COMPRENSION INTERCULTURAL Y ARTE

FRANCIS BERENSON

Quiero examinar dos tesis opuestas acerca de la posibilidad de
comprender el arte de otras culturas:

1. La tesis segin la cual hay una dificultad inherente e
insuperable en la comprensién del arte de las culturas distintas de
la propia. Esta tesis nace de la creencia de que, puesto que el arte
es la expresién de significados y sentimientos que pertenecen a esa
cultura, el observador externo no puede ni siquiera empezar a
comprender tal arte en cuanto que lo que expresa estd fuera de su
experiencia.

2. La tesis cldsica segin la cual el arte es tdnico al ser un
"lenguaje"” universal; tesis defendida por la nocién de Kant de una
comunidad del gusto y por la de Hegel de un espiritu universal.

Puesto que el concepto de cultura es notoriamente huidizo, qui-
siera especificar que lo usaré en su sentido modemo, tal como es
desarrollado en los siglos XVIII y XIX, para significar el estilo
total de vida, material, intelectual y espiritual, de un pueblo dado.

La primera consecuencia importante de la vision de las culturas
como algo aislado en el espacio y en el tiempo es el énfasis re-
ciente en el relativismo cultural, del que hay dos versiones funda-
mentales: el relativismo duro y el blando. Los relativistas duros
mantienen que las creencias, las précticas sociales y la conducta
que tienen sus raices en culturas distintas de la propia pueden
comprenderse y analizarse exclusivamente por medio de conceptos
empleados dentro de tales culturas y por lanto estin involucrados
esquemas conceptuales diferentes de los nuestros; los standard de
verdad, de racionalidad, de una conducta recta y la expresién de
todos ellos en el arte son, por tanto, inaccesibles a los miembros de
nuestra propia cultura porque son siempre relativos a los sistemas
particulares de pensamiento.
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Las discusiones mds recientes acerca del relativismo! confluyen
de diversos modos en intentar exponer o rescalar el relativismo de
la acusacidn de autocontradiccion, a la par que aceplan, quiza sélo
en apariencia, sus postulados centrales respecto de los diferentes
esquemas concepluales, etc. Con otras palabras, los filésofos se han
concentrado més en la exposicién de las contradicciones cn las
afirmaciones de la imposibilidad de realizar juicios y valoraciones
que resulta del relativismo, que en la puesta en cuestion de la tesis
central segin la cual todo conocimiento es relativo a las culturas
dadas.

No quiero discutir los respectivos méritos o deméritos de los
argumentos mencionados antes. Mi propdsito es meramente bos-
quejar el tipo de cuestiones filosélicas que se suscilan en este con-
texto; cuestiones que no parccen atrapar lo que para mi es la cruz
del problema: jpor qué deberia uno inclinarse a aceptar cualquier
version del relativismo que se fundamente en la acentuacién de los
diferentes marcos conceptuales y, en consecuencia, en los difcren-
tes sistemas de pensamiento? jPor qué no preguntar si tales afir-
maciones tienen scntido?

Las afirmaciones del rclativismo pueden interpretarse de dos
modos: si la cueslién es meramente que llegamos a comprender
algo por medio de las disposiciones y standards que tenemos en
cuanto miembros de la sociedad a la que perienecemos, entonces es
tanto una tautologia como una trivialidad. Nosotros no podcmos
salir de nuestra piel en ninguna de nuestras actividades, pensa-
mientos o juicios, que permiten, por supuesto, amplias diferencias
individuales. Pero si se pretende que el relativismo significa que
todos nosotros estamos atrapados en nuestra comprensién de y en
las respuestas a los otros, adquirida exclusivamente a partir de
nuecstra propia socicdad, como en cajas perfectamente cerradas,
entonces puede mostrarse que la teoria es falsa porque es contraria
a los hechos. Llevada a su conclusion légica, supone que debemos
aceptar que las personas de otras culturas suscitan problemas si-
milares a los que nos presentan los hombrecitos verdes de Marte;
que ellos no comparten nuestra forma de vida, sea cual sea la
fuerza de "nuestra” en este contexto. La conclusién inevitable de

! WILLIAMS, B., Morality: an Introduction to Ethics, Harper, New York

1972; Id., The Truth of relativism en "Proceedings of Aristotelian Society”
(1974-5), pp. 215-28; MEILAND, 1., Bernard Williams® relativism en "Mind”
88, pp. 258-60.
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esta versién del relativismo es que, en la medida en que hay dife-
rentes esquemas conceptuales involucrados en las diferentes cultu-
ras, aparece cOmo consecuencia un cicrto lipo de conocimiento
distinto y, por ello, diferentes sistemas de pensamiento y diferentes
modos de comprender. Por tanto, aparecen dificultades insupera-
bles en la comprension transcultural y, en consecuencia, en la po-
sibilidad de hacer cualquier tipo de juicios, por no mencionar los
juicios estéticos. Ademds, en esta interpretacion, nuestro respeto
por las personas de otras culturas implica no adoptar nunca una
Pposicion critica y no intentar juzgar nunca. Lo que se pasa com-
pletamente por alto en esta posicion es que posiblemente no pode-
mos respetar algo que no podemos comprender. La nocién de res-
peto por las personas, ltal como es invocada en este contexto, estd
completamente mal entendida. El producto final es un tipo de ais-
lacionismo, una ceguera moral, intelectual, estética y emocional
autoimpuesta, todo lo cual lleva finalmente a defender un camino
que no ¢s, ¥ que nunca podria ser recorrido.

Por contraste, el relativismo débil, mientras que todavia acepta
la existencia de diferentes sistemas de pensamiento y comprension,
intenta dar un tratamiento del hackground culwral diferente de la
otra persona con sus NOrmas prescritas, creencias compartidas, etc,
antes de realizar un juicio sobre su conducia. El o la relativista
débil se pondria a si mismo en la picl de otro, 0 empatizaria, cn
sus intentos para ver qué era lo que estaba realizando el otro
micntras estaba siendo examinado con un entusiamo o disgusto o
indignacién que hundian sus raices en la propia cultura.

El relativismo débil puede rechazarse con mucha facilidad si,
como antes, s¢ hace depender la comprensién de las otras culturas
de la empatia.

Histéricamente, ¢l concepto de empatia nace del uso griego de
"Empatheia" y fue usado originalmente en un contexto estético.
Una definicién suya es: "La capacidad de entrar en la personalidad
de otro y experimentar imaginativamente sus experiencias”. El
andlisis de la palabra griega "Em-pathos” traduce literalmente a
"In-feeling" y al alemdn "Ein-fiilhlung" en "Ein" (en) y "fiihlung"
(sentir).

La empalia, por lanto, implica la idea de ponerse uno en el lu-
gar de otro. Pero, ;qué significa esto exactamente? Hay al menos
dos modos en que esto puede realizarse:
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1. Ponerme a mi mismo en su lugar puede entenderse como
equivalente a comprender cémo me sentirfa yo en su lugar o
situacion,

2. Ponerme a mi mismo en su lugar puede entenderse también
como tratar de comprender como se siente €l en la situacién en la
que se encuentra.

La primera alternativa no implica necesariamente una
comprensién real de la persona en cuestién; como mucho, implica
solamente una cierta comprensién de la situacién misma y de lo
que serian mis reacciones o sentimientos respecto de ella. Esto
permite la posibilidad de que sean muy distintas a las del sujeto.

La segunda alternativa no funciona como una condicién para la
comprensién porque presupone demasiado. Debo haber tenido ya
una comprension muy real de la persona en cuestién para que yo
sea capaz de hacerme él, como si dijéramos. Debo saber y com-
prender ya qué es ser él, el sujeto, antes de que yo pueda
experimentar satisfactoriamente su situacién como suya. Esto es
una habilidad importante dentro de una relacién personal real que
nos capacita para alcanzar todavia ulteriores apreciaciones de las
experiencias de otro, pero es, sin duda, el producto final de una
comprensién ya existente, no su condicién. Presupone lo que se
supone que realiza2,

En la medida en que podemos hablar legitimamente del conoci-
miento como de ligado de alguna manera a la cultura, podemos
hacerlo con provecho en términos de interés de varias culturas. No
menciono aqui "interés" en el sentido de Habermas porque debo
confesar que no puedo compartir su concepcién de "interés cons-
titutivo" y su relacidn a su andlisis de las categorias de interaccién,
trabajo y dominio. Quiero decir simplemente que las diferentes
culturas sabrdn méis acerca de unas drcas particulares de conoci-
miento que de otras. Las culturas en las que la tecnologia estd al-
tamente desarrollada serdn expertas, obviamente, en el tipo de co-
nocimiento que nace de sus intereses predominantes. Las culturas
que viven constantemente con los problemas de, digamos, escasez
de agua sabrdn mds acerca de los sistemas de irrigacién y su in-
terés predominante, que nace de sus particulares necesidades, in-
citard el desarrollo del conocimiento en este campo particular.

2 Para una discusioén detallada de este tépico, véase BERENSON, F.,
Understanding Persons, Harvester Press y St. Martin Press, Londres y Nueva
York 1981,
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Este es sélo un ejemplo muy sencillo del papel del interés y su in-
fluencia en el conocimiento. Ninguna cultura tiene un interés sim-
ple omnicomprensivo, como mi ejemplo puede inintencionalmente
suponer, sino més bien una compleja, interrelacionada estructura
de intereses que surgen de unas especiales condiciones culturales.
Tomar el conocimiento como ligado a la cultura en este sentido
hace al "interés", no al "conocimiento”, relativo y este tipo de re-
lativismo es bastante incontrovertible; no requiere ninguna idea de
esquemas conceptuales diferentes distintos ni nada vagamente si-
milar. La direccién que este tipo de énfasis ofrece estd en la linea
de la posibilidad de aprender acerca de las condiciones, intereses o
preocupaciones de otra gente, que llega a ser no problemdtica si se
compara con el 16gicamente imposible aprendizaje para los relati-
vismos duro o débil, que niegan que el conocimiento sea objetivo.

Que los planteamientos anteriores son, para decir lo minimo,
planteamientos que inducen fuertemente a confusién, es convin-
centemente mostrado por Mary Midgley3:

"...Nuestra propia sociedad ... es una selva fértil de influen-
cias diferentes -griega, judia, romana, escandinava, celta- en
la que se estdn vertiendo todavia influencias ulteriores -ame-
ricana, india, japonesa, jamaicana, etc-. Si pensamos por un
momento en esta histonia, podemos ver que la ... imagen de
culturas separadas e inmezclables es bastante irreal. El mundo
no ha sido nunca asi; no podria nunca ser asi ... Excepto las
mds pequefias y remotas, fodas las culturas se han formado a
partir de muchas fuentes. Todas tienen ¢l problema de asimi-
lar y digerir cosas que, al principio, no comprenden. Todas
estdn enfrentadas a la eleccién entre aprender algo del desafio
o, alternativamente, de negarse a aprender y, en lugar de ello,
combatirlo estipidamente".

El salto del relativismo en general al relativismo en arte es muy
corto. Si el arte es una expresion de la cultura, como se mantiene
generalmente, entonces de una tesis relativista se sigue que somos
incapaces de comprender el arte de otras culturas. Esto me lleva
directamente a la influyente Teoria Institucional del Arte. Los

3 MIDGLEY, M., Trying out one’ s New Sword, Broadcast on BBC,
publicado en The Listener, 15 de diciembre de 1977.
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principales exponentes de tal teorfa son Georges Dickie? y Arthur
Danto’. La teoria institucional del arte se preocupa en gran medida
de los procedimientos dentro de una sociedad dada, de una cultura
dada, que conficren el estatuto de obra de arte a un artefacto. Esto
puede aclararse mediante un ejemplo. Dickie habla de una pintura
de Betsie, un chimpancé, y mantiene que la cuestion de si tal
pintura de Betsie es arte depende de que se haga con ella. Asi, si
fuera exhibida en un museo de historia natural, no seria arte pero
si fuera exhibida en una Galeria de Arte, entonces es una obra de
arte porque la institucién apropiada le ha conferido el estatuto de
obra de arte al exhibirla.

Las obras de arte llegan a ser obras de arte por mor de conven-
ciones socioculturales, incluyendo las convenciones que gobiernan
el uso del lenguaje en la comunicacién y nos capacitan para reali-
zar juicios acerca de las obras de arte. El are es, pucs, esencial-
mente institucional. Esto no significa necesariamenle que haya
"institutions-tokens" que correspondan a todas estas etiquetas
(algunas instituciones especificas como el Old Vic) sino que escri-
bir teatro o poesia, pintar, componer misica o esculpir son practi-
cas sociales reconocidas; reconocidas en el sentido de que hay
procedimientos sociales establecidos para conferir el estatuto de
obras de arte a los productos de estas pricticas.

Se ha escrito mucho acerca de esta importante teoria y s¢ han
ofrecido abundantes criticas. No me propongo discutir la variedad
de cuestiones complejas que nacen de ella como tales. En lugar de
€50, quiero suscitar algunos problemas en tormo a la dGltima for-
mulacién de tal teoria por parte de Joe Margolis en su conocidi-
simo articulo "Works of art as physically embodied and cultural
emergent entities"é. Este articulo plantea cuestiones particular-
mente interesantes en tomo a la posibilidad de comprender el arte
de otras culturas. Estableceré en primer lugar brevemente su tesis
y luego sugeriré una linca de pensamiento que, espero, dard lugar

a una respuesta a la cuestion original de si tal comprension es po-
sible.

4  DICKIE, G., What is art en MOGENSEN, A., (ed.), Culiure and Art. Eclipse
Books, New York Humanity Press, Nueva York 1976, pp. 21-32.

5 DANTO, A., The Artworld en Id. , pp. 9-20.

§  MARGOLIS, 1., Works of art as physically embodied and culturally emergent
entities en "British Journal of Aesthetics" 14/3 (1974), pp. 187-96.
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Margolis mantiene que cualquier obra de arte consta de dos as-
pectos interrelacionados: incorporacién y emergencia. Las obras
de arte y las personas estdn encarnadas (embodied) en cuerpos fi-
sicos y, ademds, son también entidades culturales emergentes.
Como entidades emergentes, exhiben propiedades emergentes. Es-
tar encarnado en un objeto no es ser idéntico con éL

Margolis da un ejemplo de esta distincién:

"Por tanto, el David de Miguel Angel puede ser identificado
y designado como una escultura encamada en un bloque par-
ticular de marmol; ... Los objetos fisicos tienen la ventaja de
ser identificables con solo términos extensionales: al blogue
de marmol en el que el David estd encamado pueden adscri-
birscle vélidamente propiedades sin tener en cuenta la des-
cripcion bajo la cual es identificado; ... los objetos fisicos
tienen todas las propiedades que tienen, gua objetos fisicos,
independicntemente de cualquier consideracién cultural e in-
cluso independicntemente de la existencia de cualquier cul-
tura; ... Pero todo esto no es verdad de las entidades cultural-
mente emergentes .... ¥ de aqui que no sea verdad de las
obras de arte (o de las personas o incluso de las acciones ads-
critas a las personas)..."?

De este modo, la referencia a los objetos fisicos es extensional al
ser independiente de los contextos; y la referencia a las obras de
arte es intensional, al depender de las asunciones contextuales de
las culturas particulares"s.

En este punto alcanzamos una afirmacién inequivoca del relati-
vismo institucional:

"...una obra de arte puede identificarse como tal sélo relativa-
menfe a una cultura que la soporta con respecto a las tradiciones
de las que ella realmente consta"® .

"... Las obras de arte son identificadas intensionalmente de
modo relativo a contextos culturales en los que puede decirse que

T Id. pp. 1879,
8 d. pp. 191-2.
9 Id., p.193. (La cursiva es mia)
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se encarna en un medio fisico; ... las caracterizaciones y valora-
ciones de la obra son relativas ..."10

Finalmente, Margolis afirma, de pasada, que tratamos las obras
de arte y las personas como entidades de clase similar, pero no le
interesa desarrollar esta analogia. Considero que las implicaciones
de esta analogia son de enorme importancia particularmente en las
arcas en las que la amenaza del rclativismo causa mayor
preocupacién. Estas implicaciones, en consecuencia, merecen una
atencién més detenida.

Tal y como lo veo, el articulo de Margolis suscita dos impor-
tantes cuestiones que deben contestarse.

1. Si la relatividad ligada a la cultura que entra en la compren-
sién de las obras de arte es de un tipo que necesariamente impide
la comprensién. Con otras palabras, necesitamos responder pri-
mero a la pregunta de si las culturas son notable y relevantemente
diversas o si la verdad y la 16gica, esto es la racionalidad misma,
es cultura dependiente y relativa respecto de otro evasivo y miste-
rioso sistema.

2. Qué estd implicado exactamente en sus dos niveles de com-
prensién: el extensional y el intensional, distincién que lleva a la
analogia entre personas y obras de arte.

Primeramente, entonces, veamos qué se sigue de la afirmacion
de Margolis de que "una obra de arte puede identificarse como tal
s6lo en relacion con una cultura sustentante”. Esta afirmacion re-
presenta una forma muy extrema de la Teorfa Institucional del
Arte; otras formas, menos extremas, mantienen también que la
evaluacién y apreciacién crilica sélo tienen sentido dentro de

aquellas sociedades en que radican los patrones y modos de res-
puesta.

Se sigue de todas las versiones de esta teoria que s6lo podemos
entender el arte de otras culturas desde el interior de el marco
estético de nuestra propia sociedad. Esto conlleva observar cémo
los miembros de una sociedad dada responden a sus obras de arte,
y luego alcanzar "objetivamente” algunas conclusiones que, por
supuesto, estardn limitadas al marco del propio observador. Por

10 Jd. p. 194. (La cursiva es mia)
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contraposicidn, y absurdamente, se sigue que si un extranjero que,
de alguna manera, ha logrado con éxito llegar a estar implicado en
una sociedad dada hasta el punto de gque, con el tiempo, se con-
vierte en la suya propia, no podria explicar esta comprensién nue-
vamenie adquirida a los miembros de su cultura original, en razén
de las particulares normas del lenguaje y esquemas conceptuales
enlazados con las convenciones de una cultura dada. Obviamente
no es este el caso. Se podria objetar que tenemos grandes
dificultades, por ejemplo, con la misica de la India o de Oriente
Medio; podria ser asi, pero las dificuliades son del mismo tipo
que aquellas que uno encuentra en una primera audicién de
Schonberg o de Alban Berg. Uno ticne que bregar con ello con el
fin de entenderlo, sin garantfas de éxito. Se necesita aprender algo
acerca del sistema dodecafénico y acerca de lo que tal misica estd
tratando de alcanzar, cémo y por qué difiere de la misica clésica,
por qué es erréneo oirla en lineas melédicas, elc.

Las mismas consideraciones se aplican a otros tipos de arte. En
el primer contacto con el ante Griego o Arabe en su entomo natu-
ral, al margen de dificultades de experimentacién, el impacto es
tan poderoso como para casi desafiar a la descripcién. La norma
del arte musulmdn de que no debe haber representaciones de cria-
turas vivas, una vcz mds, no es dificil de entender, ni es del caso
que la norma ha sido y es ocasionalmente rota. Se podria objetar
de nuevo que hay ejemplos de arte, por cjemplo, algin arte afri-
cano o brasilefio en cl cual los colores brillantes predominan en
combinaciones que nosotros encontramos vulgares o toscas. Aparic
de las consideracionces, de gran importancia, acerca de la luz en
aquellos lugares, que ticne efectos drésticos en las combinaciones
crométicas, que estc modo de crilica artistica general precisamente
no hard. La sala del Trono del Pavo Real del dltimo Shah de Irdn
es un buen ejemplo. La sala del trono tiene, a lo largo de sus dos
paredes, vitrinas que muestran regalos de diversos jefes de estado.
El mis feo y vulgar, con diferencia, es un barco de bronce con un
rcloj encajado en sus entrafias. Este regalo fue ofrecido por la
Reina Victoria. Sobra todo otro comentario, segin creo.
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Carl Schnaase!!, ¢l famoso historiador del arte, escribia ya en
1843:

"...el arte de cualquier época es tanto el mds completo como
la mds fidedigna expresién del espiritu nacional en cuestién,
es algo asi como un jeroglifico ... en el cual la secreta esencia
de la nacién se declara a si misma, oculta, verdaderamente,
oscura a primera vista pero plenamente y sin ambigiiedad
para aquellos que hacen el esfucrzo de leer estos signos."

El esfuerzo, a veces formidable y perseverante, es necesario
para entender cualquier arte desconocido. Nuestros esfuerzos pue-
den conducimos a menudo a extraviamos. Pero, como dice Kier-
kegard las ideas falsas se refutan a sf mismas en la experiencia, y si
la resisten, conducen a una desintegracion de la personalidad, en
lugar de a su unificacién. Este punto también es importante en
nuestros intentos dc comprender tanto otras culturas como la
nuestra. Si nuestros intentos de comprensién son inadecuados o
estan desorientados, conducen cntonces a un modo de desintegra-
cién que sc manificsta en un rompecabezas negativo, donde, por
dltimo, cualquier posibilidad de comprensidn se escapa a nuestro
alcance.

En respuesta a nuestra primera pregunta, por tanto, podemos
decir que la pretensidn de Margolis de que la comprensién es cul-
turalmente dependicnte, relativa a algunos esquivos marcos de ra-
cionalidad, puede mostrarse como falsa, porque es contraria a los
hechos. Diversidad cultural no implica aislamiento cultural.

Volvemos ahora sobre la comprensién exlensiva e intensiva.
Para Margolis, éstas se dirigen respectivamente a la encarnacion,
lo fisico, el cuerpo (material) independiente del contexto que con-
ticne la obra de arte o las personas, y a la emergencia, que con-
liene expresiones de sentimientos y emociones originales a una
cultura dada, y asi "emergencia” introduce la nocién de lo que una
obra de arte significa para los miembros de una cultura dada en
relacién con su contexto cultural o institucional.

La nocién de Margolis de encarnacién parece tener una aplica-
cién clara cuando sc trata de escultura, arquitectura o pintura,
pero no es en nada obvio qué podria servir de equivalente al blo-

11 C, SCHNAASE. Geschichte der Bildenden Kunsie I. Leipzig, 1843
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que de mdrmol en ¢l que estd encamado el David, para el caso de
la misica, la literatura y la danza. Si, en el caso de la mdsica, to-
mamos la encarmmacién por las marcas en ¢l papel, como sugicre
Margolis, entonces tenemos el mismo tipo de encamacién para la
misica y para la literatura. Tal vez ésta, en si misma, no es una
objecion seria, pero no estd nada claro que las marcas en el papel
son lo que encama la musica, porque los ritmos (liempo) son parte
esencial de la misica. Es muy dificil decidir aqui cudl es el cuerpo
fisico o el material. Similares dificultades se ofrecen en el caso de
la danza. El cuerpo humano no es lo que encama exclusivamente
la danza porque, una vez mds, también estd implicado, cuando me-
nos, el ritmo. Incluso en el caso del bloque de piedra en que estéd
encamado el David, no podemos decir que la identificacién de la
piedra es contextualmente libre, porque es un tipo particular de
mdrmol el que fue elegido para encamar al David, fue elegido con
el David en mente. Una piedra cualquicra no hubiese sido traba-
jada por Miguel Angel; su decision fue una decision estética. Mar-
golis dice que los objetos fisicos tienen propicdades fisicas qua
objetos fisicos, y son, en consecuencia, contextualmente libres.
Pero las marcas fisicas en el papel tienen ciertas caracteristicas fi-
sicas (formas) que son dnicamente comprensibles, identificables y
describibles dentro del contexto de 1a misica o del lenguaje cscrito
de la novela.

Tanto para la emergencia como para la comprensién, decimos,
la musica de cualquier cultura incluye ciertas capacidades para la
experiencia que son sui generis en un scntido importante. Aunque
la comprensién no es el mismo estado mental en todos los casos.
La emergencia necesita lo que yo llamo "comprension personal”,
la cual es decisiva para la relacién correcta de uno con la obra de
arle, y que depende de la capacidad para hacerse consciente de la
obra de arte de una determinada manera. Es innegable que las
précticas estdn constituidas parcialmente, incluso en sus diferentes
grados, por lo que cierta gente piensa y siente acerca de ellas. Para
descubrirlo nos enfrentamos a la dificultad de traducir entre los
respectivos pensamientos y sentimientos del sujeto y del observa-
dor, y esto es de capital imporancia para el tipo de comprension
de otro que puede alcanzarse, tanto transculturalmente como en el
interior de la propia cultura.

Cuando al contemplar una obra de arte necesitamos descubrir
qué significan realmente los 1érminos que usan los nativos al ha-
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blar de arte y qué papel juegan cstos érminos dentro de su propia
cultura o, en general, de su expericncia, necesitamos entender algo
dc las personas de las que proceden las obras. Nccesitamos ser
conscientes del peligro de etnocentrismo y egocentrismo en cual-
quier forma de comprension, en cualquier modo de interpretacion,
especialmente de la que sélo se basa en la observacién. Las expe-
riencias escrutadas, explicadas o descritas en los propios 1éminos
del observador pueden suponer poca o ninguna relacién a la expe-
riencia del sujeto. Este punto estd relacionado también con mi dis-
cusion anterior sobre la empatia.

En este momento una mera analogia entre obras de arte sufre
una transformacién dramdtica. Debemos ahora introducir ¢l tema
de la Filosofia de las personas para ofrecer un tratamicnto de
cémo debe ser entendido este tipo de significado subjetivo. La in-
sistencia en los métodos de observacion e interpretacién de précti-
cas diversas, sobre el supuesto de que tal método garantiza la ob-
jetividad, crea dificultades insuperables para comprender a las
personas y como sienten las cosas que son importanies para ellas.

En un cierto nivel de comprensidn, nos introducimos cn ¢l tema
de la comprension personal en general y de qué significan las
obras de arte para los individuos en particular. Esto supone una
comprension de los tipos de sentimientos, emociones y compromi-
sos que juegan un papel crucial en la experiencia estética. Por
ejemplo, necesitamos comprender algo de los sentimientos religio-
sos que son partc integrante de la danza derviche y del completo
abandono emocional ¢ intelectual a la plegaria y la comunién con
Dios. La danza folklérica griega implica también mucho mis que
un puro disfrute. Es una expresion visual, profundamente emocio-
nal, del muy complejo cardcler griego que requicre una compren-
sién compleja de la vida histérica y emocional de las personas im-
plicadas. Este tipo de comprensién no pucde conseguirse dnica-
mente mediante la observacion. Para comprender algo de lo que
una particular obra de arte significa para una persona que perte-
nece a una culura dada, necesitamos comprender algo de tal per-
sona. Por eso, en lugar de una mera analogia, descubrimos una
dependencia conceptual de la comprension de las experiencias
estéticas particulares respecto de la comprension de las personas.
Esto implica tener cierta idca de lo que tal persona haria o pensa-
ria en diferentes situaciones, del mismo modo que uno sabe a me-
nudo qué hard el misico (compositor) a continuacién.
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Es importante advertir lo que se sigue de esta relacién; com-
prender una obra de arte depende de comprender algo del artista.
En nuestra propia cultura eso exige comprender algo del back-
ground artistico del que procede la obra, por ejemplo, El Greco y
su expresion religiosa, Duchamp y sus declaraciones antiartisticas,
la tradicién cldsica o, para mencionarlo de nuevo, la escala dode-
cafénica de Schonberg, la nocién de pautas de sonido como
opuesta a la de linea melddica, etc. Transculturalmente, ésto signi-
fica que para comprender el arte de una cultura particular necesi-
tamos comprender algo de la gente que lo crea y de sus senti-
mientos. Como ya se ha mencionado, necesitamos también com-
prender por qué los seres vivos no se representan en el arte mu-
sulmin y, después, juzgarlo y apreciarlo conforme a las categorias
correclas; por ejemplo, como resullado de esta norma, descubri-
mos modelos geométricos muy desarrollados e intrincados, a me-
nudo muy delicados, y la poderosa concepcién de dibujos entrela-
zados de arabescos en pintura y escultura que han sido llevados a
la misica y danzas occidentales tan exitosamente. Un aspecto im-
portante del arte es que tales transferencias y desarrollos son po-
sibles. El impulso creativo es exclusivamente humano y, por tanto,
universal, Tal es el atractivo que tigne el arte, Cualquier dificultad
que surja sobre la comprensién es, por tanto, también universal,
no cultural, como se dice, de algin modo misterioso.

Dado este crucial y comin punto de partida, la comprensién
puede realizarse en varios niveles; podemos ahora encarar cual-
quier dificultad que se presenie porque:

1. Dejan de ser misterios y

2. ahora son vistas como dificultades de otro tipo.

Podemos hablar ahora en términos de comprension de en qué
consiste una rcalidad particular, en términos de qué implicaciones
tiene tal comprension en la vida de las personas que son también
miembros de la sociedad; de qué significa una actividad dada para
el agente, su respuesta emocional y su percepcion de las cualidades
especiales y significados en la obra de arte. Sélo en las relaciones
personales reciprocas tienen ocasién de manifestarse plena y es-
pontineamente los aspectos subjetivos de la vida de una persona.

Las actitudes, propésitos y respuestas reciprocas que se¢ mani-
fiestan naturalmente son aquf de crucial importancia. Y esto es lo
que se echa en falta en los casos de conocimiento por observacién.
La cuestién no es que no podamos llegar a conocer el aspecto sub-
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jetivo de una persona por observacién, sino més bicn que la com-
prensién resultante es limitada y cualitativamente diferente. No te-
nemos experiencia del desarrolo reciproco de la comprensién ni
tenemos los medios para verificar si nuestra comprensién es co-
rrecta. S6lo a nivel personal, como resultado de una interaccidn
mantenida, de tiempo y actividades compartidas, se reconoce y co-
rrige la comprensién errénea. Esta comprensién es exactamente lo
que no puede alcanzarse mediante la mera observacién, un método
que resulta de una obsesién descaminada por una supuesta objcti-
vidad.

Podria continuarse la multiplicacién de ejemplos pero mi obje-
tivo primordial era sacar a la luz lo que creo que es el fenémeno
mds importante que sucle ocurrir cada vez que hablamos de cultu-
ras distintas a la nuestra. Parece que estamos buscando mislerios y
dificultades en lugar de usar criterios familiares y cotidianos para
evaluar situaciones. Existe un prejuicio sobre las dificultades de la
comprensién, innecesario en la mayor parte de los casos, que ticne
funestas consecuencias.

La cuestion relevante que surgia de la controversia sobre ¢l do-
cumental televisivo La muerte de una princesa era que, en las dis-
cusiones entre los entrevistadores y la gente de Arabia Saudi im-
plicada en el caso, no habia ninguna particular dificultad respecto
de los criterios de racionalidad, como fue ampliamente demos-
trado por las justificaciones ofrecidas. La dificultad surgia de las
diferentes ideas sobre el castigo adecuado para las diferentes
transgresiones, problema que puede encontrarse en nuestra propia
cultura. Con otras palabras, el resultado de este debate concreto
fue mostrar que comprender todo no implica necesariamente per-
donar todo. Los criterios usados por ambas partes cran familiares,
criterios objetivos; familiares en ¢l sentido de que nacian de un es-
quema conceptual compartido. Sin esta condicién previa, las
discusiones no hubieran sido posibles en absoluto. Algunas actitu-
des nos pueden resultar erréneas, bdrbaras, injuriosas, frustrantes
o dificiles de aceplar, pero tales reacciones por nuestra parte son
posibles s6lamente como un resultado de nuestra comprension de
lo que estd implicado.

Puesto que algo inteligible lo es en virtud de ciertas reglas (me
refiero aquf al tratamiento de Witlgenstein de la objetividad), en-
tonces tales reglas pueden descubrirse, como minimo, en princi-
pio, por otras culturas, que como hablantes de un lenguaje tienen
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también familiaridad con la nocién de regla. Yo he argumentado,
en efecto, que existe una confusién importante en el tema de la
comprension intercultural porque confundimos constantemente la
comprension de algo con la muy diferente nocién de aprobacion
de ciertas practicas. Mi dltimo ejemplo ilustra este punto.

En la medida en que ¢l arte es sin duda una expresion de la ex-
periencia que nace de un estilo de vida y de las emociones huma-
nas, cualquier comprension de €l debe implicar necesariamente al-
guna comprension de tal particular estilo de vida; comprension de
qué dreas particulares dentro de un espectro objetive de dreas de
conocimiento, una sociedad dada o una persona dada encuentra
importante. La comprension de algo, en absoluto, nunca es ficil y
requiere un cierto compromiso y un duro esfuerzo. Hay suficien-
tes problemas sobre la comprensién de las otras personas y sobre
la comprensién de las expresiones de sus experiencias en al arte,
sea dentro de una cultura o sea transculturalmente, sin necesidad
de anadir misterios gratuitos a este campo complejo. He tratado en

estas pdginas de argumentar en defensa de que exorticemos este
fantasma concreto.
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