se ha dicho a veces que lo que nos comunica la musica son sentimientos de
jubilo, melancolia, triunfo, etc. y que lo que nos desagrada de esta version es
que parece decir que la musica es un instrumento para producir en nosotros
secuencias de sentimientos. Y partiendo de esto podria colegirse que en lugar
de la musica nos valdrian cualesquiera otros medios de producir tales senti-
mientos. Sentimos la tentacion de replicar a tal interpretacion: “la musica se

nos comunica ella misma” (231).

Una posible respuesta a esta objecion viene de la mano de la teoria formalista de Clive
Bell, que hace hincapié en el tipo especial de emocion que se vincula a la obra de arte
y solo a la obra de arte. Este autor, inspirandose en Kant, sostiene que el artista es
capaz de ver objetos en el mundo desinteresadamente, desde una perspectiva pura-
mente formal. Bell afirma que, en respuesta a esa pura forma, el artista experimenta
una cierta clase de emocion, que trata de capturar en una obra y da lugar a la “forma
significante”, que es lo que hace que una obra sea obra de arte. Correlativamente,
cuando el publico percibe esa forma significante en una obra de arte, experimenta
esa clase particular de emocion que se relaciona con la experimentada por el artista
al percibir esa forma pura en el mundo. Es lo que Bell llama la “emocion estética”
(seccion 1). De esta manera, solo la experiencia de la emocidn estética es una expe-
riencia estética. Traer a la experiencia de una obra de arte cualquier otra emocion
cotidiana es no responder estéticamente a la obra, puesto que eso supone que no se
ha captado su forma significante.

Esta manera de abordar el asunto salva la tesis de que el arte no es sustituible por
ninguna otra cosa, porque la emocion estética es provocada por la forma significante
que solo el arte posee. Pero este planteamiento no puede responder a la critica general
de que no siempre puede considerarse que la respuesta adecuada a una obra de arte
haya de ser una respuesta emotiva, ya que la respuesta estética incluye muchos otros
componentes que pueden hacer que los sentimientos que la obra (aparentemente) sus-
cita, comunica o simboliza queden en un segundo plano o incluso no sean atendidos.
Asilo han defendido distintos autores desde una perspectiva estrictamente formalista
o desde posiciones politicas como el marxismo, para quienes el valor del arte reside
en su potencial como fuerza de cambio social, lo cual supone que en la experiencia
artistica ha de primar la capacidad critica sobre los sentimientos burgueses. Esa es
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la razén por la que Bertolt Brecht concibe su teatro: mediante el uso de sus célebres
“efectos de extrafiamiento’, impide la identificacion y el compromiso emocional del
publico. No obstante, si bien esta critica, como he sefialado, se encuentra ya en las
censuras platonicas a las artes —de las que derivan practicamente todas las formas de
sospecha hacia las artes en razon de su componente emocional incontrolable-, es mas
dificil de compartir si consideramos las modernas teorias cognitivas de las emociones,
a las que me referiré mas adelante.

Un modo general de abordar la cuestion y eludir estas criticas pasa por matizar
las elaboraciones expresivistas. Asi lo hizo Croce, cuya obra La estética como ciencia
de la expresion (1902) surge en un contexto en el que las artes, especialmente la pin-
tura, han dejado de representar —por multiples razones, una de las cuales es que la
batalla representativa parecia ganarla la fotografia—, por lo que es necesario cambiar
el paradigma de la estética (Danto 101) y elaborar una aproximacion expresivista mas
matizada, mediada por la categoria de “intuicién”. Todo esto culminara en la obra de
Collingwood, cuya propuesta acaba desembocando en una suerte de cognitivismo.

En su obra Los principios del arte, Collingwood estableci6 una clara divisién entre
arte y artesania precisamente en virtud del peculiar cardcter emocional presente en una
y otra. El actor o el musico que busca despertar emociones es un artesano que conoce
la técnica para suscitarlas: sabe de antemano qué va a hacer, a diferencia del artista. El
arte se distingue radicalmente de la artesania por el hecho de que la artesania utiliza
medios para un fin preconcebido: producir una emocién.’ En el arte, la técnica esta al
servicio de la misma y no se identifica con ella; por eso, segtin Collingwood, hay que
descartar la teoria técnica del arte —que identifica arte con artesania—, la cual sostiene
que la tarea del artista consiste en producir una clase especial de objetos llamados
obras de arte, que son cosas corpdreas y perceptibles. El idealismo de Collingwood,
por el contrario, le lleva a defender una idea que lo emparenta con el neoplatonismo
antiguo y el conceptualismo moderno: la obra de arte, primariamente, se dice de la
cosa interna, mental, del proceso de constitucion, y no tanto del objeto.

Collingwood considera que el arte aplicado, en las diversas formas que pueda
tomar, no es arte, sino pseudoarte. Tal es el caso del arte magico, semejante —como
su nombre indica- a la magia:

un arte que es representativo y por lo tanto evocador de emociones, y que evoca
con un proposito determinado unas emociones mas que otras para descargarlas
en los menesteres de la vida practica. Tal arte puede ser bueno o malo cuando
se juzga de acuerdo con normas estéticas, pero ese modo de ser bueno o malo

tiene escasa conexion, si es que la hay, con su eficacia en su propia funcion (72).

5 Los elementos clave de la artesania, a decir de Collingwood, son: 1) distincién medio-fin; 2) distincién plan-ejecuciéon
(resultado preconcebido antes de obtenerse); 3) medio y fin se desarrollan de modo distinto en el plan (fin antes
de medio) y en la ejecucion (medio antes que fin); 4) materia prima al principio y producto acabado al final; 5) la
materia permanece a lo largo del producto; la forma cambia; 6) hay una jerarquia de artesanias (23 y ss.).
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Para cumplir esta funcién magica, el arte no necesita gran excelencia estética, si bien
la sociedad en la que se dé puede exigirselo. Por ejemplo, este arte acontece, en los
rituales que tienen la funcién de generar emociones especificas. Junto a este arte
magico esta el arte de diversion, encarnado, por ejemplo, en la pornografia y todo lo
relacionado con el terror, donde se generan situaciones ilusorias para descargar ciertas
emociones y evitar que se descarguen en la vida practica. Este elemento ficticio es el
que se conoce como “ilusion” (teatral), elemento peculiar del arte de diversién que
no se encuentra nunca ni en la magia ni en el arte propiamente dicho.

En toda sociedad existiran ciertas formas establecidas de lo que Collingwood
llama “magia unificada’, donde ciertos estimulos tipicos evocaran respuestas emocio-
nales estandarizadas en todos sus miembros. Si a estos estimulos se les llama “obras
de arte’, se los concibe como poseedores de una “bondad” o una “belleza” que, en
realidad, se identifican con su capacidad de evocar respuestas. La magia, pues, busca
provocar emociones y puede ser cualquiera de las cosas que conforman el mundo del
arte: lo que produce Hollywood o lo que se presenta en el mas vanguardista museo de
arte contemporaneo, es algo que provoca algo (habitualmente se describe en términos
semejantes a los que se usarian para relatar una experiencia religiosa).® Sin embargo,
Collingwood es tajante al respecto:

si el gigantesco truco por el cual el comercio en elegantes diversiones se hace
pasar como arte fuera de una vez por todas denunciado, los criticos podrian
actuar francamente como los escritores de propaganda que muchos de ellos son,
o dejar de molestarse en considerar el arte falso y concentrarse, como algunos

de ellos ya lo hacen, en el arte que lo es realmente (92).

De este modo, Collingwood muestra que la relacion entre arte y emocion es mas
problematica de lo que intuitivamente tendemos a pensar. El arte tiene que ver con la
emocion, ciertamente, pero no con el contagio, ni con la evocacion y mucho menos
con la suscitacion de la misma. Entonces, ;qué es realmente el arte para Collingwood?
Para el autor britanico, el artista es consciente de tener una emocion, pero no cons-
ciente de cudl sea esa emocion. Solo es consciente de una perturbacion cuya naturaleza
ignora que solo devendra una emocién consciente cuando haya sido expresada. Para
Collingwood, el acto de expresarlas es, pues, una exploracion de las propias emociones.
No existe la emocion estética antes de su expresion. El artista no es un artesano que
disponga de habilidades especiales para divertir, despertar emociones o cosa semejante
porque, en ese caso, el arte se confundiria con la habilidad, quizé con una téchne en el
sentido clasico. Por eso no cabe mayor diferencia entre la postura de Collingwood y la
teorfa técnica del arte: “Al crear una experiencia o actividad imaginaria, expresamos

6 El arte contemporaneo ha cultivado esta experiencia de shock, de Stofs, instalando asi en su mismo nucleo una
determinada experiencia que, como sefiala Collingwood, permite dar forma artistica al conflicto que subyace a
ciertas emociones. Agradezco esta sugerencia a uno de los evaluadores anénimos.
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nuestras emociones; y a esto es a lo que llamamos arte” (146). Expresar emociones no
eslo mismo que suscitarlas. La emocion existe vagamente antes de que la expresemos,
pero a medida que la expresamos le conferimos un tipo diferente de color emocional.
En cierto sentido, la emocion crea lo que expresa, ya que esta emocion, con color y
todo, solo existe en tanto que es expresada. Asi, la obra de arte consiste principal-
mente en un estado interno o en una determinada condicion del artista —intuicién
o0 expresidn- que pueden —aunque no necesariamente— exteriorizarse en publico,
en cuyo caso nos encontramos con el artefacto considerado normalmente —aunque
de forma errénea— como obra de arte, porque la obra de arte propiamente tal es ese
proceso del estado interno.

Para Collingwood, la esencia del arte es ser una actividad mediante la cual
cobramos conciencia de nuestras propias emociones (273). Lo que hace el poeta es
convertir la experiencia humana en poesia fundiendo el pensamiento mismo en emo-
cion: pensando de cierta manera y luego expresando como se siente al pensar asi. El
ejemplo collingwoodiano es Dante, quien habria fusionado la filosofia tomista en un
poema que expresa qué se siente ser tomista. Pero esto no convierte al artista en un
fildsofo. Al contrario, los que se autodenominan artistas y se dramatizan a si mismos,
considerandose una especie de filésofos ficticios y mostrandose como defensores de
puntos de vista que en realidad no entienden, no son artistas propiamente dichos. No
pertenecen al mundo estético de la experiencia imaginativa, sino al mundo pseudoes-
tético de la ficcion, dird Collingwood. Al igual que la obra se crea en la imaginacion, la
experiencia estética es una experiencia imaginativa, es decir, una experiencia sensible
elevada a nivel imaginativo por un acto de conciencia y no tiene sentido pensar que
se comprende por completo. Un publico inteligente penetrara suficientemente este
complejo si la obra de arte es una buena obra, para obtener algo de valor; pero eso
no significa que haya extraido el significado de la obra, puesto que no existe tal cosa.
El significado es muchas cosas.

Ahora bien, ;por qué le habria de interesar al espectador o lector las emociones
del artista? La respuesta de Collingwood es que el artista expresa no sus propias emo-
ciones privadas, sino las emociones que comparte con su publico (289). Es portavoz
de su publico, diciendo en su nombre cosas que el pablico quiere decir, pero que no
puede decir sin su ayuda, y esa es la tinica razén por la que el artista da importancia
a las emociones del pablico: supone que comparte las emociones que ha tratado de
expresar. El publico se halla siempre presente ante el artista como un factor en su
trabajo artistico, como un factor estético, definiendo cual es el problema que como
artista trata de resolver —qué emociones ha de expresar— y cual es la solucion que le
corresponde.”

7 Por eso no tiene mucho sentido insistir en la “originalidad”, en cuanto a lograr una obra de arte absolutamente
individual: los artistas se copian, se inspiran. Y es lo que deben hacer: “Dejemos que los pintores, los escritores y los
musicos roben con las dos manos todo lo que quieran y puedan usar donde lo encuentren. Y si hay quien proteste
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Para detallar esto, Collingwood acude a Coleridge, quien afirmaba que solo
entiende la expresion del temor quien es capaz de experimentar dicho temor; de ahi
que un poeta sea el que hace de nosotros poetas. Sabemos que el poeta expresa sus
emociones por el hecho de que nos da oportunidad de expresar las nuestras, siguiendo
aquella maxima de Pope de que la tarea del poeta es expresar “lo que todos hemos
sentido, pero nadie ha expresado tan bien” (cit. en Collingwood 116). El poeta no es
singular por tener esa emocidn ni por poseer el poder de expresarla; es singular por
su habilidad para tomar la iniciativa y expresar lo que todos sienten y lo que todos
pueden expresar. Asi, lo escrito o impreso en el papel pautado no es la melodia. Es
solo algo que permite a otros (o al compositor mismo) construir la melodia en su
cabeza. Los ruidos que hacen los ejecutantes no son musica, sino solo los medios por
los que el publico puede reconstruir para si mismo la melodia que existi6 en la cabeza
del compositor. Por ello, “la obra de arte propiamente dicha no es algo visto y oido,
sino algo imaginado” (137). El arte es fundamentalmente algo que acontece en el
territorio de la conciencia, puesto que, como un fenomendlogo, Collingwood insiste
en la aportacion de la imaginacién que va corrigiendo los “ruidos” para escuchar una
orquesta como tal, para ver una sombra en las lineas de un dibujo, para escuchar un
sostenuto del piano como el sonido de un corno, etc.

En definitiva, la concepcién de la creacion artistica collingwoodiana va mucho
mas alla del ambito de la psicologia individualista. La actividad estética es una activi-
dad corporativa que no pertenece a un ser humano que quiere compartir sus secretos,
sino a una comunidad, es decir, es una tarea que realiza no solo el hombre a quien,
de modo individual, llamamos artista, sino parcialmente todos los otros artistas que
decimos que “le influyen”, con lo que realmente queremos decir que colaboran con
él, al igual que (en el caso de las artes de ejecucion) los ejecutantes, quienes necesa-
riamente son coautores, y el ptblico, cuya funcién no es meramente receptiva, sino
también colaborativa. La comunidad del artista con sus colegas, ejecutantes y publico
conforma la creacién artistica.

Se ve, pues, con claridad que la teoria que vincula de una manera acritica el arte
a las emociones tiene mas problemas que ventajas, no solo porque hay mucho arte
que dificilmente se puede asociar con una emocion clara, sino porque el papel de
las emociones en el arte es mas complejo de lo que de entrada puede parecer. Esta
caracterizacion tan sinuosa de las relaciones entre arte y emocion llevé a Arthur C.
Danto a senalar que el éxito de la teoria expresivista del arte era también su fracaso.
Su éxito consiste en que puede explicar todo el arte de una manera uniforme, como
expresion de sentimientos; su fracaso, en que solo tiene un modo de explicar todo
el arte. Danto reconoce que cuando el paradigma mimético y la vinculacién del arte

porque sus preciosas ideas le han sido robadas, el remedio es facil. Puede guardarselas y no publicarlas; tal vez el
publico se lo agradezca” (296).
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con la representacién empezaron a quebrar, la afirmacion de que quiza los artistas
estuviesen tratando de expresar en vez de representar supuso una gran intuicion.
Sin embargo, para el filésofo de Columbia, con el advenimiento de las vanguardias,
la historia del arte devino una historia de discontinuidades, cada una de las cuales
exigia una cierta comprension teorica para la que el lenguaje y la psicologia de las
emociones parecia cada vez menos adecuada (107). La fuerza de la teoria, en efecto,
residia en su debilidad.

La naturaleza cognitiva de las emociones y el arte

A pesar de ello, tiene sentido explorar la senda collingwoodiana y examinar las emo-
ciones en la linea de los enfoques cognitivistas, los cuales sostienen que aquellas son
esencialmente estados intencionales, estados que tienen su objeto propio: uno teme
algo, esta enfadado con alguien o por algo, espera alguna cosa, etc. Por esta razén, para
que una cosa sea objeto de un tipo particular de emocion, esta debe ser construiday
categorizada de un modo especifico por la persona que experimenta la emocion: solo
si considero algo amenazante puedo temerlo, y solo puedo sentir piedad de quien
considero victima del infortunio. Las teorias cognitivas afirman que en el centro de
cualquier experiencia emocional hay una suerte de pensamiento o juicio evaluativo®
que quizd no tenga por qué ser explicito, ni siquiera tematizable. Puede establecerse
una analogia entre las emociones asi entendidas y los procesos de la estimativa y la
cogitativa (o razdn particular), tal como las concebia, por ejemplo, Tomas de Aquino,’
facultades que igualmente pueden ayudar a articular las modernas teorias que tratan
de entender las emociones de modo analogo a las percepciones (que también los
medievales concebian como una cierta ratio).

Las teorias cognitivas, de la especie que sean, dan mejor cuenta de las emociones
complejas y de nivel superior. Por eso, son especialmente apropiadas para tratar con la
experiencia emotiva del arte y para hacer aparecer problemas fundamentales con los
que tiene que lidiar la filosofia del arte como, por ejemplo, la cuestion relativa al tipo
de existencia que tienen los objetos intencionales —ficcionales— de esas emociones.
Su cardcter ficcional (conocido de antemano por quien se entrega al denominado
“pacto ficcional”) ha hecho que algunos autores califiquen nuestras experiencias
emocionales de irracionales (Radford 67-93)," lo cual supone postular que sentimos
esas emociones a pesar de que sabemos que se trata de ficciones, lo que nos obliga a
suponer que, de alguna manera, olvidamos el pacto que hemos hecho. Esta apuesta

8 Para las tesis y las criticas, sigo principalmente a Neill y Solomon.

9 La recuperacion de la cogitativa, desaparecida en la reflexion moderna sobre la estética —es decir, de la estética
como disciplina desde su fundacién—, es una tarea pendiente que esta fuera de las posibilidades de este estudio.

10 Sobre esto véase también Carroll.
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tiene poco recorrido, ya que el estatus ficcional de esos personajes o eventos nos lo
hace presente todo lo que posibilita el pacto mismo (espacios especiales, tiempos
reservados, medios tecnoldgicos, etc.).

En realidad, parece que las emociones surgen precisamente porque los objetos que
las suscitan son ficcionales. Es lo que se ha denominado “la paradoja de la ficcién’,
que ya detectaba San Agustin en sus Confesiones:

spor qué sera que uno quiere dolerse en [los espectaculos teatrales] cuando
contempla cosas luctuosas y tragicas que, sin embargo, él mismo no desea pa-
decer? Y, no obstante, desea sufrir dolor por ellas como espectador, y el dolor
mismo es su deleite [...] No se provoca al espectador para socorrer, sino que
solo se le invita a dolerse, y tanto mds favorece al actor de esas escenas cuanto
mas se duele. Y si aquellas calamidades de los hombres, antiguas o ficticias, se
representan de tal modo que el espectador no se duele, se va de alli hastiado y

quejoso. Pero si se duele, continua atento y llora gozoso (111, 2, 2).

Elhecho es que no lloramos por un personaje real, sino por Ana Karenina, sabiendo
que es un personaje de ficcion. ;Es esta una emocion real? Algunos autores —capita-
neados por Kendall Walton— han defendido que esas emociones no son auténticas.
Aquello que tendemos a describir como piedad y miedo hacia criaturas ficcionales
no son realmente miedo o piedad, dado que tales sentimientos no se fundan en
creencias apropiadas y no implican la motivacién a la accién que las emociones
de este tipo suelen conllevar. No creemos que exista el personaje que nos causa
miedo y tampoco huimos de ¢él, que seria la accién apropiada que demanda esa
emocion. Walton sostiene que esas emociones se dan en el contexto de juegos de
ficcion o “hacer creer” (make-believe) que los lectores y espectadores de las obras
de ficcién juegan al implicarse con estas obras. Los juegos de “hacer creer” (que
son los que se juegan ante una obra de arte, pero también los que juegan los nifios
cuando asumen determinados roles en sus juegos) generan verdades ficcionales:
en el juego imaginativo al ver una pelicula de terror, imagino que estoy amenazado
cuando el monstruo de la pantalla se abalanza sobre la cdmara. Como resultado de
ello, experimento las sensaciones caracteristicas del miedo (lo que Walton llama
“cuasimiedo”) y creo que tengo miedo, pero no es un miedo real. Podriamos decir
que nuestras emociones ficcionales y nuestras emociones reales son isomorfas, pero
esencialmente distintas.

El problema de esta aproximacion es que no hay manera de diferenciar entre el
miedo real y el cuasimiedo o la piedad y la cuasipiedad. Su manifestacién fenome-
nolégica es idéntica, como el mismo Walton reconoce, y solo se llegan a diferenciar
en el marco de las obligaciones que impone su teoria. De este modo, parece que la
diferencia es solo sub specie rationis, si podemos utilizar esa férmula escolastica. Al
sostener que nuestras creencias son “inapropiadas’, Walton maneja una nocion de
racionalidad (de la cual forman parte las “creencias apropiadas”) que excluye muchas
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de las experiencias humanas mas genuinas, entre las que se cuenta el compromiso
con entidades de ficcion. Sostener que nuestras creencias son irracionales porque se
comprometen con entidades de ficcion obvia el aspecto de que sabemos de antemano
quelo son y eso es, precisamente, lo que provoca los efectos pretendidos por las obras
de ficcién. No place un asesinato real, pero si la representacion del mismo en el esce-
nario. La respuesta que exige la tragedia es distinta de la exigida por lo extraficcional
que la ficcién representa. Lo irracional, en este caso, seria responder a la ficcién con
la respuesta exigida por lo extraficcional.

Cabe distinguir entre creencias y otras actitudes cognitivas, tales como la imaginacion
(el make-believe al que nos hemos referido) o los pensamientos. Los pensamientos no
se comprometen con que algo sea el caso, mientras que las creencias si. Puedo pensar
que ahora llueve, aunque sepa que no llueve. Pero no puedo decir, sin contradiccion:
“creo que llueve, pero sé que no llueve”. La creencia implica un compromiso con la
existencia de lo creido, a diferencia del pensamiento y, sin embargo, el pensamiento
es suficiente para generar las emociones que asociamos con lo ficcional: en muchas
circunstancias basta con el pensamiento de peligro o sufrimiento para generar una
emocion. Basta con que imaginemos que mordemos el jersey para que nos entre esa
sensacion tan desagradable —e indescriptible—, o que pensemos que estamos al borde
de un abismo, aun cuando estemos sentados en nuestra casa, en la planta baja, para
que experimentemos el desasosiego propio del vértigo. Es decir, el componente cog-
nitivo queda separado de la creencia de que efectivamente “es el caso que x” y el mero
pensamiento de x nos lleva a experimentar la misma sensacién que experimentaria-
mos si creyésemos que es el caso que x. Si concedemos que es posible pasar de estas
sensaciones primitivas a emociones mas complejas, no habria nada de irracional, pues,
en las emociones evocadas por la ficcion. Ahora bien, los criticos de esta propuesta
afirman que tanto los abismos como los jerseys existen y hemos experimentado esos
efectos cuyo pensamiento evoca ahora en nosotros esas sensaciones. Pero eso no su-
cede con los entes ficcionales. Sin embargo, puede objetarse a esta afirmacion desde
las intuiciones que Kant desarrolla al criticar el argumento ontoldgico en la Critica
de la razén pura* Alli Kant sostenia que “ser’ no es un predicado real, es decir, el
concepto de algo que pueda afiadirse al concepto de una cosa [...] Por consiguiente,
cuando concibo una cosa mediante predicados, cualesquiera que sean su clase y su
nimero (incluso en la completa determinacién), nada se afiade a ella por el hecho de
decir que es” (a 598-600, B 626-28). Si aceptamos la critica que Kant hace a la version
que él presenta del argumento ontoldgico, hemos de concluir que el concepto de algo
(el pensamiento de ese algo) no difiere en nada si ese algo existe en la realidad o no. Y
es ese pensamiento el que provoca esas emociones, que, por lo mismo, son idénticas
a las provocadas por las creencias que afiaden la idea de existencia al concepto.

11 Véase Castro.
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Conclusién y continuacion

Lo aqui expuesto es una propuesta en una discusion que dista mucho de estar cerrada.
Las emociones no constituyen una clase homogénea, y la diversidad de las mismas
se manifiesta en casi todos los aspectos: duracion, intensidad, focalizaciéon, manifes-
tacion fisica, grado de conciencia, conexion con una accion, etc.'? Algunas, como el
disgusto, pueden ser primitivas, respuestas automaticas; mientras que otras, como
el patriotismo, estan marcadas mds por su contenido intelectual que por su caracter
sensible. Aunque haya un continuo de casos entre estos extremos, es ttil distinguir
emociones (celos, esperanza, remordimiento) en las que los elementos cognitivos
son prominentes y sofisticados, de aquellas otras (miedo y disgusto) en las que los
elementos cognitivos pueden no estar tan presentes a la conciencia, aunque eso no
signifique que no existan. Obviamente, entre estos extremos hay emociones hibridas.

Una via de estudio que ofrece pistas promisorias es indagar en la distincion entre
emociones y estados de animo. Una emocion estd intencionalmente dirigida al objeto
que la suscita, mientras que el estado de animo es previo a la aparicion del objeto y
posibilita su mismo aparecer. Cabe pensar que las obras de arte no representacionales,
tales como la musica puramente instrumental o la pintura y la escultura abstractas,
se relacionan con los estados de animos en lugar de con las emociones. Pero también
pueden vincularse con aquellos algunas de nuestras experiencias con obras ficcionales,
pues algunas de nuestras respuestas a estas se configuran como estados de animo sin
objeto. Una novela puede dejarnos deprimidos o melancélicos. La melancolia y la
nostalgia son estados de 4nimo sin objeto —no emociones-, condiciones de posibilidad
de las emociones, como senala Heidegger en el paragrafo 29 de Ser y Tiempo, puesto
que el estado de animo posibilita que uno esté en el propio mundo y determina cémo
lo estd. Diferentes estados de animo nos dejan ver lo que hay en una luz diferente.
La obra de arte proporciona tal luz, y bajo esa luz el ser-aparecer de las cosas queda
transformado. De este modo, el estado de animo es constitutivo de la verdad del ser
que se dice que es establecido por la obra de arte.

Frente a la comprension en términos emocionales, la aproximacién en térmi-
nos de estados de 4nimo tiene la ventaja de que, mientras las emociones tienen un
caracter transitivo e intencional -miedo a, ira por, envidia de-, el estado de animo
(Stimmung, Befindlichkeit) tiene un caracter intransitivo (no intencional): es pura
reflexividad, puro acontecer de la condiciéon humana. Asi, cabe estudiar el aspecto
“emocional” del arte desde el analisis de los estados de animo, con ayuda de una
perspectiva fenomenoldgica. Tal estudio podria abrir una nueva via para postular el
caracter transcultural de lo estético.

12 Sobre esto, véase Goldie.
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