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Resumen y Abstract IX

Resumen

Este trabajo presenta la respuesta a la pregunta: “dada una obra de arte x y un objeto v,
scuando y es la misma obra que x?”. Se hace una revision critica de la postura de
Nelson Goodman en su obra Lenguajes del arte (Goodman, 1976). De acuerdo con él,
hay dos tipos de obras de arte: las autogréaficas, aquellas que pueden falsificarse, y las
alograficas, aquellas que no pueden falsificarse. La identidad de las obras autogréaficas
estd definida por su historia de produccion, mientras que las alogréficas lo estan
definidas mediante una notacién. Esta postura tiene al menos dos tipos de criticas:
aquellas que niegan que la identidad de las obras alogréficas esté determinada s6lo por
la notacion, y aquellas que critican la distincion. En este trabajo se discuten estas dos
clases de criticas.

Palabras clave: estética, arte, identidad, obra, falsificacion, notacion.

Abstract

This paper presents the answer to the question: "given a piece of art y and an object x,
when y is the same work that x?" A critical review of the position of Nelson Goodman in
his book Languages of Art (Goodman, 1976) is made. According to him, there are two
types of art: the autograph, those that can be falsified, and alographic, those that cannot
be faked. The identity of the autographic works is defined by its history of production,
while allographic works are defined by a notation. This position has at least two kinds of
reviews: those who deny the identity of alographic works is determined only by the

notation, and those who criticize the distinction. This paper revises these critics.

Keywords: aesthetics, art, identity, work, fake, notation.
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Introduccion

Este trabajo aborda un problema planteado por Nelson Goodman en su obra Lenguajes
del arte (1976): “dada una obra de arte x y un objeto y, ¢cuando y es la misma obra x?".
Este trabajo aborda la respuesta de Goodman a esta pregunta: la identidad de ciertas
obras esta determinada por el sistema simbdlico que las define.  También explora
algunas de las objeciones que se han formulado a la posicion de Goodman y se ofrecen

unas respuestas a dichas criticas.

En el primer capitulo presento parte de la teoria de los simbolos que desarrolla
Goodman: los tres tipos de sistemas simbolicos, a saber, notacionales, descriptivos y
representacionales; la distincion entre obras de arte autogréficas y alograficas y la
relacion entre la posibilidad de falsificacion de las primeras y la imposibilidad de

falsificacion de las segundas.

En el segundo capitulo discuto las objeciones que Jerrold Levinson (1980a; 1980b) hace
a la posicién de Goodman sobre la identidad de la obra. Para este autor la identidad de
toda obra esté definida por su historia de produccién —en particular por la intencién con la
cual el autor cred la obra— y no sélo por su sistema simbdélico. Mostraré que tal intencién

no es condicion necesaria para determinar la identidad de la obra.

En el tercer capitulo presento las criticas que Kirk Pillow (2003) y Lee Brown (1996)
ofrecen a la distincion alografico/autografico: muestran obras autograficas imposibles de
falsificar y alograficas falsificables como contraejemplos de la distinciéon. Mostraré que

tales casos no van realmente en contra de la distincion.

Finalmente en el cuarto capitulo presento algunas criticas propias que podrian hacerse a
la teoria de Goodman, asi como una manera de solucionarlas siguiendo el espiritu de su
trabajo. Particularmente, me centro en el caso de la identidad de las obras musicales.
Como espero mostrar, puede seguir sosteniéndose la idea de que al menos la identidad

de ciertas obras de arte estd determinada por los sistemas simbdélicos que las definen.






1.ldentidad y reconocimiento

¢ Qué es una obra de arte? Esta pregunta sufri6 un replanteamiento con el trabajo del
fildsofo norteamericano Nelson Goodman. En su obra Lenguajes del arte, propone, entre
otras cosas, esquivar cuestiones como la del goce estético, el valor de la obra y la belleza,
y redefine conceptos como los de representacion y denotacion artistica. La cuestion sobre
el arte la reformula asi: “¢,cuando algo es arte?” (Goodman, 1976). Este interrogante es
respondido por él mediante un andlisis de los sistemas simbdlicos usados en las
diferentes disciplinas, desde la pintura hasta los diagramas. Una preocupacion transversal
de su libro es el de la identidad de la obra artistica: “dada una obra de arte x y un objeto y,
scuando y es la misma obra x?”. Este trabajo aborda la respuesta de Goodman a esta
pregunta. También explora algunas de las criticas que se han formulado a su respuesta.

En este primer capitulo abordaremos el origen del problema y la solucién de Goodman.

La cuestién de la identidad de la obra surge al enfrentarnos a dos objetos que son
similares, pero que difieren en ciertas cualidades, a veces incluso de manera muy
marcada. En musica, tenemos el problema de por qué identificamos dos objetos artisticos
aparentemente diferentes como la misma obra. Por ejemplo la Pasién Segun San Mateo
BWV 244 de J. S. Bach interpretada en Leipzig en 1729 es un objeto diferente de la
Pasion Segun San Mateo BWV 244 de J. S. Bach interpretada en Bogota en 1997; sin
embargo, decimos que son la misma obra. El problema surge debido a las pequefias
diferencias en los detalles de las diversas ejecuciones: la velocidad con que fueron
ejecutadas, los timbres de los instrumentos, etc. Sin embargo, decimos que son la misma
obra. Ahora bien, podria suceder incluso que tengamos grandes diferencias entre dos
interpretaciones de la misma obra: podemos encontrarnos con una version donde se
alteren todas las notas de una composicién de una audicién a otra. La Suite para laud
BWV 995 de J. S. Bach', por nombrar un caso, fue compuesta originalmente en la
tonalidad de Sol menor. Al ser transcrita para guitarra?, queda en la menor, alterando
todas y cada una de sus notas. Sin embargo, es facil reconocer que son, a pesar de los

cambios, la misma suite. ¢ Por qué podemos decir esto?

! Versién de Xavier Diaz-Latorre (Bach, 2008). Esta transcripcion fue hecha por el mismo Bach
desde la Suite V para cello. La afinacién de esta ejecucion es de hecho diferente a la actual: el La
natural no corresponde a los actuales 440 Hz.

2 Version de Jason Vieaux (Bach, 2008).
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En la literatura se presenta un problema similar. Tenemos una obra, El Quijote, por
ejemplo, y podemos tener diversas copias impresas del libro. ¢ Como determinamos cue
cada copia es una copia del mismo texto literario? EI problema inverso también hace parte
de la cuestién de la identidad de la obra: podriamos encontrarnos con un Quijote escrito
por otro autor, Pierre Menard. ¢ Es esta la misma novela que la de Cervantes? ¢ Debemaos
decir que son obras diferentes porgue, aunque son estructuralmente iguales, fueron

hechas por autores diferentes? (Borges J. , 2002) *

En escultura, nos encontramos ante un inconveniente similar. Las puertas del infierno de
Rodin nunca fueron fundidas durante la vida del artista. Dej6é Unicamente el yeso que sirve
de base al trabajo final (Krauss, 1981). Se considera que hay tres originales vaciados a
partir de ese yeso: el del Museo Rodin, de Paris; el del Museo Rodin en Filadelfia,
(Pensilvania); el del Museo Nacional de Arte Occidental en el Parque Ueno, en Tokio.
Esto es asi porque estan certificadas como tales por el estado Francés, el beneficiario
ultimo del testamento del escultor y receptor de los moldes originales; ello a pesar de que
fueron copias realizadas con posterioridad a la muerte del autor. Otras copias se han
hecho a partir de tales moldes, entre ellas las del Kunsthaus Zurich, la del jardin de
esculturas de Rodin Gerald Cantor, en la Universidad de Stanford, y la de The Rodin
Gallery, en Sell. Estas no son consideradas, no obstante, originales. ¢Cémo sabemos

que las tres dltimas son copias y no originales?

llustracion 1: Original en yeso de Las puertas del infierno , (Rodin, 2009)

3Supongo, por mor de la argumentacién, que Menard existio y que, tal como lo relata Borges en su
escrito, tratd de reescribir letra por letra la obra de Cervantes (Borges J. L., 1998). Los criticos de
Goodman que estudiaremos, al menos, lo asumen asi.

4
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llustracion 2: Las puertas del infierno  (original) en Tokio, Japon  (Rodin, 2009)

llustracion 3: Las puertas del infierno  (copia) en Stanford, USA (Rodin, 2009)

Cuando nos enfrentamos a una pintura parece mas facil distinguir la obra original de una
copia: reconocemos la Mona Lisa de Da Vinci (ilustracion 4), y si vemos un retrato muy
similar, por ejemplo la Mona Lisa de El Prado (ilustracion 5), no afirmamos que ésta sea la
misma obra que la de Da Vinci.

llustracion 4: La Mona Lisa de Leonardo Da Vinci (da Vinci, 2010)
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llustracion 5: La Mona Lisa de El Prado (Andnimo, 2013)

Incluso la ilustracion 4 impresa en este trabajo no es la Mona Lisa ni lo seria aun cuando
yo la hubiese hecho al 6leo sobre una tabla de alamo de 77 x 53 cm copiando todos sus
detalles y la hubiese anexado a este texto. ¢, Por qué en este caso la copia mas exacta de
la obra pictérica no es considerada la obra original? El problema general de la identidad
de la obra artistica lo plantearemos entonces de la siguiente manera: “dada una obra de
arte y un objeto artistico , ¢cuando es la misma obra ?". Un interrogante similar al

anterior es el de la falsificacion: “dada una obra de arte y un objeto , ¢cuando es una

falsificacion de ?”. Nétese que cuando decimos es la misma obra no hay
falsificacion; cuando tenemos dos copias de un mismo texto, dos ejecuciones de una
misma partitura, etc., no tenemos original y copia, sino originales, o “copia original”, si se
quiere. Cuando decimos que no es la misma obra puede haber falsificacion: si se
copia La Gioconda, una escultura o un grabado y la copia se presenta como siendo el
original, dicha copia es una falsificacion. Sin embargo debemos recalcar la verdadera
dificultad. Goodman se pregunta especificamente por qué determinadas obras de arte —la
pintura, la escultura o el grabado— son falsificables, mientras que otras —la literatura ¢ la
musica— no lo son. Esto es, por qué las copias de una pintura no son la pintura original,
mientras que las copias de un texto, o las diversas interpretaciones de una partitura si nos
dan la obra original (Goodman, 1976, pags. 99-115). En este orden de ideas, el interés
por la falsificacion es realmente un interés por la identidad de la obra. Gran parte de la
teoria de los simbolos que presenta este autor en su libro es usada para solucionar lo que
he llamado el problema de la identidad de la obra. Veamos entonces dicha teoria y la

manera en que Goodman aborda este interrogante.



7 La identidad de la obra artistica

1.1 1.1. Sistemas simbadlicos

Para plantear una respuesta a la cuestiéon de la identidad de la obra, Goodman establece
una distincién entre obras alogréaficas y autogréficas. Antes de dar su solucién define
provisionalmente las alograficas como aquellas en donde no hay diferencia entre el

original y su copia, y como autograficas a aquellas en donde si hay diferencia:

Permitanos hablar de una obra de arte como autogréfica si y s6lo si la diferencia
entre el original y la falsificacién de la misma es importante, o mejor, si y solo si
aun la duplicacion mas exacta de ésta no cuenta como genuina (Goodman, 1976,
pag. 113)".

El problema queda pues planteado asi: ¢ por qué en las obras autograficas no hay copias
genuinas mientras que en las obras alograficas si podemos tener copias genuinas?
Segun este autor, en las obras alograficas lo que determina la igualdad entre el original y
sus copias —o la igualdad entre todas las interpretaciones de una misma partitura— radica

en la ‘mismidad de escritura’. Goodman dice:

¢ Por qué, entonces, no puedo hacer una falsificacion de una sinfonia de Haydn o
un poema de Gray mas de lo que puedo hacer un original de una pintura de
Rembrandt o de sus aguafuertes de Tobias el ciego? Supongamos que hay varias
copias manuscritas y muchas ediciones de una obra literaria dada. Las diferencias
entre su estilo y tamafio de fuente o tipo, en el color de la tinta, en la clase de
papel, el numero y el formato de las paginas, su condicién, no importan. Todo lo
gue importa es lo que podemos llamar mismidad de la escritura: la exacta
correspondencia de secuencias de letras, espacios y marcas de puntuacion.
Cualquier secuencia —aun una falsificacion del manuscrito del autor o de una
ediciéon dada— que corresponda con una copia correcta es en si misma una copia,
y nada es mas original que tal copia correcta. Y como todo lo que no es el original

de la obra debe dejar de cumplir el estandar explicito de exactitud, no puede haber

* Let us speak of a work of art as autographic if and only if the distinction between original and
forgery of it is significant; or better, if and only if even the most exact duplication of it does not
thereby count as genuine (Goodman, 1976, pag. 113).

7



8 La identidad de la obra artistica

una imitacion engafosa, ninguna falsificacion de tal obra (Goodman, 1976, péag.
115)°.

Este rasgo de exactitud y el estandar explicito lo provee lo que llama Goodman el
sistema simbdlico. Cuando el sistema (mas exactamente el esquema del sistema)
garantiza la ‘mismidad de escritura’ lo llama notacional, y determinara la imposibilidad de
falsificacion de las obras alograficas. Si el esquema no permite esta mismidad, lo
llamamos representacional, y la identidad de la obra autografica queda determinada por
su historia de produccién, es decir, cémo, cuando, y con qué fue hecha. Ello permitira

hablar de copia o de falsificacion de la misma. Veamos en detalle estos conceptos.

El sistema es, en términos de Goodman, la estructura formada por un conjunto de
etiquetas —lo que llama un esquema—, y un conjunto de objetos. Este esquema ordena los
objetos de un domino de discurso; dichos objetos, a los cuales se les aplican las
etiquetas, son el universo. Hay al menos tres tipos de sistemas simbolicos: descriptivos,
como los usados por los lenguajes naturales; representacionales, como los usados por las
artes plasticas; notacionales, como los usados por la partitura musical basica (Goodman,

1976, pag. 72). Veamos en detalle la composicion de estos sistemas.

1.2 1.2. Definiciones de Goodman de sistemas simbalicos

Como dije, un sistema simbolico es un conjunto de simbolos y el conjunto de objetos a los
cuales se refieren aquellos. Tales simbolos son llamados por Goodman etiquetas, y la
estructura formada por estas y sus relaciones es llamada esquema. Los objetos y sus
relaciones los llama dominio o universo. Las etiquetas ordenan de una determinada

manera el dominio:

® Why, then, can | no more make a forgery of Haydn's symphony or of Gray's poem than | can make
an original of Rembrandt's painting or of his etching Tobit Blind? Let us suppose that there are
various handwritten copies and many editions of a given literary work. Differences between them in
style and size of script or type, in color of ink, in kind of paper, in number and layout of pages, in
condition, etc., do not matter. All that matters is what may be called sameness of spelling: exact
correspondence as sequences of letters, spaces, and punctuation marks. Any sequence--even a
forgery of the author's manuscript or of a given edition-that so corresponds to a correct copy is itself
correct, and nothing is more the original work than is such a correct copy. And since whatever is not
an original of the work must fail to meet such an explicit standard of correctness, there can be no
deceptive imitation, no forgery, of that work (Goodman, 1976, pag. 115).

8
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El agregado de los rangos de extension de las etiquetas en un esquema puede ser
llamado un dominio. Se compone de los objetos ordenados por el esquema, es
decir, de los objetos denotados cuando menos por una de las etiquetas
alternativas. Asi, el rango de "rojo" comprende todas las cosas rojas, mientras que
el dominio en cuestidon puede comprender todas las cosas de colores (Goodman,
1976, pag. 72)°.

La relacién entre las etiquetas y los objetos del dominio la llama Goodman, siguiendo la

tradicion, referencia (Goodman & Elgin, 1988).

1.3 1.3. Sistema notacional

Un sistema es notacional si y solo si su esquema satisface un conjunto de condiciones
sintacticas, y su dominio satisface respectivamente las condiciones semanticas. Suelen
resumirse como no ambigledad, disyuncion, y diferenciacion (o no densidad), tanto
sintactica como semantica. Los demas sistemas —el descriptivo y el representacional- se

definen cuando no cumplen alguna de estas condiciones.

La parte sintactica de un sistema simbdlico se enfoca especificamente en como construir
correctamente los caracteres —los signos— de un sistema que me permita la

reproductibilidad de la informaciéon (Goodman, 1976, pags. 231-142).

De acuerdo con Goodman, un sistema notacional esta conformado por lo que él llama el
esquema notacional, sumado a un dominio. El esquema, a su vez, esta formado por un
conjunto cuyo elemento primordial es el caracter. Un caracter es una clase cuyos
miembros son marcas caracteroindiferentes. Las marcas incluyen inscripciones, y las
inscripciones, emisiones. Dos marcas a y b son caractero—indiferentes si ambas
pertenecen al mismo caracter y a ningln otro diferente. Las inscripciones que no
pertenecen a dicho conjunto no son caracteroindiferentes con ninguno de los miembros

del conjunto. Goodman explica:

La caracteroindiferencia es una tipica relacién de equivalencia: reflexiva, simétrica

y transitiva. Un caracter en una notacion es la clase mas comprensiva de

® The aggregate of the ranges of extension of the labels in a schema may be called a realm. It
consists of the objects sorted by the schema-that is, of the objects denoted by at least one of the
alternative labels. Thus the range of "red" comprises all red things while the realm in question may
comprise all colored things (Goodman, 1976, pag. 72).

9



10 La identidad de la obra artistica

inscripciones caracteroindiferentes, es decir, una clase de dichas marcas tales que
cada dos son caracteroindiferentes y de tal manera que ninguna marca fuera de la
clase es caracteroindiferente con cada miembro de la misma. En definitiva, un
caracter de una notacion es una clase de abstraccion de caracter (Goodman,
1976, pag. 132)".

Como se ve claramente, la caracteroindiferencia es una relaciébn de equivalencia R
establecida sobre un conjunto indefinidamente grande de marcas, y los caracteres son las
clases de equivalencia® que resultan de establecer una partici6n mediante la relacion R.
Esto significa que para cualquier marca /x/ y cualquier caracter “a”, /x/ es una instancia de
“a” si y solo si /x/ pertenece a la clase del caracter “a”. De aqui se sigue la condicién de
no ambigliedad: no sucede que un caracter tenga como instancias dos marcas que no
sean caracteroindiferentes. Por ejemplo, el caracter “a” no puede tener como instancias
las marcas diferentes /m/ y In/. La condicion de disyuncién sintactica también se sigue de
establecer una particion del conjunto de marcas: dada una misma marca /m/, esta no
puede pertenecer a dos caracteres que sean diferentes. De acuerdo con lo anterior, “a” y
“b” son caracteres diferentes si y solo si existe una marca /m/ que no pertenezca a ambos
caracteres. O lo que es lo mismo, “a” y “b” serdn el mismo caracter si y sélo si todas las
marcas que pertenecen a un caracter pertenecen al otro caracter. Por ejemplo, en el
alfabeto latino usado en el espafiol, los caracteres “a” y “a” son equivalentes —son
realmente el mismo caracter— porque todas las marcas que pertenecen a “a” son también

instancias de “a”®.

"Character-indifference is a typical equivalence-relation: reflexive, symmetric, and transitive. A
character in a notation is a most comprehensive class of character-indifferent inscriptions; that is, a
class of marks such that every two are characterindifferent and such that no mark outside the class
is characterindifferent with every member of it. In short, a character in a notation is an abstraction
class of character (Goodman, 1976, pag. 132).

8Goodman usa el término clase de abstraccion [abstraction class] siguiendo a Carnap, pero hoy en
dia el término mas usual es el de clase de equivalencia. Esta resulta de hacer una particién sobre
un conjunto A, en este caso el conjunto de todas las marcas que van a usarse en la notacion
gGoodman, 1977).

Usando la teoria de conjuntos, un caracter “a” es una clase de equivalencia; resulta de aplicar la
relacion de caracteroindiferencia. Esta es una relacién de equivalencia R. Tal clase se simboliza
[a] . La disyuncién sintactica dira que para cualesquiera caracteres [a] ,[b] : [a] #[b] &
[a] n[b] = @.Se dice que las clases son disyuntas dos a dos. Si ademas, para cualquier marca
m del conjunto de marcas tenemos que m € [x] para al menos una [x] , y para cualquier [x] ,
[x] # @, entonces tenemos propiamente hablando una particién (Mufiéz, 2002, pag. 109).
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11 La identidad de la obra artistica

Ahora bien, ¢cémo decidir si una marca pertenece o no a un caracter? En la vida real,
establecer si /a/ pertenece a un caracter “a” 0 a un caracter “d” puede ser muy dificil; sin
embargo, esto es un problema de la tecnologia usada para la distincién, pero no un
problema teérico: debe ser tedricamente posible, al menos, decidir si una marca
pertenece a un caracter o a otro. Asi, Goodman da una tercera condicién: La
diferenciacion sintactica finita. La condicion de diferenciacién sintactica finita afirma que
debe haber una manera de establecer cuando una marca dada pertenece a un caracter.
Goodman dice: para cada dos caracteres K y K' y para cada marca /m/ que no pertenece
a ninguno de los caracteres, la determinacion de que /m/ no pertenece a K 0 no pertenece
a K' es tedricamente posible (Goodman, 1976, pag. 135). Por ejemplo, sean “a” y “b”
caracteres diferentes de una notacion alfabética. Dada una marca como /o/ debe ser
posible determinar si /o/ no pertenece ni a “a” ni a “b”". Cuando el conjunto de marcas y
caracteres es tan abigarrado que no podemos decidir cuando una marca pertenece a un

caracter, se viola esta condiciéon. Goodman dice:

Supongamos, por ejemplo, que Unicamente nos ocupamos de marcas rectas, y
gue estas marcas difieren en longitud alun por la fraccion de pulgada mas
pequenfa, y estipulamos que por ello pertenecen a caracteres diferentes. Asi, no
importa qué tan exactamente midamos la longitud de alguna marca, siempre habra
dos caracteres (de hecho, un numero infinito), correspondientes a diferentes
nameros racionales tales que la medicién fallar4 al determinar si la marca no

pertenece a ellos (Goodman, 1976, pag. 135)"°.

La diferenciacion sintactica se relaciona con el concepto de densidad: si entre
cualesquiera dos caracteres puedo encontrar siempre un tercero, el esquema sera
totalmente denso, es decir, los caracteres se ordenaran de igual forma que los nimeros

racionales:

Un esquema es sintacticamente denso si se da que para infinitos caracteres
ordenados entre cada dos hay un tercero. En tal esquema nuestro segundo

requerimiento [diferenciacién sintctica] es violado en todas partes: ninguna marca

10 Suppose, for example, that only straight marks are concerned, and that marks differing in length
by even the smallest fraction of an inch are stipulated to belong to different characters. Then no
matter how precisely the length of any mark is measured, there will always be two (indeed, infinitely
many) characters, corresponding to different rational numbers, such that the measurement will fail
to determine that the mark does not belong to them.

11



12 La identidad de la obra artistica

puede estar determinada como perteneciendo a un caracter mas que a

cualesquiera otros (Goodman, 1976, pag. 136)".

En este caso no hay diferenciacion sintactica finita. Siguiendo a Goodman, llamamos a
este esquema que se comporta como los nameros racionales totalmente denso [dense
throughout]. En contraposicion diriamos que un esquema no es denso si hay al menos
dos caracteres entre los cuales no hay un tercero'®. Para explicar esto de manera un poco
mas sencilla podemos hacer lo siguiente: si podemos ordenar las etiquetas simples del
esquema de tal manera que pueda ponerse en correspondencia uno a uno un
subconjunto de los nimeros naturales lo llamaremos totalmente discreto. Si no podemos
hacer esto, diremos que el esquema se comporta como los nimeros racionales —incluso
como los reales—, y sera totalmente denso. En adelante hablaré de esquemas discretos o
densos omitiendo el “totalmente”. Un esquema denso es un sistema que no esta

sintacticamente diferenciado.

Con respecto a las condiciones seménticas que definen un sistema notacional podemos
decir lo siguiente. Cada caracter tiene una referencia o denotacion. Si la extension de
dicho caracter es un objeto, Goodman lo llama ajuste; al conjunto de ajustes Goodman lo
llama clase de ajustamiento®®. Las condiciones semanticas que presentaré a continuacion

rigen el comportamiento de los ajustes del sistema.

La primera condicién semantica es la de no ambigliedad. Esto significa que un mismo

caracter no puede tener como ajuste dos objetos diferentes. Por ejemplo, en la notacion

A scheme is syntactically dense if it provides for infinitely many characters so ordered that
between each two there is a third. In such a scheme, our second requirement is violated
everywhere: no mark can be determined to belong to one rather than to many other characters
EGoodman, 1976, pag. 136).

% Podriamos tener una notacion gue no sea totalmente discreta y que aun asi sea diferenciada
sintacticamente. Por ejemplo, una notaciéon que separe los reales desde —x hasta 0.7, y de 0.8
hasta +oo sin incluir los reales desde 0.7 hasta 0.8. Este esquema es no denso, discreto, pues
entre 0.7 y 0.8 no hay caracter alguno. Con esto basta para hacer un esquema notacional.
Podriamos simplificarlo asignando un caracter al intervalo (—o,0.7], a saber 0, y otro al intervalo
[0.8,), a saber, 1. Tenemos un codigo binario. Asimismo, el dominio seria discreto y por ello
diferenciado: a cada caracter entre (—, 0.7] le asignamos una corriente eléctrica entre (—o0,0.7]Hz
y a cada caracter entre [0.8, ) otro intervalo de corrientes eléctricas entre [0.8,0)Hz. Tenemos la
notacion que hace posible el funcionamiento de los circuitos electrénicos. En resumen, basta dos
caracteres entre los cuales no haya aun tercero y dos objetos del dominio entre los cuales no haya
un tercero para establecer la diferenciacion sintactica y semantica.

'3 En adelante usaré indistintamente ajuste y clase de ajustamiento asumiendo que la ambigtedad
serd aclarada por el contexto; cuando no sea asi, aclararé si me refiero a un objeto o0 a una clase.
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13 La identidad de la obra artistica

fonética internacional, el caracter “a” no puede tener como ajuste el sonido «i» y el sonido

«o» simultaneamente.

La segunda condicion que debe cumplir un sistema notacional es que sus caracteres

deben ser semanticamente disyuntos:

Aun cuando todos los caracteres de un sistema simbdlico sean clases disyuntas
de inscripciones no ambiguas, y toda inscripciébn de cualquier caracter tenga la
misma clase de ajustamiento, diferentes clases de ajustamiento podrian
intersecarse de alguna forma. Pero en un sistema notacional, las clases de
ajustamiento deben ser disyuntas. Porque si dos diferentes clases de ajustamiento
se intersecan, alguna inscripcion tendra dos ajustes tales que uno pertenezca a
una clase de ajustamiento que el otro no, y la cadena de ajuste a inscripcion y a
ajuste llevard a un miembro de una clase de ajustamiento a algo fuera de esa
clase (Goodman, 1976, pag. 150)™.

En esta cita se ve cdmo la falta de disyuncion semantica puede traer como consecuencia
el que haya lecturas ambiguas del caracter. Es decir, en el alfabeto fonético, el ajuste del
caracter “a” es el sonido «i»; el del caracter “0” el sonido «o». Para que no se presente
ambigtiedad ningldn objeto que se ajuste a “a” puede ajustarse a “0”. De lo contrario, un
caracter compuesto como “mama” tendria cuatro lecturas diferentes, todas igualmente
correctas: «mama», «mamo», «moma» y «momox». Esto no permitiria la mismidad en la
lectura, que es entre otras cosas una de las motivaciones de la creacién de un sistema
notacional: al crear el sistema deseamos que todos los ajustes sean reconocidos como

siendo una Unica instancia del caracter, como siendo el mismo objeto.

La dltima condicién semantica es la siguiente: para cada dos caracteres K y K' tales que
sus clases de ajustamiento no son idénticas, y para cada objeto h que no se ajusta a
ambas, la determinacién de que h no se ajusta a K o de que no se ajusta a K' es

tedricamente posible (Goodman, 1976, pag. 152). Esta condicion busca que, dado un

4 Even though all characters of a symbol system be disjoint classes of unambiguous inscriptions,
and all inscriptions of any one character have the same compliance-class, different compliance-
classes may intersect in any way. But in a notational system, the compliance-classes must be dis
joint. For if two different compliance-classes intersect, some inscription will have two compliants
such that one belongs to a compliance-class that the other does not; and a chain from compliant to
inscription to compliant will thus lead from a member of one compliance-class to something outside
that class (Goodman, 1976, pag. 150).
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objeto, pueda decidirse si es 0 no el ajuste de un caracter dado. Nétese que esta
condicion es paralela a la condicién de diferenciacion sintactica, solo que aqui los objetos
a determinar como instancias de una clase son los del domino (universo), no marcas del
esquema. Supongamos que tenemos un sistema cuyo esquema esta hecho de lineas
rectas y puntos; el ajuste de las lineas es ‘sonidos largos’ y el de los puntos ‘sonidos
cortos’. Debe poder determinarse qué tan largos o cortos son los sonidos para establecer
a su vez si son ajustes de lineas o puntos. Si cada diferencia infinitesimal fija una
diferencia entre ajustes diferentes, el dominio se haria semanticamente indiferenciado: no
hay manera de establecer qué sonido se ajusta a cudl linea. Esta condicion muestra que
los dominios ordenados densamente —como los nimeros reales— no puedan ser

diferenciados semanticamente.

Segun lo anterior, un sistema sera notacional si y sélo si su esquema cumple las

condiciones mencionadas anteriormente:

En suma, las propiedades requeridas de un sistema notacional son la no
ambigledad, la disyuncion sintactica y semantica y la diferenciacion. Estas no son
solamente recomendables y Utiles para una buena notacién, sino que son las
caracteristicas que distinguen a los sistemas notacionales —buenos o malos— de

sistemas no notacionales.

Un sistema es notacional, entonces, si y solo si todos los objetos que se ajusten
con inscripciones de un caracter determinado pertenecen a la misma clase de
ajustamiento y podemos, tedricamente, determinar que cada marca pertenece a, y
cada objeto se ajusta a inscripciones de, como maximo, un caracter particular
(Goodman, 1976, pag. 156)™.

Lo anterior se entiende mejor estudiando una notacion muy simple: las vocales del
espafiol. Los caracteres, que son abstracciones, son las letras a, e, i, 0, u. Cada caracter es

una clase de equivalencia: disyunto de cualquiera otro diferente, no vacio (contienen al

> In sum, the properties required of a notational system are unambiguity and syntactic and

semantic disjointness and differentiation. These are in no sense merely recommended for a good
and useful notation but are features that distinguish notational systems-good or bad-from non-
notational systems.

A system is notational, then, if and only if all objects complying with inscriptions of a given character
belong to the same compliance class and we can, theoretically, determine that each mark belongs
to, and each object complies with inscriptions of, at most one particular character.
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menos una marca) y la union de los cinco caracteres abarcan todo el conjunto de marcas
posibles. Estas marcas son concretas, son inscripciones o grafemas; las percibimos por la
vista —o el tacto, en el caso del lenguaje braille— una vez inscritas. Cada marca pertenece
a lo sumo a un caracter. Ninguna marca a, 4, a, a, pertenece a otro caracter que no sea,
usando notacién conjuntista, [a] . Esto hace que todas éstas sean caracteroindiferentes:
no son idénticas, sino notacionalmente equivalentes. Por otro lado, las clases de
ajustamiento de los caracteres son objetos abstractos. Los ajustes individuales son
concretos, y corresponden a cada uno de los fonemas de las vocales espafolas
denotados por cada uno de los caracteres. De nuevo, cada clase de ajustamiento es
disyunta dos a dos: ningan fonema «a» es un fonema «o». Esta clasificacion en clases
disyuntas de fonemas, que abarca todos los fonemas de las vocales espafiolas, hace que
los elementos de cada clase sean también equivalentes. Es decir, «d», «a», etc., al ser
todos estos fonemas ajustes del caracter “a”, son equivalentes entre si; se obvian las
pequefias diferencias en el sonido. Hay pues, una relacién —llamémosla S— sobre el
conjunto de objetos del dominio del sistema. Notese ademas que hay un perfecto
isomorfismo entre el esquema y el dominio asi ordenado’®. Este isomorfismo es el que
permite que una notacion pueda interpretarse siempre de la misma manera. Esto se da en
virtud de lo que en lenguajes formales se conoce como una funcién de interpretacién, que
llamaremos I. Asi pues, dado un caracter fonético a nuestra funcion de interpretacion
asignara una clase de ajustamiento de tal manera que, por ejemplo, I(a) = 4. Veamos

brevemente otros ejemplos de sistemas notacionales.

El cddigo morse: Su esquema son rayas y puntos y su dominio sonidos largos y cortos;
ninguna raya es un punto, y ningin sonido largo es un sonido corto. Es tedricamente
posible diferenciar rayas como —, — y - de puntos como -y de marcas que no pertenecen
a ninguno de los dos caracteres, como . Asimismo es tedricamente posible diferenciar

las clases de ajustamiento: un sonido largo (dos segundos), de uno corto (un segundo).

® Hay isomorfismo entre el par de estructuras (4,R) y (B,S) donde 4 y B son conjuntos yR y S
relaciones, cuando hay una funcién biyectiva f: A— B tal que para todo x,y € A4,
xRy si y sélo si f(x)Sf(y). Un sistema notacional entonces es aquél en el cual R y S son relaciones
de equivalencia, x e y son clases de equivalencia que contienen marcas, hay una biyeccién entre
el esquema y el dominio, y f(x), f(y) son los ajustes; f(x), f(y) también son clases de
equivalencia. Si R la llama Goodman caractero—indiferencia, S deberia llamarse, pienso yo, ajuste—
indiferencia.
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La partitura musical basica: este sistema se basa en dos subsistemas, a saber, el de las
alturas musicales, y el de la duracion de las notas. El esquema de las alturas son las
lineas del pentagrama, y el de las duraciones las figuras ritmicas. Ninguna linea de Sol es
un espacio de La, y ninguna negra es una corchea. Asimismo, es posible diferenciar las
clases de ajustamiento: el ajuste del espacio La es cualquier sonido de 440Hz, y ningun
ajuste de Sol tendra 440Hz. Si el pulso —la unidad de medida del ritmo— es de 60 negras

por minuto, el ajuste de la negra sera de un segundo, y de la corchea medio segundo.

Una ultima distincién importante sobre los sistemas notacionales es la siguiente: hay
caracteres simples —las vocales— y caracteres complejos, que se forman por composicion

(79 [ TR T I T O T TR T B [ D [

mediante los primeros. Asi, si “a","e","i","0o","u" son los caracteres simples de una
notacion, "aaaa","aei","ea", etc. seran caracteres complejos. De ahora en adelante usaré
la expresion caracter indistintamente para referirme a los simples y los complejos. Asi, la
partitura completa de la 52 Sinfonia de Beethoven es toda ella un caracter, aunque muy

complejo.

1.4 1.4. Sistema descriptivo

Cuando no se cumplen algunas de las seis condiciones anteriormente enunciadas,
tenemos diferentes sistemas simbélicos no notacionales. Segin Goodman, un sistema
simbolico es descriptivo si y s6lo si su esquema es notacional, es decir, si su esquema es
disyunto y diferenciado sintacticamente hablando pero su dominio, sin embargo, no es
disyunto, es ambiguo y no presenta diferenciacion semantica. Los lenguajes comunes —el
espafiol, el wayunaiki, el chino— son sistemas descriptivos. Sintacticamente hablando, son
articulados: ninguna instancia de la palabra ‘humano’ es una instancia de la palabra
‘animal’. No obstante, seméanticamente hablando, hay un objeto que se ajusta a ambos
caracteres: ‘humano’ y ‘animal’ denotan simultdneamente al individuo Pedro, lo que viola
la condicién de disyuncién semantica. Asimismo es semanticamente ambiguo, pues un
mismo caracter puede tener dos ajustes diferentes: ‘banco’ se refiere a una institucion
financiera y a una silla. Tampoco hay diferenciacion semantica finita: dado un hombre de
1,70 metros no podemos determinar si entra en el ajuste de ‘alto’, ‘mediano’, ‘entre alto y

mediano’, ‘pigmeo gigante’, ‘bobo litro pequefio’, etc.
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1.5 1.5. Sistema representacional

Un sistema representacional no es sintacticamente articulado: viola la disyuncién y la
diferenciacion sintactica. Por ejemplo, en wuna pintura una marca puede ser
simultaneamente la instancia de un trazo, de un borde y una sombra. Asimismo, entre dos
lineas cualesquiera dentro de una pintura siempre podemos encontrar una tercera linea,

por infinitamente pequefia que esta sea.

Semanticamente hablando, una pintura puede tener un dominio que sea semanticamente
ambiguo: la pintura puede referirse a un hombre, al mismo tiempo que se refiere a un rey.
De la misma forma, puede referirse a un hombre que sea alto, o entre alto y mediano, o
entre alto y mediano y alto; entre cada dos propiedades referidas podemos encontrar

siempre una tercera, razén por la cual el dominio no seria diferenciado semanticamente.

Casos como los anteriores muestran que el sistema usado en pintura es ambiguo y no es
diferenciado. Las pinturas, las esculturas y otros tipos de arte semejante se valen de

sistemas representacionales.

Una vez Goodman ha definido claramente sus tres tipos de sistemas simbdlicos procede

a aclarar en qué campos se aplican:

Un lenguaje, notacional o no, satisface al menos las dos primeras [condiciones]:
los requerimientos sintacticos de disyuncion y diferenciacién. Los lenguajes
ordinarios usualmente violan los restantes requerimientos semanticos. Los
sistemas no linglisticos difieren de los lenguajes, el dibujo de la descripcién, lo
representacional de lo verbal, las pinturas de los poemas, principalmente por la
carencia de diferenciacion —de hecho por la densidad (y la consecuente ausencia

de articulacién) — en el esquema simbélico (Goodman, 1976, pags. 225-226)"".

En suma, un sistema simbdlico representacional es denso, es decir, no es articulado; es

no verbal; representa o pinta. Un sistema descriptivo tiene articulacion sintactica, pero no

" A language, notational or not, satisfies at least the first two: the syntactic requirements of
disjointness and differentiation. Ordinary languages usually violate the remaining semantic
requirements. Nonlinguistic systems differ from languages, depiction from description, the
representational from the verbal, paintings from poems, primarily through lack of differentiation -
indeed through density (and consequent total absence of articulation) - in the symbol scheme
(Goodman, 1976, pags. 225-226).

17
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semantica; es descriptivo. Un sistema notacional tiene articulacién tanto sintactica como

semantica.

Una vez expuestas las condiciones que satisfacen los diferentes sistemas simbdlicos,
podemos abordar ahora la siguiente pregunta: ¢cuél es la funcion de un sistema

notacional con respecto a la cuestién de la identidad de la obra de arte?

1.6 1.6. Falsificacion, identidad y notacion

A la pregunta por la posibilidad de falsificacion de ciertas obras, Goodman responde que
una obra de arte autogréfica tiene su identidad definida por su historia de produccién: dos
objetos con exactamente la misma historia de producciéon —hechos en un mismo lugar, a
un mismo tiempo, por el mismo autor o grupo de autores— son de hecho, uno y el mismo
objeto, y por ende la misma obra autogréfica. Una pieza alografica, por el contrario, no
depende para su identificacién de su historia de produccién. Se requiere de un test o
prueba que determine su identidad: una obra alografica es aquella donde su identidad
puede determinarse sin apelar a su historia de produccion. Para poder hacer esto,
necesitamos un test, y este test es dado por la notacién: “la identificacion de una obra
completamente liberada de su historia de produccién, dice Goodman, se logra sélo

cuando se establece una notacién” (Goodman, 1976, pag. 122)*.

Asi pues, la respuesta a la pregunta “¢ es este objeto —esta interpretacion— una y la misma
obra llamada Die Holle rache?” se da en virtud de la notacién. Si el objeto se ajusta a los
caracteres de ésta, 0, en el caso de un texto, si es una marca equivalente a los caracteres
de ésta, tenemos una copia legitima, una instancia legitima, tenemos la obra misma. No
hay aqui posibilidad de falsificacién. Decimos entonces que una obra es alografica si y
s6lo si no hay diferencia entre original y copia. Pero no hay diferencia entre original y
copia si y sélo si es posible ofrecer un test para determinar la mismidad de la escritura de
manera exacta, y este test lo provee el esquema notacional de los sistemas notacionales
o descriptivos. De ahi que una obra sea alogréfica si y s6lo si su identidad esta
determinada por un esquema notacional. Por otro lado, una obra de arte es autografica si
y sélo si hay diferencia entre el original y una copia. Esto sucede si y so6lo si no es posible

crear un test que permita determinar exactamente cuando hay conformidad entre un

18 [...] but definitive identification of works, fully freed from history of production, is achieved only
when a notation is established (Goodman, 1976, pag. 122).
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objeto y su copia. En ausencia de tal test s6lo podemos recurrir a su historia de
produccion: la identidad de la obra esta determinada por un esquema representacional
pues es este, con su densidad de detalles, el que permite saber si nos encontramos ante

el objeto en cuestion. Goodman dice especificamente:

[...] puede haber impresiones que son falsificaciones de Tobias el Ciego, pero no
ejecuciones que sean falsificaciones de la Sinfonia Londres. La diferencia es que
en ausencia de una notacién [yo subrayo] no sélo no hay ningun test de correccién
de escritura para una plancha sino que no hay ningun test de conformidad con una
placa para una impresién. La comparacién de una impresion con una plancha, asi
como entre dos planchas, no es mas concluyente que la comparacién de dos
pinturas. Las discrepancias de minutos [en el ritmo de una sinfonia] siempre
pueden pasar desapercibidos, y no hay base para excluir a alguno de ellos como
no esencial. La Unica manera de determinar si una impresidon es genuina es
averiguar si se ha tomado de una plancha determinada (Goodman, 1976, pag.
119)*.

Es decir, las obras alograficas son susceptibles de instancias equivalentes porque segun
Goodman estan definidas por una notacién que permite saber cuando un objeto es una
copia correcta del original. Por el contrario, las obras autograficas estarian definidas por
su historia de produccion porque no hay manera de establecer un test que permita saber
cuando estamos ante una copia correcta; la historia que permite verificar la originalidad de
la obra incluye cuando se cre6 el objeto, con qué materiales y si el objeto es Unico o
multiple. Aunque podria pensarse que los grabados y el agua fuerte son obras alograficas
pues hay “copias originales”, lo cierto es que cada copia de estas es una obra en si
misma. En la nota a pie de pagina de la cita anterior Goodman, con respecto a los

grabados, dice:

9 yet there can be prints that are forgeries of the Tobit Blind but not performances that are
forgeries of the London Symphony. The difference is that in the absence of a notation, not only is
there no test of correctness of spelling for a plate but there is no test of compliance with a plate for
a print. Comparison of a print with a plate, as of two plates, is no more conclusive than is
comparison of two pictures. Minute discrepancies may always go unnoticed; and there is no basis
for ruling out any of them as inessential. The only way of ascertaining whether a print is genuine is
by finding out whether it was taken from a certain plate (Goodman, 1976, pag. 119).
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La autenticidad en un arte autogréafica siempre depende [yo subrayo] del objeto
gue tiene la necesaria, a veces bastante complicada, historia de produccion
(Goodman, 1976, pag. 119)%.

Para determinar si un grabado es original o no, debemos saber si la plancha es original o
no, si el grabado viene de esa plancha, etc. El esquema representacional, cada marca

infinitesimal, ayuda a determinar esto.

Asi pues, de acuerdo con Goodman, el objeto y es una instancia de la obra x si y solo si
existe un test —un procedimiento— para determinar que y se acomoda a x (tanto sintactica

como semanticamente).

Explicada la teoria de los simbolos de Goodman podemos abordar ahora el objetivo de
este trabajo: ¢como soluciona la teoria notacional de Goodman el problema de la
identidad de la obra? Metafisicamente hablando, es evidente que solo hay identidad
cuando hablamos de uno y el mismo objeto. Llamaré a esto identidad cuantitativa.
Cuando nos preguntamos por la identidad de una obra autografica —una pintura, por
ejemplo— nos preguntamos si el cuadro y que tenemos ante nosotros es idéntico al
original; queremos saber si el objeto original y éste objeto ante nosotros son uno y el
mismo. Si son dos diferentes, el objeto delante de nosotros es una copia. No es la obra en

s

Sl.

Con la copia de un texto o con una interpretacion musical, no hay tal identidad numérica:
hay muchos objetos diferentes. Sin embargo, hay algo que permite afirmar que a pesar de
las diferencias entre las instancias de las obras alogréficas, todas estas son la misma
obra. En este caso, hay una identidad cualitativa: ciertas cualidades o propiedades que
tiene la pieza “original” también las tienen las instancias. En este caso, las cualidades
estan definidas por el sistema notacional. Goodman afirma que la funcion primordial de

una notacion, cualquiera que sea, es la de la identificacion:

Una partitura, sea o no utlizada alguna vez como una guia para una
interpretacion, tiene como funcion primordial la identificacion autorizada de una

obra de interpretacion en interpretacion.

20 Authenticity in an autographic art always depends upon the object's having the requisite,
sometimes rather complicated, history of production (Goodman, 1976, pag. 119).
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A menudo, partituras y notaciones-y pseudo-partituras y pseudo-notaciones tienen
otras funciones mas interesantes como facilitar la transposicion, la comprension, o
incluso la composicion, pero cada partitura, como partitura, tiene el oficio

l6gicamente anterior de la identificacion de una obra (Goodman, 1976, pag. 128)*.

Es decir, si no hay una notacion, no podemos, desde un punto de vista l6gico, identificar
una obra alografica, parece decir Goodman. Es decir, a la pregunta “¢cuando sabemos
gue un objeto y es una obra dada x?” respondemos, en caso de que x sea alogréfica,
diciendo “x =y porque hay una correspondencia determinada por una notacién; los
objetos x e y se ajustan a la misma notacion, al mismo caracter de un sistema notacional”.
Si x es autogréfica, como las pinturas, no queda mas remedio para su identificacién que
recurrir a su historia de produccién: como, cuando, con qué técnica, con qué materiales,
se hizo, cudles son sus marcas infinitesimales. En el primer caso, toda copia es
I6gicamente equivalente a la anterior independientemente de quién hace el objeto —quien
la interpreta, quien imprime el libro, lo transcribe, lo fotocopia— mientras que en el
segundo caso el mas minimo detalle alterado da como resultado otra obra. Ningun
analisis quimico nos dird si la Pasion segin San Mateo interpretada en Bogota es la
misma Pasion interpretada hace 300 afios en Leipzig. S6lo una comparacién entre la
partitura y la interpretacion dira si estamos ante una instancia. Por el contrario, comparar
la Mona Lisa del Louvre y la de El Prado asumiendo las marcas —o0jos, sonrisa, manos,
etc.— como instancias de un caracter no nos dira si la del Prado es la original, o una copia,
0 una falsificacion. Eso nos lo dice la historia de producciébn de cada cuadro: las

caracteristicas infinitesimales, las marcas de cada pintura.

¢, Qué sucede cuando no hay una notacién? El punto de Goodman es que la pieza pueda
ser definida mediante una notacién. Es decir, aunque muchos musicos ignoren el arte de
escribir partitura, sus canciones pueden ser transcritas a una notacion. Las coreografias
de la danza no estan definidas aln por una partitura. Pero Rudolf Laban disefié una
notacion usada ahora en danza (y en otras actividades que requieren describir los

movimientos humanos). Goodman la analiza para concluir que efectivamente cumple las

L A score, whether or not ever used as a guide for a performance, has as a primary function the
authoritative identification of a work from performance to performance.

Often scores and notations-and pseudo-scores and pseudo-notations-have such other more
exciting functions as facilitating transposition, comprehension, or even composition; but every
score, as a score, has the logically prior office of identifying a work (Goodman, 1976, pag. 128).
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condiciones para ser una notacion. Se objeta que este sistema deja de lado las
infinitesimales variaciones que un artista hace al danzar;, Goodman responde de la

siguiente manera:

Si este u otro lenguaje llega a ser suficientemente estandar, sus analisis
subyacentes de los movimientos en factores y particulas prevaleceran; las
decisiones arbitrarias floreceran en verdades absolutas, y las unidades
convenientes del discurso maduraran en los componentes Ultimos de una realidad

esperando la revolucién (Goodman, 1976, pag. 217)%.

La danza olvidaria esos infinitesimales detalles y entonces pasaria de ser autografica a
alografica; pasaria de ser definida por la historia de produccion, de ser sintacticamente
indiferenciada, a estar definida por una notacion. Ello hasta que los coreégrafos decidan

emanciparse de dicho sistema como lo hicieron los musicos con la partitura en el siglo XX.

Lo que Goodman afirma, creo yo, es que las artes alograficas tienen su origen en el
momento en que son creadas mediante una notacion. Esto pasa cuando nos vemos

obligados a repetir la informacién necesaria para la creacion de la obra:

Inicialmente, tal vez, todas las artes son autogréficas. Cuando las obras son
transitorias, como en el canto y la recitacion, o requieren muchas personas para su
produccion, como en la musica sinfénica y la arquitectura, se puede elaborar una
notacion con el fin de trascender las limitaciones del tiempo y el individuo. Esto
implica establecer una distincion entre las propiedades constituyentes vy

contingentes de una obra (Goodman, 1976, pag. 121) %.

En el caso de la musica, la propiedad constituyente es su estructura de sonidos, y lo
contingente el tono, los timbres, los matices de volumen y de velocidad; en el caso de la
literatura lo constitutivo es el orden de las palabras y lo contingente el medio fisico en el

cual se imprimen.

22 |f this or another language becomes standard enough, its underlying analysis of movements into
factors and particles will prevail; arbitrary decisions will blossom into absolute truth, and expedient
units for discourse ripen into the ultimate components of reality-awaiting revolution (Goodman,
1976, pag. 217).

*% Initially, perhaps, all arts are autographic. Where the works are transitory, as in singing and
reciting, or require many persons for their production, as in architecture and symphonic music, a
notation may be devised in order to transcend the limitations of time and the individual. This
involves establishing a distinction between the constitutive and the contingent properties of a work
(Goodman, 1976, pag. 121)
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Hay al menos dos grupos de criticas a esta posiciéon de Goodman: quienes niegan que la
notacion determine la identidad de la obra y quienes critican su distincion
alografico/autogréfico. Los primeros estan representados por Jerrold Levinson, quien en
dos textos, Autographic and Allographic art Revisited (1980a) y What a Musical Work Is
(1980b) ofrece argumentos que atacan la idea de que la identidad de una obra pueda
estar definida sélo por una notacién. Los segundos estan representados por Kirk Pillow,
quien ataca la distincién alogréafico/autografico dando ejemplos de obras autograficas no
falsificables en su escrito Did Goodman's Distinction Survive LeWitt (Pillow, 2003) y por
Lee Brown, que en su ensayo Musical Works, Improvisation, and the Principle of
Continuity (Brown, 1996) muestra obras alograficas falsificables. Veamos ahora estas dos

clases de objeciones.
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2.ldentidad de la obra

Como mostré en el capitulo anterior, la pregunta “¢dada una obra de arte x y un objeto y,
cuando y es la misma obra x?” tiene, segun Goodman, dos respuestas. Si x es alogréfica,
entonces y es la misma obra x cuando hay una equivalencia determinada por un sistema
0 esquema notacional. La equivalencia se establece mediante una relacién reflexiva,
simétrica y transitiva; hablando sintacticamente, el caracter complejo que determina y es
caracteroindiferente con el caracter complejo que determina x. En el caso de obras como
las literarias, la relacion se expresa en el lenguaje comin mediante sentencias como “a es
la misma letra que a”; si usamos caracteres complejos de un esquema decimos que “y es
la misma secuencia de palabras —o de fonemas— que x”. Cuando x es una clase de
ajustamiento de un sistema, por ejemplo un conjunto de interpretaciones de una partitura,
decimos que hay una equivalencia entre los ajustes, y esto se manifiesta mediante
enunciados como “y es la misma melodia que x”. En suma, dos objetos se identifican
como siendo la misma obra si son estructuralmente equivalentes, y dicha equivalencia se

puede determinar en virtud del esquema o sistema notacional que define la obra.

Cuando x es una obra autografica, continua Goodman, la respuesta es que y es la misma
obra que x sélo si hay una identidad cuantitativa: hay uno y sélo un objeto que es
denotado por x e y; enfrentados a un objeto similar, la Gnica manera de determinar si es la
misma obra quex es mediante su historia de produccién: saber si fueron hechos, en el
mismo momento, mediante los mismos medios de produccion, con los mismos materiales,

etc.

Esta distincion entre obras alogréficas y autogréficas ha sido atacada desde diferentes
flancos. A continuacién presentaré la critica de Levinson (1980a; 1980b). Segun él, todo
objeto artistico esta definido por su historia de produccién, de manera que lo que tenemos

son diferentes maneras de establecer diferentes tipos de copias.

1.7 2.1. Posicidon de Levinson

Segun Levinson, la respuesta a la pregunta “cOmo saber si un objeto y es una obra de
arte dada x” no puede ser la siguiente: “cuando x es alogréfica, si x e y tienen idénticas

estructuras sintacticas A y A', entonces y es la misma obra que x”. Ello debido a que,
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segun Levinson, x e y pueden tener idéntica estructura sintactica y aun asi ser obras

diferentes.

El argumento de Levinson es el siguiente:: si las obras musicales vy literarias (alograficas)
fuesen sdlo estructuras, entonces no habria diferencia entre original y copia de una obra
de este tipo, y equivalentemente, las copias serian identificables notacionalmente. Sin
embargo Levinson niega que las obras alogréficas sean solo estructuras. Por tanto, en las
obras musicales vy literarias si encontramos diferencias entre el original y sus copias; las
copias no son identificables s6lo notacionalmente, y no es cierto que las copias genuinas

determinen la identificaciéon notacional. El dice:

Si las composiciones musicales fuesen simplemente puras estructuras sonoras y
los poemas fuesen simplemente puras estructuras verbales, tales obras no serian
[...] autogréficas|[...]. Pero eso no es lo que las composiciones musicales y

poemas son (Levinson, 1980a, pag. 373)*.

El punto central de dicho razonamiento es su idea de que las obras alogréaficas no son
solo estructuras. En efecto, luego de asumir que las obras alogréficas se definen por la
no—diferencia entre el original y la copia, y de asumir que la identificacion de la obra
alografica se da en virtud del reconocimiento de la copia como genuina, Levinson se
centra en mostrar que las obras alograficas no son solo estructuras, y que por ello su
identidad no esta sélo determinada notacionalmente®: sean x e y obras de arte y Ay A’
respectivamente sus estructuras, idénticas. Supongamos que A es hecha por Juan y A’
por Pedro, quienes otorgan a sus creaciones diferentes propiedades no reflejadas en sus
estructuras. El punto de Levinson esta en que al tener diferentes autores, x e y son obras

diferentes.

Esta afirmacion —estructuras equivalentes A y A’ con diferentes propiedades pueden dar

lugar a obras artisticas diferentes si difieren en propiedades no captadas por la notacién—

% If musical compositions were simply pure sound structures and poems were simply pure verbal
structures, such works would be neither autographic(1) nor autographic(2). ‘Autographic(1)" and
‘autographic(2)' might then have been extensionally equivalent. But that is not what musical
compositions and poems are (Levinson, 1980a, pag. 373)..

?® Como es evidente, el argumento es una falacia de negacién del antecedente; por ello, el que las
obras alograficas no sean so6lo una estructura no prueba que no sean notacionalmente
identificables. Es decir, pueden ser mas que so6lo estructuras y aun asi ser notacionalmente
identificables. Es lo que mostraré mas adelante. Asi mismo, se niegan los tres componentes de la
conclusion. Esto es también erréneo.
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se apoya en la Ley de indiscernibilidad de los idénticos de Leibniz: dos objetos son
idénticos si y solo si tienen las mismas propiedades. Si las estructuras A y A’ son
sintacticamente equivalentes, afirma Levinson, pero las obras x e y tienen, no obstante,
propiedades diferentes, entonces son obras diferentes. No hay, pues, obras identificables
s6lo por una notacion, esto es, no hay realmente obras alograficas. Hay, mas bien,
diversos tipos de obras autograficas. La notacion —partitura, texto, etc— determinara
indistintamente dos obras que deberian identificarse como siendo realmente diferentes.
Es decir, dada una estructura sintactica A, a partir de su inspeccion no podremos
determinar si estamos ante una instancia de la obra x o de y. No podremos hacer la

identificacién correcta de una obra sélo a partir de identificacién de una misma estructura.

Revisemos con més detalles por qué estructuras sintacticas idénticas pueden tener
diferentes propiedades. En primer lugar, dice Levinson, las obras son creadas. Al ser
creadas tienen, como mencioné, autores, y al tener autores, éstos las hacen con una
determinada intencibn y en un contexto espacio temporal dado. Llamaré a éstas
propiedades estéticas dependientes de la historia de produccion de la obra, en resumen,
propiedades estéticas. Diferentes autores, injieren diferentes propiedades estéticas en la
obra. Asi, dos estructuras equivalentes A y A’ con diferentes propiedades estéticas seran
obras diferentes. La notacion permite identificar sélo las estructuras —no su autor ni sus
intenciones— y es por ello que Levinson concluye que la notacion no nos permite

identificar las obras en cuanto tales.

Profundicemos en las propiedades estéticas que muestra Levinson. Al ser objetos
creados por un autor, se dice que tienen un significado dependiente del contexto —
significado artistico—, son originales, adelantadas a su época, etc. Escribir una forma
sonata como el primer movimiento de la 52 sinfonia de Beethoven en su época —con su
desarrollo, su coda extendida y sus armonias revolucionarias— hace de esa pieza una
obra original. Si alguien escribiera ahora una pieza con una estructura sintactica idéntica a
la de Beethoven —de manera independiente, sin copiarla— haria de esta pieza un objeto
anacronico y poco creativo. Asimismo, escribir el Quijote ahora le daria a la novela un

significado artistico totalmente diferente al que tiene por haber sido escrita en 1605.

Ahora bien, el punto de Levinson es que todas estas propiedades estéticas de la obra son

indiscernibles a partir de la estructura indicada por la notacion: La frase
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(1)... la verdad cuya madre es la historia, émula del tiempo, depoésito de las
acciones, testigo de lo pasado, ejemplo y aviso de lo presente, advertencia de lo

por venir...

es de El Quijote de Cervantes; fue escrita, en consecuencia, en el siglo XVIl y significa, en
palabras de Borges, un mero elogio retdrico de la historia. Dicha frase es estructuralmente

equivalente a esta otra:

(2)... la verdad, cuya madre es la historia, émula del tiempo, depdsito de las
acciones, testigo de lo pasado, ejemplo y aviso de lo presente, advertencia de lo

por venir...

Esta es de El Quijote de Menard®, y significa que la verdad histérica no es lo que sucedio;
es lo que juzgamos que sucedi6®’. El test notacional indicaria que ambas frases son
sintacticamente iguales, pero no indicaria su intencidn artistica, su fecha de creacion ni su
autor, propiedades estéticas que determinan la diferencia entre ambas obras. Un test asi
no permitiria hacer, pues, la distincion entre (1) y (2). Por ende, la identificacion notacional
de la estructura no permite la identificacion de la obra artistica como tal. Levinson nos

dice:

[...] las estructuras de sonidos puros/medios de interpretacion no pueden ser las
portadoras de los atributos estéticos y delicados que poseen las obras musicales.
Esto dltimo es cierto, en resumen, porque los atributos estéticos y artisticos de una
obra no se fijan solamente por una estructura de sonido/medios de interpretacion.
Esto impide la identificacion de tales obras con las estructuras puras comprendidas

en ellas (Levinson, 1980a, pag. 373)%.

**por mor de la argumentacién asumiré que esta historia es real y no de ficcion. Levinson asume
este cuento como un argumento a favor de la dependencia histérica del significado artistico
gLevinson, 1980b).

" La frase, aunque proviene del capitulo IX de El Quijote de Cervantes, es tomada de Pierre
Menard, autor del Quijote (Borges J. , 2002).

?8 [...] pure sound/performance means structures cannot be the bearers of the determinate and
fine-grained aesthetic and artistic attributes which musical works possess. The latter is true, in brief,
because the aesthetic and artistic attributes of a work are not fixed solely by the relevant
sound/performance means structure. This precludes identifying such works with the pure structures
comprised in them (Levinson, 1980a, pag. 373).
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1.8 2.2. Objeciones a la posicion de Levinson

El punto central de Levinson es, en resumen, el siguiente: si las obras alogréaficas son sélo
estructuras, entonces son notacionalmente identificables. Pero no son sélo estructuras;
por tanto, no son notacionalmente identificables. Para reforzar su posicién argumenta
ademas diciendo lo siguiente: dos obras con idéntica estructura, aunque con diferentes
propiedades estéticas serian diferentes; por tanto, identificar notacionalmente la
estructura no permite identificar la obra. A mi modo de ver, estos dos argumentos
interrelacionados son objetables de la siguiente manera. El primer razonamiento es una
evidente falacia de negacion del antecedente. De acuerdo con esto, aunque las obras
alograficas podrian ser algo mas que estructuras, todavia podrian ser notacionalmente
identificables. Asi las cosas, las obras en tanto que son objetos no son sélo estructuras,
pues tienen propiedades que van mas alla de lo estructural; sin embargo, en tanto que
son obras artisticas (alograficas), son identificables notacionalmente porque estas
propiedades, en cuanto objetos, no son relevantes estéticamente, esto es, no definen al
objeto como obra de arte. Es decir, estas propiedades no son necesarias para determinar
un objeto como obra de arte porque no definen su identidad. En lo que sigue defenderé la
posicién segun la cual las propiedades estéticas que menciona Levinson en general no
determinan diferencias en la obra de arte; en particular, defenderé la idea de que
estructuras sintacticas idénticas hechas, por ejemplo, con diferentes intenciones por parte
de sus autores, definen la misma obra. Dicha conclusién puede extenderse para abarcar a

los autores e incluso los “significados artisticos”.

Para justificar mi idea segun la cual las propiedades que menciona Levinson —autor,
intencidn, etc. — no son estéticamente relevantes para definir una obra de arte alogréfica,
mostraré gue las consecuencias de asumir tal posicién no son aceptables desde el punto
de vista de lo que podriamos llamar la ‘practica comuin’ estética; ello a pesar de que, en
principio, el argumento central de Levinson parece estar acorde con dicha practica comun.
En efecto, si aceptamos que la intencién ¢ con la cual un autor crea una estructura A es
relevante estéticamente para determinar una obra alografica x, entonces tendriamos una
serie de consecuencias extrafias. La primera es que cada que una persona copie una
estructura creada por otro (e incluso por él mismo), pero que la emita con una intencion

diferente, creara una nueva obra. La segunda, es que desembocariamos en lo que he
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llamado una especie de noumenismo estético®®: podriamos encontrarnos frente a objetos
que son arte sin percatarnos de ello, o frente a objetos que creemos son arte sin que lo

sean.

Revisemos la primera consecuencia. Supongamos que, efectivamente la intencién ¢ del
autor determina una obra alografica x con una estructura A. En este caso, la misma
estructura producida por otro autor con una diferente intencion —por ejemplo querer crear
otra obra— daria lugar a una diferente obra y. Levinson mismo utiliza una analogia
convincente para explicar su punto: la emision x de una oracién P es a la obra de arte x

como la oraciéon P es a la estructura de la obra A:

Aceptamos que una sentencia dada pueda crear diferentes afirmaciones cuando
es emitida en diferentes circunstancias. Similarmente, nos damos cuenta de que
una estructura de sonido/medios de ejecucién produce diferentes estructuras
indicadas u obras musicales cuando son indicadas en diferentes contextos

musico—histéricos (Levinson, 1980b, pag. 23)%.

Asi, aunque la oracién —o la estructura pura— sea la misma en dos casos diferentes de
emisién o creacion, la intencién con que sea emitida dicha oracién —o la estructura pura—
marcard una diferencia. Por ejemplo, si Pedro emite la oracion “el gato estd entre el
zapato” con la intencion de decir que el gato esta entre el zapato, estara haciendo una
afirmacion literal. Si Juan emite la oracion “el gato esta entre el zapato” con la intencién de
referirse a su revolver y a la funda de éste, estara haciendo una afirmacion diferente a la
de Juan, una afirmacién metaférica. De igual manera emitir o hacer una estructura A’
equivalente a A pero con diferente intencion —autor, en otro contexto, etc.— producird una
nueva obra, diferente a la original. La obra de arte estara constituida, de acuerdo con
Levinson, por una especie de emision de una estructura con una determinada intencion,

entre otras cosas.

Esta analogia, aunque concuerda con el sentido comudn, conlleva sin embargo a

consecuencias extrafias, en total desacuerdo con la practica estética habitual. Dado que

29 Debo el término noumenismo estético a Ignacio Avila.

% We allow that a given sentence can make different statements when uttered in different
circumstances. Similarly, we realize that a given sound/performance-means structure yields
different indicated structures, or musical works, when indicated in different music-historical contexts
(Levinson, 1980b, pag. 23). El contexto para Levinson incluye la intencion del autor.
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exactamente la misma oracion P emitida por personas diferentes con diferentes
intenciones da lugar a afirmaciones diferentes, se infiere que la misma estructura A de
palabras o sonidos emitida por personas diferentes con diferente intencion da lugar a
obras alograficas diferentes; la obra alografica es como la emision de una oracion. Esto
lleva a pensar que cada nueva copia de, por ejemplo, el Quijote hecha por una persona
diferente a Cervantes, con la intencién de hacer una nueva obra, da lugar a una nueva
obra. Tendriamos que aceptar que no solo Pierre Menard hace un nuevo Quijote, sino que
la sefiora de la fotocopiadora que imprime de nuevo el libro —siempre que tenga una
intencion diferente a la de Cervantes— hace una obra diferente. Asimismo, cuando un
instrumentista ejecuta una obra musical, al interpretarla, si la emite con una intencién
diferente a la del autor, hace realmente una obra diferente; un locutor de radio que emita

cierta pieza musical con una intencién diferente a la del autor, hace una nueva obra.

Incluso, siguiendo a Levinson, tendriamos que admitir lo siguiente: cuando un autor emite
la estructura A en un tiempo t con una intencién ¢, hace una obra alografica x. Si el
mismo autor emite en un tiempo posterior t una estructura idéntica A’, pero con una
intencién diferente i, estard haciendo una obra alografica y diferente. En efecto, Juan
puede decir “el gato esta entre el zapato” una primera vez con una intencién de afirmar
literalmente esto, y una segunda vez con la intencién de ser metaférico. Bach pudo tocar
una vez la Chacona con una intencion, y al interpretarla por segunda vez, con otra
intencién, hizo otra obra. Esto es simplemente absurdo: no tenemos un catalogo de Bach

con una numeracion diferente para cada vez que interpret6 sus partituras.

Asi como la intencion no crea una nueva oracion —la oraciéon en cuanto tipo no cambia si
se emite literal o metaféricamente— pienso que la obra alogréafica no cambia si se emite su
estructura con una intencion diferente a la original, y menos aun con la intencién de hacer
una nueva obra. La intencion de hacer una nueva obra, como la que tiene Menard, no
crea dicha obra. Sigue siendo El Quijote de Cervantes; por mas que Menard lo intente, no
logrard su objetivo de crear una obra distinta aunque estructuralmente idéntica: de buenas

intenciones esta lleno el purgatorio.

Para evitar este tipo de consecuencias, creo yo, basta con aceptar que la obra alografica
no es analoga al resultado de emitir la oracion con una determinada intencion, sino mas
bien que la obra es analoga a la oracion misma. Es decir, hay que aceptar la afirmacién

de Goodman: la obra musical es la clase de ajustamiento; la obra literaria, el texto; por
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ello, la notacién que nos permite identificar las estructuras sintacticas de palabras o

sonidos nos permite identificar el objeto en cuando obra de arte:

Una obra literaria no es la clase de ajustamiento del texto, sino el texto o escrito
mismo. Todas y solo las inscripciones y emisiones del texto son instancias de la
obra; y la identificacion de la obra de instancia en instancia es asegurada por el
hecho de que el texto es un caracter de un esquema notacional —en un vocabulario
de simbolos sintacticamente disyuntos y diferenciados (Goodman, 1976, pag.
209)*.

No obstante lo anterior, una defensa de Levinson podria ser la siguiente: los contra
ejemplos de Levinson a la teoria de la identidad notacional de Goodman suponen
estructuras A’ que no estan causal ni intencionalmente relacionadas con el autor original
de la estructura A. Es decir, si por azar dos autores diferentes crean estructuras idénticas
Ay A', estarian haciendo obras diferentes, dado que las hacen con intenciones diferentes
0 en contextos diferentes. Dejando de lado el improbable hecho de que dos personas
diferentes aisladas geografica y temporalmente creen exactamente la misma estructura
de una obra, podria responderse a esta objecién de la siguiente manera: en general, no
todas las estructuras idénticas creadas independientemente por autores diferentes con
intenciones diferentes son consideradas diferentes. En efecto, el calculo infinitesimal fue
desarrollado por Newton alrededor de 1666 con la intencién de describir el concepto de
cambio en objetos fisicos. Leibniz lo desarrollé de manera independiente y escribe en su
diario que el 11 de noviembre de 1675 lo usé con la intencién puramente matematica de
calcular el area debajo de una curva. Actualmente el célculo es adjudicado a ambos
filosofos, quienes desarrollaron la técnica de manera independiente (Stewart, 2013, pags.

55-76)%*. Tenemos aqui dos estructuras equivalentes hechas por dos autores diferentes

A literary work, then, is not the compliance-class of a text but the text or script itself. All and only
inscriptions and utterances of the text are instances of the work; and identification of the work from
instance to instance is ensured by the fact that the text is a character in a notational scheme-in a
vocabulary of syntactically disjoint and differentiated symbols (Goodman, 1976, pag. 209).

%2 Newton introdujo la regla del producto: (f-g) =f -g+g - f,donde la «f'» significa “derivada
de f”. Leibniz introdujo exactamente la misma regla con su notacién: —(u-v) =u—+v—. Lo

mismo sucedi6 para la regla de la cadena — g(f(x)) = g (f(x)) - f (x), y con el concepto clave de
derivada:

e = tim [ 1)
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con intenciones diferentes; nadie habla, sin embargo, de dos calculos. Otro ejemplo es el
de la légica de primer orden: Frege y Peirce publicaron sus métodos sélo con un afio de
diferencia, con intenciones diferentes: uno como fundamento de la matematica, otro como
ciencia de los signos (Hintikka, 1998, pag. 220). Sin embargo, no se habla de dos ldgicas

diferentes.

Levinson podria responder a estos contraejemplos afirmando que dichas estructuras son
objetivas en tanto que corresponden a una realidad matematica ajena al artista, mientras
que las estructuras de las obras alograficas son subjetivas, puesto que son el resultado de
estados internos del artista —intenciones, deseos, etc.— que no corresponden a una
realidad ajena a él. La pregunta que surge a continuacion es, ¢,por qué son subjetivas las
obras de arte alograficas? Si la respuesta es “porque son emitidas con intenciones
subjetivas”, esto claramente es una peticién de principio: dos estructuras equivalentes A y
A' son obras diferentes x e y porque la intencién con la cual son creadas determinan una
diferencia. Deben tenerse en cuenta estas intenciones diferentes para su determinacion
como obras porque las obras de arte son subjetivas; y son subjetivas porque las

intenciones diferentes con que son hechas las determinan como obras*?,

En resumen, la intencién con la cual se crea y se emite un objeto no basta para que sea
una obra artistica porque si esto fuera asi, cualquier copia de una obra emitida con la
intencion de hacer una nueva obra seria, en efecto, una nueva obra; pero este no es el

caso. Veamos ahora la otra consecuencia de asumir que la intencion si determina la obra.

De considerar que la intencion con la cual el autor hace o emite una estructura es una
condicion de la identificacién de la obra alografica se podria inferir lo siguiente: estamos
rodeados, sin saberlo, de obras de arte. En efecto, diariamente nos encontramos ante

miles de textos y melodias emitidas con muchas intenciones: el manual de instrucciones,

¥ Levinson afirma que las estructuras sintacticas de las obras de artes son creadas. Las

estructuras de las teorias cientificas no. Esto, sin embargo, es cuestionable: alguien no platonista —
alguien como Goodman, por ejemplo— podria afirmar que las teorias cientificas son creaciones, al
igual que una obra de arte. Contrariamente podria sostenerse que las estructuras de las obras
artisticas siempre han estado ahi y el artista sélo la descubre: en el marmol siempre estuvo el
David, Miguel Angel sélo lo descubri6. Catherin Lord explora una posicion metafisica similar a esta
(Lord, 1977). Un ejemplo a favor de tan extrafia posicion —el platonismo en las artes— se encuentra
en la naturaleza: el canto de los grillos grabado y reproducido a baja velocidad suena como una
composicion polifénica del renacimiento... asi que Palestrina podria ser como un grillo que canta
siguiendo los dictamenes de la naturaleza; al menos eso muestran las grabaciones hechas por Jon
Wilson: www.unocero.com/2013/12/01/el-coro-angelical-de-los-grillos/
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las sefales de transito, los timbres del celular, etc. En este momento, por ejemplo, me
encuentro escribiendo en un Café. Alguien esta ante un vaso de cartbn con una

inscripcion que reza:
(3) Contiene una bebida caliente

Este texto es, por supuesto, la instancia de una oracion. Supongamos que quien hizo la
emision de la oracion tenia la intencion de comunicar artisticamente, por ejemplo, su idea
de que el café despierta las pasiones mas profundas de la concupiscencia humana. Si la
tesis de Levinson es cierta, la relacion de palabras en (3) es efectivamente una obra de
arte, dado que fue emitida con esa intencién especifica. Sin embargo, el receptor del
mensaje lo lee, espera unos segundos, sopla la espuma para enfriar el contenido y
procede a beberlo, ignorante del desplante que ha hecho al artista. Si el emisor murié con
el callado secreto de haber hecho una obra de arte mediante su emision, el receptor
jamas reconocera la obra. Lo mismo sucede con cualquier otro texto o marca al que se
enfrente un lector: el letrero de “salida de emergencia” en el local, el de “los empleados
deben lavarse las manos”, el pitido que indica cuando el horno ha terminado de calentar la
comida, etc. El mundo estd, pues, plagado de noumenos artisticos y el hombre, miserable
él, vaga por sus calles sin reconocerlos: se centra s6lo en el fenébmeno de un texto

cotidiano, practico y mono—sémico.

La consecuencia anterior, no obstante, choca con la practica comun: generalmente
sabemos cuando nos encontramos frente a una obra de arte. Incluso con las muy
extrafias manifestaciones contemporaneas, las reconocemos como obras aun cuando
algunos puedan negar con repulsion que se encuentre con un objeto artistico. En efecto,
frente a una performance o una instalacion que parezcan desagradables, podemos
exclamar “esto no es realmente arte”, o “cualquier no—artista podria hacer esto mismo”.
Para hacer tal negacién se presupone, sin embargo, una previa identificacion del objeto
como arte: el objeto x, que es presentado con antelacion como arte, no es -0 ho me

parece— arte.

Esto se opone a los ejemplos como el enunciado (3) y “salida de emergencia”: no decimos
en la cafeteria, enfrentados a dichos letreros “esto no es arte”; simplemente no los
reconocemos como tal, a pesar de que el autor haya tenido la secreta intencion de que

fueran arte.
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Podria aun defenderse la idea basica de Levinson aumentando el nimero de intenciones
implicadas en la creacion o emision de un objeto como obra de arte: quien hace la obra
debe emitirla con una intencién de que el receptor reconozca su intencién de hacer una
obra de arte. Habria que agregar que el autor de la obra intenta que el espectador
reconozca la intenciéon en virtud de un conocimiento de ciertas reglas y convenciones
gue ambos conocen, y que permiten saber cuando alguien tiene la intencion de hacer
arte. De acuerdo con este pequefio analisis, la conjuncion de las tres intenciones es una
condicion necesaria tanto para la producciébn de una obra de arte como para su
reconocimiento como obra de arte. Tal analisis, notara el lector, es paralelo al que se
ofrece en filosofia del lenguaje para explicar el significado de una expresién: el emisor
emite una oracion P con las tres intenciones mencionadas, y el receptor reconoce lo que
se le quiere decir porque las reglas y convenciones que gobiernan el uso de la expresion
P son tales que conectan la emisién de A con la produccion en el oyente del
reconocimiento de que P tiene tal significado (Searle, 1994, pags. 56-57). De manera que
si quiero mostrar que la intencion de hacer una obra de arte no es condicion necesaria
para su identificacién porque no es necesaria tampoco para que el objeto sea una obra de
arte, debo mostrar contraejemplos. Esto es, debo mostrar casos en los cuales un objeto
no haya sido producido o emitido con la intencion de ser arte (o con la intencién de ser

reconocido como arte), pero que sin embargo sea reconocido arte.

En el parrafo anterior vimos que para evitar que un letrero de “salida de emergencia” sea
arte sin que lo sepamos, un defensor de la posicién de Levinson podria afirmar que la
intencién de hacer la obra de arte y la intencién de que su obra sea reconocida como tal
por los receptores, sumadas a otras condiciones, establecen que una estructura
producida por alguien sea una determinada obra de arte. Es decir, estas intenciones son
necesarias aunque bien podrian no ser suficientes, para establecer que una estructura A
permita determinar, y en consecuencia identificar, una obra de arte x. Puedo responder a
esta objecion mostrando objetos que no fueron hechos con la intencién de ser obras de
arte, ni hechos con la intencién de ser reconocidos como tal, y que sin embargo son

considerados como obras de arte.

Un primer ejemplo esta conformado por algunos aguafuertes del artista norteamericano
James Whistler (1834 - 1903). Sus retrospectivas incluyen paisajes de las costas de

California. Sin embargo, éstos grabados fueron pensados originalmente como planos

34



35 La identidad de la obra artistica

topograficos hechos para la marina estadounidense. Realizé aguafuertes de dichas
playas, que sin embargo son consideradas hoy como obras de arte (Batalla, 2011). Un
segundo ejemplo pertenece a las obras de la clase denominada como "arte oceanico",
que incluyen petroglifos, tatuajes, pinturas, talla en madera, talla en piedra y obras
textiles. Uno de estos objetos exhibido en el Museo Peabody aparece en las paginas de
Lenguages of Art, aunque Goodman lo menciona mas como parte de su discusién sobre
la representacion y la denotacion y no para probar que hay objetos hechos sin intencion
de ser reconocidos como arte que sin embargo son arte (Goodman, 1976, pag. 223).
Estas obras de arte oceanico consisten en una serie de palillos de bamb( anudados con

conchas de diversos colores, formando figuras geométricas.

Las conchas estan en lugar de islas, los palos curvos en lugar de vientos y todo ello se
encuentra sobre una cuadricula. No fueron pensados, sin embargo, como arte, sino como
mapas. De hecho, cada una de las piezas mencionadas como elementos del Arte

Oceanico, fueron pensadas como otra cosa diferente al arte (llustracion 6).

llustracion 6: Carta de navegacion (Batalla, 2011)

Otros contraejemplos a la idea de que la intencion de producir un cbjeto como arte es
condicion necesaria para que este objeto sea arte son algunos de los pertenecientes a la
clase del arte africano. En La Rioja, en la sala Amo6s Salvador, se expusieron el 4 de julio
de 2010 esculturas africanas de formas estilizadas pertenecientes a la coleccién de la
Fundacion Alberto Jiménez-Arellano (ilustraciéon 7). Sin embargo, dichos objetos fueron

pensados originalmente como monedas, no como esculturas (Gutiérrez, 2010).
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\
llustracion 7: Monedas africanas (Gutiérrez, 2010)
Quizas en un futuro, cuando el dinero plastico y las transacciones virtuales hayan hecho

inatil usar monedas o billetes, éstos seran exhibidos en museos como piezas de arte

occidental (ilustracion 8).

COLOMBIA

llustracion 8: Billete de mil (Banco de la republica, 2013)

Otros objetos que actualmente consideramos como obras de arte, pero que en su
momento es al menos dudoso que fuesen concebidas asi, son los siguientes: libros como
La Teogonia pudieron ser pensados como sagrados aunque hoy sean solo literatura. La
Biblia es leida por muchos como s6lo como una obra literaria, aunque quienes la hicieron
tenian la intencién de hacerla como un texto que informara sobre la voluntad de su dios.
La pintura en la Edad Media no era considerada un arte, o al menos no clasificaba dentro
de las Artes Liberales, y no fue hasta el Renacimiento que fue aceptada. Curiosamente la
Astronomia si era un arte y posteriormente pasd a ser una ciencia. Podriamos extender
aun mas este conjunto de objetos hechos sin la intencibn de ser arte pero cue
actualmente son considerados asi: las esculturas y las obras musicales hechas con fines
religiosos.
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Un ultimo ejemplo que ilustra cuan irrelevante puede ser la intencion del autor para
determinar un objeto como obra de arte es el de las Cajas de esponjillas Brillo. Andy
Warhol, en 1964, presentd su trabajo en Nueva York en la exposicion “The American
Supermarket”; consistia en unas cajas de madera de 50x50x38 cm sobre las cuales,
utilizando medios fotograficos de reproduccion, xerografié con color acrilico los disefios
correspondientes a los de una caja de esponijillas marca “Brillo” (ilustracion 9). La obra de
Warhol, creo, es inequivocamente un objeto producido con la intencion de ser arte. Sin
embargo, el disefio original no es obra de Warhol. Danto nos dice lo siguiente sobre el

artista original y su obra:

Se trata de Steve Harvey, un artista de quien me gustaria saber mas de lo que sé.
En cualquier caso, su cartén de Brillo no es simplemente un contenedor visual de

pastillas para Brillo (Danto, 2003, pag. 27).

Este disefio es pues, considerado Ultimamente por algunos como una obra de arte
(alogréfica, dicho sea de paso) digna de los andlisis estéticos mas sesudos, y ello a pesar

de que fue hecha como un contenedor visual de esponijillas®.

llustracion 9: Caja de Brillo (The Andy Warhol Museum, 2006)

Estos ejemplos muestran casos de objetos que no fueron emitidos con la intencién de ser
obras de arte, ni de ser considerados como tales, a pesar de que actualmente lo son. En
resumen, si la intencién con la cual se hace una obra de arte —como sugiere Levinson—

fuese relevante para su identificacién estética, simplemente estariamos rodeados de arte

% Este caso en particular suscita mas preguntas: ¢la obra es de Harvey o de Warhol? ¢Son una
misma obra o dos obras diferentes? ¢ Es alografica o autogréafica? En el siguiente capitulo trataré el
problema de como se convierten las obras alograficas en autogréficas, y de qué repercusiones trae
es0 para un caso como el Harvey—Warhol.
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sin saberlo, o0 muchas obras actuales no serian aceptadas como arte. Esto no coincide
con las practicas existentes: casi siempre sabemos cuando estamos ante una obra, y
muchos objetos son reconocidos actualmente como arte aun cuando esa no fue la

intencion con la que fueron hechos.

Anteriormente enumeré algunas de las propiedades que Levinson juzga como relevantes
estéticamente: son creadas por un autor; al tener autores, éstos las hacen con una
determinada intencién, al tener una intencién se determina un significado artistico que
depende de un contexto espacio temporal dado. Como todas estas propiedades estéticas
no son discernibles desde la notacién, no son relevantes para la identificacion de la obra.
Siguiendo a Goodman, mi critica a Levinson es que dichas propiedades, si bien podrian
ser parte del objeto, no son relevantes estéticamente: no definen al objeto como obra de
arte. Para ello, mostré que, desde mi punto de vista, la intencién con la que se hace la
obra de arte no es necesaria para determinar que un objeto sea arte; en consecuencia,
dicha intencién no debe ser considerada una propiedad relevante para establecer la

identidad de la obra.

En lineas generales, el autor define la obra —aun la alografica—, segun Levinson, porque
son sus intenciones las que determinan en el objeto las propiedades como el significado.
Esto lleva a pensar que identificar al creador de la obra es necesario para establecer las
intenciones con las cuales la cred, y esto es necesario para establecer el significado de la
obra. Dicho significado es parte de la identidad de ésta. Sin embargo, si hemos mostrado
gue es problematico apelar a las intenciones como propiedades estéticamente relevantes,
el autor, como fuente de dichas intenciones, no es un buen candidato para ser
estéticamente relevante en lo que a la identificacion de la obra alografica se refiere. No
necesitamos, pues, identificar al autor, ni sus intenciones para identificar la obra

alografica.
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3.La distincion alografico/autografico

La critica de Levinson a Goodman presentada en el capitulo anterior sostiene que
propiedades como la intencion con la cual es hecha una obra, al no ser notacionalmente
identificable, no permite a la notacion distinguir una copia genuina de otra obra
estructuralmente idéntica, pero hecha con diferentes intenciones y, por tanto, diferente.
Vimos que dicha critica falla al considerar que, de ser cierta su tesis, tendriamos que
aceptar que cualquier copia de una obra dada hecha con la intenciéon de ser una nueva
obra es una obra nueva. Esto no concuerda con las practicas usuales, por lo cual no
parece deseable aceptar la intencion como una condicidn necesaria para determinar la
identidad de una obra de arte: ya que la intencion no juega un papel en la determinacién

de lo que una obra de arte es, tampoco juega un papel en la identificacion de la misma.

En este capitulo discutiré otra objecion a la posicion de Goodman, que si bien comparte
supuestos similares con la objecién central de Levinson, difiere en el punto de ataque de
la critica: se centra en la distincion alografico/autografico. La posicién de Levinson sobre
la distinciébn puede resumirse asi: si la notacibn no permite distinguir obras diferentes
aunqgue estructuralmente idénticas, entonces la distincién alografico/autografico —que se
basa en el concepto de notacion— es errénea. Para los autores que veremos a
continuacion, Pillow y Brown, la critca es mas bien que si la distincién
alografico/autogréafico —que descansa en el concepto de notacién— es errGnea, entonces la

notacion por si misma no permite distinguir obras diferentes.

La forma mediante la cual Pillow y Brown atacan la distincién es mostrando casos reales
de obras que ponen en tela de juicio tal distincién: trabajos autograficos pero que no son
falsificables (Pillow, 2003), o piezas alograficas cuyas copias son falsificables (Brown,

1996). Veamos, pues, las criticas en detalle.

1.9 3.1. Pillow y LeWitt

Goodman afirma que una obra x es autogréafica si y so6lo si la diferencia entre x y una
copia y es relevante para la determinacion de la identidad de una obra; una obra x es

alogréfica si y so6lo si no es el caso que la diferencia entre x e y sea relevante para
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determinar su identidad. Ademés de esto, segun Goodman, una obra es alogréfica si y

solo si no es autogréfica:

Asi, la pintura es autografica, la musica no autografica o alografica (Goodman,
1976, pag. 113)*.

Esta afirmacion la recalca Pillow:

Como tal, Goodman hace los términos "mutuamente excluyentes": ellos agotan
todos los casos donde la identidad de la obra esta establecida totalmente. Esto es,
todas las obras de arte identificables deben estar en una u otra (no en ambas)
(Pillow, 2003, pag. 366) *.

Pillow reconoce en un principio que la distincién alografico/autografico de Goodman va
mas alld de responder a la cuestion de si una obra es falsificable o no. Para todos los
fines préacticos, sin embargo, Pillow asume que “en las obras autograficas la diferencia
entre x y una copia y es relevante” es una afirmacién equivalente a “x puede falsificarse”;
para él, consecuentemente, ser una obra alografica es equivalente a ser una obra que no

puede ser falsificada:

En las artes autogréficas, como la pintura y la escultura, la historia de produccion
vincula la obra con la mano del artista (0 sus sustitutos); una falsificacion de la
obra carece de la historia causal que identifica un original como auténtico.
Goodman sostiene que las formas de arte alogréfico, por el contrario, no pueden
ser falsificadas. Ellas involucran generalmente el uso de sistemas notacionales
gue permiten la proliferaciéon de multiples y legitimas instancias de la obra, como
las miles de copias de una obra literaria, cada una de las cuales cuenta como
instancia siempre y cuando presente adecuadamente la secuencia de palabras

(etc.) que el autor escribi6 (Pillow, 2003, pag. 366)'.

% Thus painting is autographic, music nonautographic, or allographic (Goodman, 1976, pag. 113).
Citado en Pillow (2003)

% As such, Goodman takes the terms to be "mutually exclusive™ They exhaust all cases where
work-identity is established at all. That is, all identifiable art-works must be one or the other (and not
both) (Pillow, 2003, pag. 366).

% In the autographic arts, such as painting and sculpture, a history of production links works back to
the hand of the artist (or his or her surrogates); a forgery of the work lacks the causal history that
identifies an original as authentic. Goodman holds that allographic art forms, to contrast, cannot be
forged. They typically involve the use of notational systems that allow the proliferation of multiple
legitimate instances of a work, as in the myriad copies of a instances of a literary text, all of which
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Pillow distingue entre la falsificacion inventiva, donde alguien crea una obra y se la
adjudica a un autor gue nunca la hizo, y la falsificacion reproductiva, donde alguien copia
una obra que otro autor hizo y la presenta como original. Segun él, Goodman se centra

s6lo en esta Ultima clase de falsificacion®:

Goodman se refiere Gnicamente a la falsificacién reproductiva, y su posicién es
gue las falsificaciones reproductivas de una obra son so6lo posibles en las artes
autogréficas. Por el contrario, en las artes alogréficas se puede falsificar una

instancia de una obra, pero no la obra misma (Pillow, 2003, pag. 373)%.

El ejemplo que cita Pillow para explicar lo que sucede cuando se copia una obra

autografica es ilustrativo:

Una obra de arte autografica es aquella en la cual “aun el mas exacto duplicado de
ésta no cuenta como genuina”. Ninguna reproduccién de Ritmo de Otofio, no
importa qué tan indistinguible sea de la obra de Pollock, puede contar como una
instancia de la obra. Unicamente ese objeto identificable como teniendo la historia

de produccion correcta cuenta como genuina (Pillow, 2003, pag. 365)*.

En las obras alogréaficas, como ha sostenido Goodman, no sucede que una copia con
diferente historia de produccion sea considerada no genuina. De nuevo, Pillow ofrece un
ejemplo excelente para explicar esta imposibilidad de falsificacion de las obras

autograficas:

Una falsificadora puede intentar presentar su trabajo como el manuscrito original

del Ulises de Joyce, pero aun este manuscrito falsificado contaria, si es

count as instances so long as each accurately presents the sequence of words (etc.) that the author
wrote (Pillow, 2003, pag. 366)

%% Esta afirmacién de Pillow, por supuesto, es falsa. Goodman dedica una seccién entera de
Languages of Art a analizar el caso de Van Meegeren, quien vendi6 obras religiosas hechas por él
como si fueran hechas por Vermeer, aunque éste jamas pintd una sola obra religiosa (Goodman,
1976, pags. 99, 106n, 110-111). Esto, sin embargo, no altera el argumento central de Pillow —ni de
Goodman- enfocado s6lo en las falsificaciones reproductivas.

% Goodman is concerned only with reproductive forgery, and his position is that reproductive
forgeries of works are possible only in the autographic arts. By contrast, in the allographic arts one
can forge an instance of a work but not the work itself (Pillow, 2003, pag. 373).

% An autographic artwork is one in which “even the most exact duplicate of it does not thereby
count as genuine”. No reproduction of Autumn Rhythm, no matter how indistinguishable from
Pollock's, can count as an instance of the work. Only that objects identifiable as having the right
history of production counts as genuine (Pillow, 2003, pag. 365).
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sintacticamente adecuado, como una instancia genuina de la novela. No puedes

leer la falsificacion sin leer Ulises (Pillow, 2003, pag. 366)*".

Llamemos a esto el principio de identificacion de Pillow: x es una obra alografica si y s6lo
si no puedo ver una copia de x sin ver x. De acuerdo con su lectura de Goodman, Pillow
parece concluir que x es una obra autogréfica sélo si es falsificable, y x es alogréfica si no

es falsificable.

Ahora bien, de acuerdo con este autor, existe al menos un caso de una obra autografica
cuyas copias no son falsificaciones, y de este extrae como consecuencia que la distincion
alografico/autogréfico no se puede sostener. Este caso es el de los “wall drawings” de
LeWitt: el autor crea un plan A. Cada instancia x de dicho plan es una copia equivalente a
la obra de LeWitt. Si alguien hace una copia y de x, la obra y sigue siendo una instancia
de A, y por tanto no es una falsificacion, ni de x, ni de A. Sin embargo, x esté definida por
su historia de produccién, de manera que es autografica. Asi pues, x es una obra
autografica cuyas copias no son, sin embargo, falsificaciones. La distincién de Goodman
falla, y en consecuencia pareceria que las obras alograficas y autograficas, estaran
definidas por su historia de produccion y se identificaran mediante ésta. De lo anterior

infiere Pillow que no es cierto que una obra es alografica si y sélo si no es autografica.

Veamos con mas detalle la presentacion que Pillow hace de LeWitt: el proyecto de arte
conceptual de éste consiste en una serie de instrucciones —lo que he venido llamando
plan— para realizar “wall drawings" o “dibujos de pared”. Estos son realizados por
personas diferentes a LeWitt. Cada dibujo sera, en tanto definido por su historia de
produccion, autografico. Sin embargo, cualquier intento de copiar uno de estos dibujos
instanciados dard como obra no una falsificacion del dibujo, sino una nueva instancia del

plan original; y cada instancia estara definida por su historia de produccion:

Las propiedades fisicas de la pared: altura, longitud, color, material, condiciones
arquitecténicas e intervenciones, son una parte necesaria de los dibujos en la
pared (Pillow, 2003, pag. 369) *.

*IA forger might attempt to pass off her work as Joyce's original manuscript of Ulysses, but even
this manuscript-forgery would count if syntactically accurate, as a genuine instance of the novel.
You cannot read the forgery without reading Ulysses (Pillow, 2003, pag. 366). Cursivas mias. Mas
adelante tomaré esta afirmacion de Pillow como definiciobn de obra alogréfica equivalente a la
definicién de Goodman. Asi, Una obra x es alogréfica si y sélo si no se puede percibir una copia y
de x sin percibir simultaneamente la obra x.
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Ahora bien, el que las instancias del plan estén determinadas por su historia de
produccion —uno de los criterios que Goodman usa para determinar que una obra sea
autogréfica, lleva a Pillow a afirmar que en las obras de LeWitt se conjugan elementos
alograficos y autograficos. Mas aun, afirma que tales dibujos son autograficos, pero no

susceptibles de falsificacion:

LeWitt une elementos alograficos y autogréaficos para la produccion de dibujos
autogréficos, sin embargo, paraddjicamente no susceptibles de falsificacion
(Pillow, 2003, pag. 365)*.

Contintia después:

Goodman en ninguna parte contempla la posibilidad de una forma de arte que
cruce la distincion en diferentes etapas de su produccion, pero los dibujos de

pared de LeWitt haran precisamente esto (Pillow, 2003, pag. 367)*.

Asi pues, la existencia de tales obras, autograficas y no falsificables, aparentemente echa

por tierra el trabajo de Goodman.

El punto esencial de la critica de Pillow es que cualquiera que siga las instrucciones de
LeWitt tendra una obra de LeWitt. Sin embargo, cada instancia lograda siguiendo las
instrucciones serd —segun el propio LeWitt— Gnica, y por tanto no sera una falsificacion de
la obra de LeWitt, sino una obra de quien ejecuta la pintura. Pillow se basa para sostener

esta afirmacion en lo que el mismo LeWitt afirma:

Multiples instancias de muchos de los planes de LeWitt han sido ejecutadas, y él

considera cada una de ellas como una obra de arte diferente. "Incluso si el mismo

2 The physical properties of the wall: height, length, color, material, architectural conditions and
intrusions, are a necessary part of the wall drawings (Pillow, 2003, pag. 369). Las citas de LeWitt,
las toma Pillow de "Doing Wall Drawings," in Sol LeWitt: A Retrospective, p. 376.

3 Lewitt joins allographic and autographic elements for the production of drawings autographic yet
paradoxically insusceptible to forgery (Pillow, 2003, pag. 365).

** Goodman nowhere entertains the possibility of an art form crossing over the distinction at
different stages of its production, but LeWitt's wall drawings will turn out to do just this (Pillow, 2003,
pag. 367).
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dibujante siguié el mismo plan dos veces", escribe "habria dos diferentes obras de

arte" [cursivas mias ] (Pillow, 2003, pag. 369) *°.

Tenemos pues una obra autografica —una pintura— cuyas copias no son falsificaciones, ni
siquiera copias, sino obras originales. Pillow mantiene que las ejecuciones de las
instrucciones de LeWitt difieren de la falsificacién, de la copia e incluso de las impresiones

de un grabado de una pintura precisamente por la autenticidad de cada instancia:

Si cada ejecucién de sus instrucciones [las de LeWitt] produce una obra diferente,
entonces los dibujos de pared son diferentes de las impresiones de manera
importante: las multiples impresiones de un plano, asi como las mudltiples
ejecuciones de una partitura alografica, son convencionalmente consideradas
instancias multiples de una Gnica obra, mientras que cada ejecucién de uno de los

planos de LeWitt seria una Gnica obra individual (Pillow, 2003, pag. 369)*.

Es decir, podria pensarse que las obras de LeWitt son similares a los grabados: el artista
hace una plancha original, y alguien hace una impresion, asi como LeWitt hace un plano,
y el dibujante ejecuta la instruccion. Sin embargo, en este caso quien imprime el grabado
no se considera “autor” de ninguna obra, sigue siendo una instancia de la obra original.
Cada impresion de la plancha original genera un grabado que es una copia de la obra
original, y cada copia es susceptible de ser falsificada.

El punto importante de este ejemplo es el siguiente: quien ejecuta los planes de LeWitt,
por él llamado “draftman”, hace una obra que es Unica, debido a su historia de produccion,
y a que asi ha sido estipulado por LeWitt. Quien intente falsificar un dibujo de pared, dice

Pillow, se enfrentara a serios inconvenientes.

Veamos un primer intento de falsificacion expuesto por Pillow: si x es una pintura de

pared y una falsificadora intenta copiar x siguiendo las instrucciones de LeWitt, su copia

> Multiple instances of many of LeWitt's plans have been executed, and he considers each of them
to be a distinct work of art. "Even if the same drafts-man followed the same plan twice," he writes
"there would be two different works of art” (Pillow, 2003, pag. 369).

® |f each execution of his instructions produces a distinct work, then the wall drawings are
importantly different from prints: multiple prints from a plate, as well as the multiple performances of
an allographic score, are conventionally considered multiple instances of a single work, whereas
each execution of one of LeWitt's plans would be a uniquely individuated work (Pillow, 2003, pag.
369).
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sera una instancia del plan de LeWitt, y por tanto, no sera una falsificacion de x. En

efecto, Pillow adopta el siguiente criterio:

Cualquier dibujo de pared ejecutado desde y en ajuste con un conjunto de
instrucciones de LeWitt es un dibujo de pared de LeWitt (Pillow, 2003, pag. 371)".

Asi pues, la copia de la falsificadora serd una instancia de la obra de LeWitt y no una

falsificacion de x.

Veamos ahora un segundo intento: la falsificadora hace una fotografia del dibujo de pared
x, luego saca una diapositiva, la proyecta en una pared y copia cada uno de los rasgos de
x para obtener una copia y. Esta copia no se ejecuta desde las instrucciones de LeWitt,
asi que no seria una instancia original. Sin embargo, afirma Pillow, la diapositiva funciona
como una conexion entre el plan original y la falsificacion. Indirectamente, la falsificacion
es un dibujo que se ajusta a los planes de LeWitt. Es pues, una instancia de la obra de

LeWitt, no una falsificacion de x:

Su proyeccién de la diapositiva llega a ser un comodin, y su dibujo se convierte en
un auténtico LeWitt. Asi, la Unica manera de intentar falsificar un LeWitt es
referirse a sus instrucciones, lo que afecta el intento mismo, y hace que la

falsificacion sea genuina (Pillow, 2003, pag. 376)*.

Este caso se asemeja, pienso yo, al de alguien que sin leer la partitura del Miserere de
Gregorio Allegri la transcribe de oido y luego la ejecuta a partir de esta transcripcion.
Aungue la ejecucion no se hace desde las instrucciones que dejo Allegri, la transcripciéon
fue hecha a partir de una instancia de dicha partitura y es equivalente al caracter
notacional original. Por tanto, la ejecucion es una ejecucion de dicha partitura, no una
falsificacion. De igual manera, la diapositiva es una especie de “transcripcién” del plan
original de LeWitt, y la ejecucion del dibujo usando la diapositiva una “interpretacion” a
partir de esta transcripcion, y es, por tanto, una instancia de la obra de LeWitt. La

falsificadora ha fallado de nuevo en su intento.

*" Any wall drawing executed from and in compliance with a set of LeWitt instructions is a LeWitt
wall drawing (Pillow, 2003, pag. 371).

*®Her slide projection becomes a fifth wheel, and her drawing becomes a genuine LeWitt. Hence,
the only way of attempting a LeWitt forgery requires a reference to his instructions that undermines
the very attempt, and renders the "forgery" genuine (Pillow, 2003, pag. 376).
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De acuerdo con Pillow, los anteriores ejemplos muestran que existe una obra —las
pinturas de pared de LeWitt— que estan definidas por una notacion y por su historia de
produccion. Al ser definidas por su historia de produccion serian autograficas. Sin
embargo, no pueden falsificarse. La existencia de una obra autogréfica no falsificable

daria al traste con la distincién de Goodman.

1.10 3.2. Réplicas a Pillow

Como vimos en la secciéon anterior, el argumento de Pillow es el siguiente: segun
Goodman, una obra es alogréafica si y s6lo si no es autografica. Ello se sigue de la
definicion de autogréfico y alogréfico: una obra x es autografica si y solo si la diferencia
entre x y una copia y es relevante para definir su identidad; una obra x es alografica si y
s6lo si no es el caso que la diferencia entre x e y sea relevante para definir su identidad.
Para Pillow, que en las obras autogréficas la diferencia entre x y una copia y sea
relevante es equivalente a decir que x puede falsificarse, donde y es una falsificacién de
x; y seria una copia no legitima. De esta manera, concluye Pillow, x es una obra
alografica si y so6lo si no es falsificable, y x es una obra autografica si y sélo si es
falsificable. De acuerdo con éste, existe un caso de una obra autografica que no es
falsificable: los dibujos de pared de LeWitt: el autor crea un plan A. Cada instancia x de
dicho plan es una copia equivalente a la obra de LeWitt. Si alguien hace una copia y de x,
la obra y sigue siendo una instancia de A, y por tanto no es una falsificacion, ni de x, ni de
A. Sin embargo, x estd definida por su historia de produccion, de manera que es
autografica. Asi pues, x es una obra autografica que sin embargo no se puede falsificar.
De lo anterior Pillow infiere que no es cierto que una obra sea alografica si y sélo si no es

autografica.

A este argumento pueden hacerse varias observaciones. Primeramente, he de decir que
Pillow parece moverse ambiguamente a lo largo de su ensayo entre dos aspectos de las
obras de LeWitt: x como instancia de una obra alografica definida por el caracter
notacional 4, y x como marca del caracter A, marca que es autografica. En el primer caso,
X, en tanto instancia, no es una obra por si misma, es justamente una instancia de la obra
definida por A. Pero la marca misma en cuanto marca, es falsificable; copiar la instancia
de x sera a su vez instanciar la obra x, no falsificar la marca. En el segundo caso x, en
tanto que al ser instanciada se instancia mediante una marca, puede considerarse una

manifestacién artistica propia, que sin embargo sigue dependiendo de la obra definida por
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A: es como una interpretacion de una partitura: tiene valor por si misma, aunque no es
una obra original. Depende de la obra determinada por la partitura. Pillow confunde estos

dos aspectos bajo los cuales considerar x. Veamos detalladamente estas criticas.

Como mostré en la seccién anterior, las obras autograficas que segun Pillow no son
falsificables corresponden con los dibujos de pared de LeWitt: son autograficas —en tanto
estan definidas por su historia de produccién— aun cuando no son falsificables en tanto
gque son instancias de los planes de LeWitt: cada instancia x de un plano A es Unica, y
una copia y de una instancia x sera una nueva obra. Esto en virtud del criterio de LeWitt.
Hay varios puntos a considerar aqui: ¢x e y son obras autbnomas, o son obras de LeWitt?
Si son obras de LeWitt entonces, tal como él mismo insinda y como reconoce Pillow,
estdn mas cercanas a la muasica que a la pintura: cada dibujo de pared esta definido por
una clase de ajustamiento a un caracter de un sistema notacional. Pillow cita sobre este

asunto directamente a LeWitt;

Pienso en ellas [las Wall Drawing] como una partitura musical que podria ser
hecha de nuevo por alguna o algunas personas. Me gusta la idea de que la misma
obra [n.b.] pueda existir en dos 0 mas lugares al mismo tiempo "Andrea Miller-
Keller," Fragmentos de correspondencia, 1981-1983 ", en Sol LeWitt pinturas
murales, 1968-1984, p . 21. Citado en Pillow (2003, pag. 369)*.

De este modo, y no es la falsificacion de x porque ambas son instancias —copias
legitimas— del plan A. De la misma manera en que leer la falsificacion de un manuscrito de
Joyce es leer el Ulises, ver y, aunque ésta haya sido creada como una “falsificacion” de x,
es ver una instancia de la obra de LeWitt. El draftman funciona aqui como el intérprete de

la partitura, no como el creador de la obra.

Creo que la critica de Pillow a la distincion de Goodman deja entrever una confusion.
Como quedé explicado en el primer capitulo, Goodman maneja tres conceptos diferentes
y emparentados: el caracter, que es una clase de equivalencia o lo que algunos fildsofos

llaman tipo o en inglés, type; la instancia del caracter que es la actualizacion o token;

“9 | think of them like a musical score that could be redone by any or some people. | like the idea
that the same work [n.b.] can exist in two or more places at the same time" Andrea Miller-Keller,
"Excerpts from a Correspondence, 1981-1983," in Sol LeWitt Wall Drawings, 1968-1984, p. 21.
Citado en Pillow, (2003, pag. 369).
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finalmente la marca o manifestacion individual y perceptible del caracter, mark®. Cada
instancia es equivalente —caracteroindiferente— con cualquier otra instancia del mismo
caracter. Para tener una instancia de un caracter debemos, evidentemente, hacer una
marca. Cada marca es Unica, o0 como he venido llamandola, cuantitativamente idéntica
consigo misma; es, sin embargo, equivalente a cualquier otra marca que sea instancia del
mismo caracter, o cualitativamente idéntica a otras instancias. Pillow parece confundir la
instancia con la marca: la marca es, en tanto marca, Unica y con una Unica historia de
produccién. La instancia es multiple, y todas las copias seran equivalentes a esta y por
tanto no es falsificable. La marca es la pintura hecha por un dibujante especifico. La
instancia es la obra de LeWitt. El caracter es el plan hecho por LeWitt, aquello que define
que todas las marcas ajustadas al caracter sean instancias de su obra. Asi pues, la marca
—pintura— en cuanto instancia no puede ser falsificada; pero la obra instanciada es
alografica, luego la distincion de Goodman todavia se mantiene. Se mantiene, entre otras
cosas, porque se basa en la distincion tipo/instancia. Esta distincion, creo yo, tendria que
ser atacada con argumentos solidos por parte de Pillow para que su critica fuese
suficientemente contundente; sin embargo, a lo largo de su articulo no ofrece dichos

argumentos, razén por la cual su critica parece quedarse corta.

Ahora bien, ¢qué es lo que lleva a Pillow, aparentemente, a confundir la marca con la
instancia? En mi opinién, tal confusibn se produce porque parece que asocia
inequivocamente la pintura con lo autogréfico, y por ello afirmara que cada instancia esta
definida por la historia de produccion y es por ello autografica. Sin embargo, Goodman no
asocia necesariamente pintura y arte autografico. En respuesta a una critica de Kennick
(1985) similar a la de Pillow —critica que cita objetos realizadas siguiendo instrucciones—
Goodman escribe lo siguiente: “si el objetivo de Kennick es mostrar que la pintura no es
necesariamente autografica, nunca he dicho que lo sea (Goodman, 1986, pag. 234)". El
que una pintura pueda ser alogréfica depende de si establecemos equivalencias
notacionales entre una copia y otra. Pero finalmente la practica decide si las copias

establecidas se impondran como genuinas:

% Esta distincion es trazada originalmente por Peirce (1935, pag. 435) y es retomada por Goodman
con algunas diferencias. La principal: las instancias no necesitan ser réplicas idénticas una de la
otra, sino copias equivalentes.
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Al igual que muchos comentaristas de mi trabajo, Kennick trae a colacion el caso
de los multiples dictados de Moholy-Nagy. Si el objetivo de Kennick es mostrar que
la pintura no es necesariamente autogréafica, nunca he dicho que lo sea. Lo que
constituye la identidad de una obra se deriva de la practica, y la practica puede
cambiar. Dudo, sin embargo, que la practica actual acepte los objetos dictados por
Moholy-Nagy como "pinturas originales." Por otro lado, si el objetivo de Kennick es
simplemente demostrar que el creador de los objetos o hechos que constituyen
una obra no tiene por qué ser el autor de este trabajo, tenemos muchos ejemplos
mas familiares en el arte de dos etapas, tanto autografico como alografico. Quien
imprime un grabado no es necesariamente quien hace el grabado; el intérprete de

una sonata para piano no necesita ser el compositor (Goodman, 1986, pag. 236)°".

En este caso, los objetos dictados por Moholy-Nagy —por teléfono al técnico de una
industria de pinturas— nunca llegaron a imponerse como obras de arte. Pillow sostiene
que es la posiciéon de LeWitt —cada instancia es una obra nueva—, lo que determina que

sean obras autogréficas no falsificables:

LeWitt tuvo la temeridad de inventar su propio género, y como su creador, ¢ quién
mas sino él estableceria sus convenciones fundacionales, el punto de partida de
sus tradiciones? Los partidarios de que la interpretacion musical de la partitura,
cada concierto, sea considerado como una obra distinta, enfrentan una batalla
cuesta arriba contra siglos de precedentes. Pero LeWitt, siendo el origen de su
forma de arte, sélo tuvo que escribir “Haga dibujos de pared” (Pillow, 2003, pag.
378)*2.

* Like many commentators on my work, Kennick brings up the case of Moholy -Nagy's dictated
multiples. If Kennick's aim is to show that painting is not necessarily autographic, | never said that it
was. What constitutes identity of a work derives from practice, and practice may change. | doubt,
though, that current practice accepts the objects dictated by Moholy-Nagy as "original paintings."
On the other hand, if Kennick's aim is merely to show that the maker of the objects or events that
constitute a work need not be the author of that work, we have many more familiar examples in two-
stage arts, both autographic and allographic. The printer of an etching need not be the etcher; the
E)zerformer of a piano sonata need not be the composer (Goodman, 1986, pag. 236).

LeWitt had the temerity to invent his own genre, and as its originator who else but he would
establish its founding conventions, the starting-point for its traditions? The partisan of scored music
performance, who would have each concert be a distinct work, faces an uphill battle against
centuries of precedent. But LeWitt, standing at the origin of his art form had only to write "Doing
Wall Drawings” (Pillow, 2003, pag. 378).
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Cada dibujo de pared es ciertamente, como he venido diciendo, un objeto Unico, nuevo;
pero es una instancia del viejo plan de LeWitt. Usando el mismo principio de identificacion
de Pillow (infra. pag. 47), no podemos percibir una copia de un dibujo de pared de LeWitt
sin percibir la obra de LeWitt, es decir, su trabajo es alografico. Un dibujante no dice “he
aqui mi obra, que he hecho siguiendo los planes de LeWitt”. Dice mas bien “he aqui mi
ejecucion de los planes de LeWitt”. Y lo dice en el mismo sentido en que un instrumentista
dice “he aqui mi ejecucion de la Chacona de Bach” y no “he aqui mi Chacona, que he

hecho siguiendo la partitura de Bach”.

La segunda observacién que puede hacerse al argumento de Pillow es la siguiente: puede
concedérsele que en un cierto sentido las instancias de los planes de LeWitt son
autograficos. Pienso, sin embargo, que en este sentido se infiere que los dibujos de pared
si pueden ser falsificados. En efecto, supongamos que LeWitt ha hecho un plan A vy
Pedro, siguiendo dicho plan, ha pintado una instancia x. De todas las instancias hechas, x
es de una calidad muy superior a cualquier otra hecha hasta el momento, y por ello la
ejecucion de Pedro toma un valor por si misma, en cuanto interpretacion de los planos de
LeWitt. Otra instancia de los planos dard una pintura y equivalente a x. La pieza x tiene
una historia de produccion: fue hecha en un tiempo t, con ciertas técnicas k, sobre una
pared p y unos materiales m. Asi, Juan puede tratar de falsificar esa instancia particular x
haciendo otro dibujo x" y pretendiendo que tiene la misma historia de produccién que x:
Juan finge que su dibujo x’, hecho en otro tiempo t' con otros medios k', en una pared
diferente p’ y otros materiales m’ fue hecho en realidad por Pedro en el tiempo t con las
técnicas k, sobre una pared p y unos materiales m. Es pues, una falsificacion. ¢No
tendriamos aqui entonces un caso de obra alografica falsificable, caso que iria contra la
distincion? No. Lo que se falsifica no es la obra de LeWitt, alogréfica, sino la instancia de
Pedro. Esta instancia, en cuanto marca, es autografica. Asi pues, Pillow dice que la
distincion de Goodman se cae porque existe una obra autografica no falsificable. La obra
de LeWitt, sin embargo, no es autografica no falsificable; mas bien es alografica. Pillow de
nuevo parece confundir la instancia de la obra con la obra misma. Creo que confunde la
obra de LeWitt, determinada por la notacion, con el trabajo artistico del dibujante. Aunque
este dibujante no hace una obra propia, su interpretacion tiene un mérito y un valor
artistico por si misma. Nos encontramos asi ante un caso como el del caligrafo que
inscribié los versos del Coran en el Taj Mahal: los versos no son suyos, pero las

inscripciones si lo son. Goodman reconoce esta posibilidad: “[...] en caligrafia, la obra es
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una inscripcion individual” (Goodman, 1976, pag. 210)>. Yo pensaria, incluso, que el caso
de LeWitt esta mas cercano al del intérprete musical y no al del caligrafo: cada
interpretacion, en tanto instancia de una obra, es Unica y tiene un valor por si misma. No
se explicaria de otro modo la veneracion por los grandes intérpretes como el pianista
Glenn Gould, la cellista Jacqueline du Pré, o directores de orquesta como Sergiu
Celibidache, que no componen obras propias. Este ultimo, por ejemplo, se negd a grabar
sus interpretaciones y circulan grabaciones piratas de sus conciertos. Grabaciones que,
por supuesto, pueden ser falsificadas: Celibidache interpretd el Bolero de Maurice Ravel
dirigiendo la Orquesta Sinfénica de la Radio Nacional danesa en 1971. Alguien podria
grabar otra interpretacion, hecha por Juan Pérez dirigiendo la Orquesta Sinfénica de
Tangamandapio en 1976, y decir que es la grabacion mentada de la interpretacion hecha
por Celibidache. Esta es una falsificacion, no del Bolero, sino de la interpretaciéon de
Celibidache. Usando de nuevo el principio de identificacion de Pillow, no puedo escuchar
la falsificacion de la grabacion de Celibidache sin escuchar simultineamente el Bolero.
Sin embargo, no estoy escuchando la interpretacién de Celibidache, estoy escuchando
una copia de su interpretaciébn que pretenden hacer pasar por original, escucho una
falsificacion: una interpretacion que pretende tener su misma historia de produccion, pero
que de hecho tiene otra historia. Pasa lo mismo que cuando se ve una copia de la Mona

Lisa presentada como la Mona Lisa original: vemos una falsificacion.

Asi pues, una obra alografica no se puede falsificar, se puede falsificar una instancia de
esta, en tanto que es una marca. Las obras de LeWitt estan definidas por un caracter en
un sistema notacional, y son por tanto alograficas. Al ser alograficas, no se pueden
falsificar. Sin embargo, una instancia si puede falsificarse. Pero la falsificacibn no seria

una falsificacién de la obra de LeWitt, sino de lo hecho por el dibujante, de la marca.

El hecho anterior, el que la marca de una instancia de una obra autografica tenga un valor
artistico en si mismo, el que una marca tenga cierto mérito por su ejecucioén, el que pueda
ser susceptible de falsificacion, puede llevar a que ciertas instancias sean aprobadas
como ‘legitimas’ —en cierto sentido— por su autor y otras no. Un autor deslegitima
instancias de su obra, pienso yo, por razones monetarias —el intérprete no paga derechos
de autor si ejecuta la obra desde una fotocopia del caracter original- o estéticas —las

interpretaciones son francamente torpes—. De hecho LeWitt empez6 a exigir tardiamente

>3 [...]in calligraphy, we may add, the work is an individual inscription (Goodman, 1976, pag. 210)
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autorizaciones para instanciar sus planes; las razones que le llevaron a esto son, segun el

mismo Pillow, puramente estéticas:

Mas recientemente, sin embargo, LeWitt ha llegado a ser menos generoso con los
potenciales tomadores de sus planes. En 1999 indicé que su temprana actitud de
laissez-faire habia sido muy idealista; evidentemente, €l ahora insiste en autorizar
y supervisar los dibujos. El cambio de espiritu parece haber estado motivado en
parte por una preocupacioén de que los dibujos sean bien ejecutados, no sélo por

cualquiera con un lapiz (Pillow, 2003, pag. 370)°*.

Esto, sin embargo, el que haya instancias legitimadas por LeWitt, no prueba que aquellas
instancias no legitimas pero ajustadas al plan sean falsificaciones. Prueba que son,
quizas, ejecuciones torpes, como bien lo afirma Goodman con respecto a las malas

ejecuciones musicales:

Desde que el ajuste con la partitura es el Unico requerimiento de la instancia
genuina de una obra, la interpretacion mas horrorosa sin errores reales cuenta
como una instancia, mientras que la més brillante ejecucion con una sola nota

equivocada no lo es (Goodman, 1976, pag. 186)°°.

En suma, la distincion de Goodman entre obras alograficas y autograficas sobrevive a
LeWitt: sus pinturas son obras alograficas porque su identidad esta determinada por una
clase de ajustamiento a un caracter complejo en un esquema notacional, a saber, el plan
escrito por LeWitt. Cada instancia de dicho plan es, sin embargo, en tanto marca, Unico;
tiene una historia de produccion y esto lo hace susceptible de falsificacién. La
interpretacion del plan es, si se quiere, autografica. Habria que agregar que el plan, en
tanto manuscrito, es también falsificable, como falsificables son las partituras manuscritas

de Bach. Estos hechos, sin embargo, no prueban que la obra de LeWitt sea falsificable.

> More recently, however, LeWitt seems to have become less generous toward potential

appropriators of his plans. In 1999 he indicated that his earlier laissez-faire attitude had been too
idealistic; evidently, he now insists on explicit authorization and oversight of the drawings. The
change of heart seems to have been motivated in part by a concern that the drawings be executed
well, not just by anyone with a pencil (Pillow, 2003, pag. 370).

*® Since complete compliance with the score is the only requirement for a genuine instance of a
work, the most miserable performance without actual mistakes does count as such an instance,
while the most brilliant performance with a single wrong note does not (Goodman, 1976, pag. 186).
En el préximo capitulo se revisara esta posicion tan radical de Goodman.
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1.11 3.3. Brown y la musica autografica

Pillow sostiene que la distincibn de Goodman falla porque hay obras alograficas no
falsificables: las Wall Drawing de LeWitt. Sin embargo, vimos que Pillow parece confundir
la obra de LeWitt —que resulta ser alogréafica— con las instancias de la obra, cada una de
las cuales en cuanto marca es autografica. Estas tienen valor propio en tanto
interpretaciones del plan de LeWitt. Asi, no podemos ver la marca de Juan, un dibujo x,
sin ver simultaneamente la obra de LeWitt. Esto sin despecho de que podamos apreciar la

maestria con la que el dibujante interpreta tales planes.

Brown (1996) ofrece un ejemplo que trata también de atacar la distincion de Goodman,
aunque de manera contraria: una obra musical que sin embargo es autografica. En este
caso Brown pretende mostrar que la improvisacién musical es autografica, y por ello no se

puede sostener que la distincién sobreviva:

A pesar de la clasificacion de Goodman de la musica en general, hay una razon
prima facie para situar las improvisaciones en la esfera de las artes autograficas.
La atencién de nuestra experiencia de la musica improvisada parece paralela a
nuestra experiencia de la pintura. Cuando miramos fijamente La tempestad de
Giorgione, atendemos el objeto mismo que Giorgione ha hecho. Similarmente,
cuando escuchamos improvisar a Keith Jarrett, estamos escuchando los mismos

sonidos que él ha creado (Brown, 1996, pag. 356) *°.

El argumento insinuado por Brown en esta cita puede reconstruirse asi: al observar una
pintura contemplamos directamente el objeto creado por el autor; al escuchar una
improvisacion contemplamos directamente el objeto creado por el autor, por tanto, la
pintura y la improvisacion pertenecen a la misma categoria. Dado que las pinturas son
autogréaficas, se sigue entonces que las improvisaciones son autograficas. Como
Goodman parece afirmar que la musica es alografica pero este caso muestra que la

mausica —la improvisacion musical, al menos— es autografica, su distincién falla. Si su

*®In spite of Goodman's classification of music in general, there is a prima facie reason for locating
improvisations in the sphere of autographic art. The directness of our experience of improvised
music seems to parallel that of our experience of painting. When we gaze upon The Tempest of
Giorgione, we are gazing upon the very object that Giorgione has made. Similarly, when we listen
to Keith Jarrett improvise, we are hearing the very sounds he has created. (Brown, 1996, pag. 356)
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distincién entre obras alogréficas y autogréficas falla, parece que debemos admitir que las

obras musicales, las improvisaciones, estan definidas por su historia de produccion.

1.12 3.4. Réplicas a Brown

Una primera réplica que puedo hacer al argumento anterior es que Goodman nunca
defiende que la musica sea siempre alografica, de la misma manera en que nunca afirma
gue la pintura sea siempre autogréfica. Asi pues, podriamos encontrarnos con un caso de
musica autografica, como mostraré mas adelante en este mismo apartado. Sin embargo,
no es la improvisacién de Keith Jarrett —ni ninguna otra improvisacion tipica— la muestra
de una obra musical autografica. Las improvisaciones que menciona Brown son
alogréficas. Ello porque el argumento de Brown es defectuoso. En efecto, de las dos
primeras premisas —cuando vemos una pintura y cuando escuchamos una improvisacion
contemplamos directamente el objeto creado por el autor— no se sigue que pintura e
improvisacion sean el mismo tipo de obra; dos objetos cualesquiera pueden compartir una
misma propiedad y eso no los hace pertenecientes siempre a la misma categoria. Los
humanos y los pinglinos caminan en dos patas y no por ello pertenecen al mismo taxon:
difieren en que unos son aves Yy los otros mamiferos. Asimismo, las improvisaciones
difieren de cierto tipo de pinturas en que éstas son autograficas y aquellas son

alograficas.

En efecto, si Juana copia La tempestad de Giorgione y la vemos directamente, no
estamos contemplando directamente la obra de Gorgione, sino una copia. Es pues,
autografica. Si Juana copia nota por nota un solo de Keith Jarrett, cuando escuchamos a
Juana no escuchamos una obra de Juana: escuchamos el s6lo que cred Jarrett; no
podemos escuchar la copia de Juana sin escuchar el sélo de Jarrett, de la misma manera
en que no podemos leer una falsificacion del manuscrito de Ulises sin leer la obra de
Joyce. Es muy usual entre los musicos que apenas se inician en el Jazz ejecutar como
entrenamiento los solos de grandes intérpretes, inmortalizados en célebres grabaciones.
Asi pues, concluimos que las improvisaciones musicales son alograficas porque toda obra
donde la distincion entre original y copia no es relevante es alografica, y en las
improvisaciones musicales sucede que dicha distincibn no es relevante. Para usar el
criterio mas fuerte de Goodman, las improvisaciones del Jazz y otros tipos de musicas

tradicionales se pueden transcribir a una partitura, esto es, estan definidas como clase de
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ajustamiento a una caracter en un esguema notacional, y son, consecuentemente,
alogréficas. Asi pues, el caso que menciona Brown de la improvisacion musical no parece
ofrecer un caso de obra alografica no falsificable, y por tanto, no es un buen

contraejemplo a la distincién de Goodman.

1.13 3.5. Mdsica electroacustica: ¢,Brown vindicado?

Hay, sin embargo, otra afirmacién de Brown que me parece interesante analizar mas de
cerca: cuando escuchamos improvisar a Keith Jarrett, estamos escuchando los mismos
sonidos que él ha creado (Brown, 1996, pag. 356). ¢En qué sentido crea un masico los
sonidos? Podemos interpretar esta afirmacion de dos maneras: una débil segun la cual
Brown habla sélo metaféricamente: el improvisador no crea los sonidos, en el sentido de
que las notas, en tanto notas, existen previamente, de manera similar a como el literato no
crea las palabras —o al menos las letras, si pensamos en el gliglico de Cortazar—, pero si
las combina de cierta forma. Desde esta perspectiva, la cuestion es que la organizacion
de sonidos o palabras se hace mediante un esquema notacional; la improvisacién puede
“guardarse” en una partitura. En este caso hablamos de sonidos cualitativamente iguales,
no cuantitativamente idénticos a sonidos previamente creados por la practica musical. No

hay, pues, critica aceptable en este caso para la distincion de Goodman.

Hay, sin embargo, un sentido fuerte de la frase “el musico crea los sonidos” en tanto
integrantes del universo musical —evidentemente el musico no crea las ondas—. Un
intérprete puede generar nuevas frecuencias, mediante aparatos especificos, no
asociadas con las tradicionales notas de la escala musical. Esto sucede en la musica
electroacustica, aquella producida en estudios de grabacién, como la de Pierre Schaeffer.
¢ Podria ser esta musica autografica? Si esto es asi, ¢,se sigue de ello que la distincion de
Goodman colapsa?

Antes de que la partitura existiera no habia forma de obtener copias equivalentes de una
pieza musical salvo por audicion directa. Las obras antiguas se han perdido como
perdidos estan los murales de Pompeya. Con el advenimiento de la partitura se pudieron
definir obras estandarizadas; se capturaron los sonidos y se encasillaron en el sistema
tonal y luego el dodecafonico. Ahora es posible discriminar los centésimos de tono
captables por el oido humano mediante una transcripcion. Pero los musicos se han
emancipado del totalitarismo notacional. Hoy encontramos composiciones

electroacusticas que se han convertido en autogréaficas dado que cualquier ejecucién de
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‘los mismos sonidos’ en el mismo orden aunque no realizados por los autores, dejan de
ser la obra original; ellos mezclan sonidos en los equipos de grabacién como el pintor
mezcla colores en su paleta, y dejan maquetas grabadas como el escultor deja moldes
para vaciar sus obras. Las técnicas modernas de grabacidn permiten al compositor un
control total sobre el material sonoro. Pierre Schaeffer, por ejemplo, hace su musica en
cintas magnetofénicas. Escuchamos lo que él queria exactamente que escucharamos: fija
los timbres, las alturas, se crea un nuevo espacio sonoro: izquierda, arriba, abajo, atras,
alrededor, lo que los ingenieros de sonido llaman “paneo”. Lo que escuchamos es la pieza
hecha por el autor en su estudio. Si alguien se enclaustrara en un estudio y reprodujera
esos sonidos, cortara las cintas, los grabara, editara, etc., no haria una pieza de
Schaeffer: haria una “falsificaciéon”. Cualquier detalle en el que fallara, la haria diferente a
la original: un analisis microscépico ‘detallado’, por ejemplo, revelaria que no es la
grabacioén original hecha por Schaeffer en 1951, asi como un analisis microscépico puede
revelar la diferencia entre una obra y su falsificacibon mas perfecta. En efecto, una
investigacion empirica puede determinar si una grabacion tiene o no una determinada
historia de produccion. Supongamos que se esta ante una copia de la Sinfonia para un
hombre solo. Escrita en 1949, los timbres de los sonidos revelan si los aparatos usados
en dicha grabacion corresponden con los que habia en la época. Si estos resultan ser
sonidos hechos por un sintetizador moderno, digamos, un Moog de 1960, la grabacion es
espuria. Un oido entrenado reconoce cual es el instrumento fuente de las frecuencias que
escucha. En una obra alografica, por el contrario, saber que la pieza es interpretada por
un positivo o por un érgano de tubos no me dice si escucho o no la Pasion de Bach: me lo

indica la estructura sintactica sonora, ajustada a la partitura.

Consideremos ahora, una ‘copia’ de la grabaciéon de Schaeffer; en tanto copia, parece
equivalente a la original; la obra deberia ser entonces alografica. Pero la musica
electroacustica es, creo, una obra autogréafica de dos etapas, similar a la xilografia o el
grabado: en este tipo de arte primero se crea una plancha y luego se sacan impresiones
de dicha maqueta. Entre las diferentes copias de un grabado hay variaciones, y la
impresion 1/30 de un grabado es mas valiosa que la copia 30/30. Ello porque cada
impresion pierde calidad, se va degradando, asi como la plancha original. Con las
grabaciones de musica electroacustica sucede igual. El original, de copia en copia, se
degrada. Podemos escuchar la cinta original realizada en el estudio por Schaeffer hace
sesenta afios, y tendra unas caracteristicas determinadas. Si la copiamos en cinta,

perderd algunos de sus rasgos; es “un grabado 2/100”. Si esta copia continua
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duplicandose, ira perdiendo calidad poco a poco. Si es transmitida en radio y grabada en
un casete, tendremaos una versién 3/100. Si luego es pasada a computador y grabada
como archivo de audio, tenemos aqui una copia menos fiel al original, 4/100. Si finalmente
alguien la comprime en formato mp3 y la sube a Internet, digamos, Youtube, entonces lo
que tenemos es una burda copia en donde la mitad de los rasgos originales habran
desaparecido: serd como ver una fotografia de la Mona Lisa tomada por un celular.
Escuchar la copia en Youtube no es escuchar la obra de Schaeffer, porque se han
perdido infinitesimales detalles s6lo apreciables en una grabacién original: ciertos timbres,
ciertas frecuencias, determinados armaénicos; podemos decir lo mismo sobre la pintura:

ver la foto de la Mona Lisa no es ver la Mona Lisa.

No pasa lo anterior con las obras alograficas: cuantas veces se ejecute la 5% Sinfonia de
Beethoven, las instancias no se “degradaran”. La ejecucion 100 es estructuralmente
equivalente a la ejecucién 2, a pesar de que cambien detalles como los timbres, las
frecuencias e incluso la afinacion en la cual es ejecutada la obra®’. Ahora bien, las
marcas, como quedo dicho en el numeral 3.2. si se degradan, si dependen de su historia
de produccién y si son autogréaficas: la primera grabacion de una composicion corre el
riesgo de deteriorarse. En suma, las obras alograficas no son susceptibles de
“restauracion” mientras que las autogréficas si lo son. No podemos restaurar una obra de
LeWitt, ni la Pasion segun San Mateo de Bach; son por ello alograficas. Podemos

restaurar el Ecce Hommo o la Sinfonia para un hombre sélo, por lo cual son autograficas.

De acuerdo con todo lo anterior, aunque la musica electroacustica pareceria ser un caso
de una obra alogréafica que puede falsificarse —como creia Brown de la improvisacion en el
jazz—, no lo es. Una mirada mas atenta muestra que realmente dicha musica pertenece a
la clase de las obras autogréficas, puesto que su identidad esté definida por su historia de

produccién. Con ello, podemos continuar defendiendo aun la distincion de Goodman.

1.14 3.6. Aplicacion de la distincion: la  Caja de Brillo

En el capitulo 2 mencioné brevemente la caja de Brillo como un contraejemplo a la idea
de que la intencion de hacer arte fuese una condicidon necesaria para que un objeto fuese

una obra de arte: Steve Harvey cred el disefio de las cajas sin la intencion de hacer una

" Recordemos que el estandar de acuerdo con el cual la nota La equivale a 440 Hz se hizo
mundial apenas en el siglo XX.
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obra, y sin embargo, los criticos actualmente la consideran una obra de arte y dedican
sesudos ensayos a estudiar sus propiedades estéticas (Danto, 2003, pag. 27). Si el
analisis de los paragrafos anteriores es correcto, podemos ahora intentar explicar o que
algunos, siguiendo a Danto, han dado en llamar “el problema de los indiscernibles”. El
principio clasico de los indiscernibles dice lo siguiente: si dos objetos tienen exactamente
las mismas propiedades, entonces son el mismo. El asunto con las cajas de Brillo de
Harvey y de Warhol es que aparentemente tienen las mismas propiedades y, no obstante,
son obras de arte diferentes. ¢ Como es posible que la Caja de Brillo de Harvey sea una
obra diferente a la de Warhol si son indiscernibles? Danto apela a una serie de
“propiedades invisibles” de las cajas, propiedades derivadas del hecho de que ambas

cajas sean hechas por autores diferentes.

La respuesta tentativa que deseo dar va por un camino diferente al de Danto: si las cajas
son indiscernibles entonces son la misma obra; si no son la misma obra, seran
discernibles, y tendran propiedades diferentes reconocibles. En este orden de ideas, el
reconocimiento de sus propiedades diferentes dependera de si son alogréaficas —en cuyo
caso las propiedades relevantes estaran determinadas por su ajuste a un caracter en un
sistema notacional— o si son autogréaficas —en cuyo caso las propiedades dependeran de
la historia de produccion—. Mi posicion es que las obras de Warhol y de Harvey son
diferentes porque la de Harvey es alografica y la de Warhol es autografica. En efecto, ya
hemos aceptado que una obra de arte es autografica si y solo si la historia de produccion
se tiene en cuenta para determinar la diferencia —es relevante para la identificacion— entre
el original y la copia. La Caja de Brillo de Warhol es significativamente diferente de
cualquier otra caja de Brillo que nos encontremos por ahi. Tan diferente es, que hay una
manera de determinar si estamos 0 no ante una falsificacion o una caja hecha realmente
por Warhol. En efecto, estas fueron hechas en 1968; mediante la técnica de serigrafia
Warhol imprimié sobre unas cajas de madera de 50x50x38 cm un disefio. Veinte afios
después el famoso curador Pontus Hulten (1924—-2006) fabricé unas cajas que hizo pasar
como las fabricadas en 1968, otorgando incluso certificados, seguin lo que cuenta la

pagina especializada en arte ARTnews:

Mas de dos décadas después, mientras organiza exhibiciones para salas europeas
a comienzos de los 90, Hulten ordené la fabricacion de 105 cajas de Brillo. Lo que
nadie puede entender, sin embargo, es por qué lo hizo. ¢lIntentd, al menos

inicialmente, usarlas en la exhibicibn? ¢Estaba planeando engafiar a los
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compradores incautos? ¢Y por qué afirmé después falsamente que las cajas
habian sido hechas en 19687 (Kinsella , 2009)°®

Bueno, evidentemente este curador hizo pasar estas cajas como las originales, y engafio

a los compradores, de acuerdo con el testimonio de un cliente, van de Velde:

"En el momento de la venta," van de Velde dijo a ARThews, "Hulten me dio un
certificado diciendo que [las cajas] estaban en la exhibicion en 1968. No tenia
ninguna razén para dudar de él, era como un dios en el mundo del arte. Por
supuesto que no era cierto. Se hicieron mucho después. El me minti¢". (Una copia
de la declaracion escrita por Hulten certificando que las cajas se hicieron para la

exposicion de 1968 fue obtenida por ARTnews.) (Kinsella , 2009)°.

Segun todo lo anterior, debemos concluir que esta obra es sin duda autogréfica. Sin
embargo, las cajas son obra de Warhol, pero ¢el disefio? El disefio es una obra de
Harvey. De acuerdo con el principio de identificacién de Pillow, si no podemos ver una
copia de una obra x sin ver simultAineamente la obra x, entonces x es alografica; no
podemos ver las cajas de Warhol sin ver el disefio de Harvey, en consecuencia la obra de
Harvey es alogréfica. Esto conlleva a que la obra de Warhol sea s6lo una instancia de la
primera. ¢Por qué entonces tiene mas preponderancia dicho trabajo que el original? Nos
encontramos aqui ante un caso en el cual la instancia —la marca— ha tomado mucho mas
valor que la obra completa debido al ejecutor. Este caso es similar a aquel en el cual una
interpretacién o un arreglo de una pieza musical se hacen mas famosos que la pieza
original. Por ejemplo, con los “Cuadros de una exposicion” de Modesto Musorgski sucede
algo asi. La obra original fue escrita para piano, siendo mas conocido el arreglo para
orquesta de Maurice Ravel. La diferencia radica en que en el caso de Warhol éste hace
una instancia equivalente en todos los detalles estructurales a la obra de Harvey; Warhol

hace una instancia autografica. Ravel hace un arreglo cuyas instancias son alograficas.

*% More than two decades later, while organizing museum exhibitions for European venues in the
early '90s, Hulten ordered the fabrication of the 105 Brillo boxes. What no one can figure out,
however, is why he did it. Did he intend—at least initially—to use them in exhibitions? Was he
planning all along to deceive unsuspecting buyers? And why did he later falsely claim that the
boxes had been made in 1968? (Kinsella , 2009).

% “At the time of the sale,” van de Velde told ARTnews, “Hulten gave me a certificate saying they
were in the exhibit in 1968. | had no reason to doubt him—he was like a god in the art world. Of
course it was not true. They were made much later than that. He lied to me.” (A copy of the written
statement from Hulten certifying that the boxes were made for the 1968 exhibition was obtained
by ARTnews.) (Kinsella , 2009).
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Sin embargo, podria objetar alguien, las cajas de Brillo son una obra de Warhol. Pues
considero que no, las cajas son de Harvey: él crea un plan o caracter notacional que
puede instanciarse —como los planos de LeWitt— en cualquier caja o superficie que se
desee. Cada instancia sera una instancia de sus instrucciones. Warhol instancia dichas
instrucciones, no crea, en este sentido, nada nuevo. ¢Y todos los analisis en donde se
afirma que si crea algo nuevo, que sus cajas tienen propiedades que no tienen las de
Harvey? Harvey no “tiene” cajas. Su obra es una clase de ajustamiento, clase a la que
pertenecen las cajas de Warhol. Estas son nuevas en un sentido analogo a como son
nuevas las nuevas interpretaciones de una partitura. Son Gnicas en el sentido en que
cada interpretacion de una partitura es Unica. Son valiosas en la medida en que nos
presentan una nueva manera de ver o interpretar lo que hizo Harvey. Pero no son una
obra nueva u original. Creo que cuando Warhol fue entrevistado sobre sus esculturas y

dio su tipica respuesta directa y no elaborada, estaba hablando literalmente:

“Andy”, dice el entrevistador, “un vocero del gobierno canadiense dijo que tu arte
no podria ser descrito como una escultura original. ¢Estarias de acuerdo con

eso?”
“Uhhh, si” dice Warhol.

“¢ Por qué estas de acuerdo?” pregunta la mujer.

“Bueno, porque no es original”, responde Warhol®.

Lo que es original es su ejecucidn, su interpretacion, como podriamos decir que son
originales las interpretaciones que Glenn Gould hizo de las Variaciones Goldberg. Quizas
estas interpretaciones de obras alograficas como las que de de Harvey hizo Warhol, o las
de los dibujantes de LeWitt, presagien un cambio en las practicas usuales del arte:
algunas clases de pintura terminaran convirtiéndose en un arte alogréafico; quizas estas
pinturas sigan un proceso inverso al de ciertas expresiones musicales que —como el caso

de la musica electroacustica— en lugar de ser alogréaficas son autogréficas.,

% «Andy,” says the interviewer, “a Canadian government spokesman said that your art could not be
described as original sculpture. Would you agree with that?”

“Uhhh, yes,” Warhol says.

“Why do you agree?” asks the woman.

“Well, because it's not original,” responds Warhol.

Apartes de una entrevista realizada en 1964. La entrevista es citada en ARTnews (Kinsella , 2009).
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De acuerdo con la reflexion anterior debemos concluir que la distincion de Goodman ha
logrado sobrevivir a LeWitt, a la musica electroacustica, y al enigma de los indiscernibles
que Danto plantea a partir de las cajas de Brillo. Los ataques parecen originarse en un
malentendido con respecto al propésito de Goodman al establecerla: no busca, creo,
clasificar las artes existentes, y menos, como hemos visto, afirmar que la pintura o la
musica sean exclusivamente alograficas o autograficas. Adicionalmente vemos que las
dos categorias nos han permitido entender mejor casos extrafios como el arte conceptual
de LeWitt, el enigma de los indiscernibles de Danto y el estatus de la mdusica
electroacustica. Incluso creo que una tarea interesante podria ser la clasificacion de todas
las manifestaciones artisticas actuales, desde el cine hasta los performances, ayudados
por la distincion. Sin embargo, su origen es especificamente el de solucionar el problema
de la identidad de la obra. Como dije anteriormente, a Goodman le preocupa el asunto de
explicar por qué la copia de una pintura es considerada tradicionalmente, debemos decir
ahora, una pintura diferente a la original, mientras que una copia de una pieza musical es
considerada tradicionalmente como una instancia de una misma obra. Es decir, a
Goodman le preocupa saber por qué hay obras autogréficas y alograficas, y no, como sus
criticos parecen sostener, afirmar que las falsificaciones son posibles porque son obras
autograficas y no son posibles porque son obras alograficas. Su respuesta, que hasta
ahora sigue pareciéndome correcta, es que determinamos la identidad de la obra
alogréfica valiéndonos de instancias de caracteres o tipos abstractos, estableciendo una
relacion de equivalencia —estableciendo una caracteroindiferencia— entre aquellas marcas
que presentan ciertos rasgos. Ahora bien, ¢ cuales son estos rasgos? ¢ Estamos hablando
aqui de algun tipo de propiedades esenciales? Como veremos en el capitulo siguiente,
estos rasgos parecen ser estructurales. Esto es, la notacion que nos permite identificar
una obra determina una mismidad en la escritura, pero a su vez determina una mismidad
de la estructura, manteniendo la identidad. En lo que sigue presentaré algunas criticas
relacionadas con este tema: el tema de la identidad de la estructura a pesar de cambios

superficiales en las obras.
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4.Notacionalidad e identificacion

En los capitulos anteriores vimos dos tipos de criticas al trabajo de Goodman: aquellas
que atacan su criterio de identificacion de las obras de arte en virtud del esquema
notacional, y aquellas que atacan su distincién entre obras alograficas y autogréficas.
Hasta ahora hemos encontrado buenas razones para defender la posicibn goodmaniana.
Es decir, por un lado hay buenas razones para sostener que el ajuste a una notacion es
criterio de identidad de las obras alograficas y, por otro, la distincion entre obras

alograficas y autograficas es sostenible.

Sin embargo, aun cuando logremos dejar de lado las objeciones centrales de Levinson,
Pillow y Brown, las tesis de Goodman aun podrian cuestionarse. En lo que sigue mostraré
algunos inconvenientes que he encontrado a lo largo de mi lectura de este autor, y

propondré tentativamente una manera de solucionarlos.

En primer lugar, encontramos variaciones de las instancias que no se ajustan
perfectamente a la notacién y, sin embargo, aln sostenemos que la identidad de la obra
alografica se mantiene. El caso que deseo tratar mas a fondo es el de la musica
occidental tonal: cuando el intérprete hace ornamentos, notas de paso y en general
improvisaciones, hace notas que no aparecen estipuladas en la partitura; a pesar de ello,

la interpretacion se considera una instancia de la obra definida por la partitura.

El segundo problema que encuentro puede resumirse asi: dado un caracter complejo de
una notacién que defina una obra, podriamos encontrar estructuras de objetos que se
ajusten a dicha notacion bajo cierta interpretacion, y sin embargo, no se dice de tales
objetos que sean instancias de la obra original. Tal es el caso, en mdusica, de las
transformaciones usadas en el contrapunto barroco: una melodia puede invertirse —leerse
al revés—, ser por ello un ajuste de la partitura, y no ser considerada una instancia de la

obra original.

1.15 4.1. Estructura profunda vs . estructura superficial

Cuando Goodman afirma que la notacion determina la identidad de la obra alografica,
hace una afirmacién muy fuerte con respecto a los ajustes de la misma en lo que a

musica se refiere: si la obra musical, su identidad a lo largo de muchas ejecuciones, esta
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definida por una clase de ajustamiento de un caracter complejo —por la partitura— tocar

una nota falsa es no ajustarse a la partitura, y por ende, se esté tocando otra obra:

El en apariencia inocente principio segun el cual interpretaciones que difieren solo
en una nota son instancias de la misma obra tiene como consecuencia que —de
acuerdo con la transitividad de la identidad— todas las interpretaciones, como
guiera que sean, lo son de la misma pieza. Si seguimos aquella ultima desviacién,
todo esfuerzo de preservacion de la obra y de la partitura esta perdido; por una
serie de omisiones, adiciones y modificaciones erréneas de una sola nota

podemos recorrer el camino que nos lleve de la Quinta sinfonia de Beethoven a

Tres ratones cieqos (Goodman, 1976, pag. 187)°%.

De ser cierta esta posicion radical, actualmente ninguna obra se ajustaria a la partitura:
hay cadencias improvisadas, ornamentos, transcripciones donde se cambian los
instrumentos especificados en la notacién, incluso las tonalidades de las piezas®. En Jazz
la cuestién es més radical, pues en la partitura se indica sélo una melodia y los nombres

de los acordes, y cada interpretacion de ésta es radicalmente diferente de la anterior.

Goodman da una respuesta escueta a este problema cuando habla del bajo cifrado. En
esta técnica de notacion musical sélo se indica el tipo de acorde que debe hacerse; otro
tanto sucede con las cadencias libres, donde el intérprete improvisa lo que quiera en una

seccion de la obra:

El lenguaje global de partituras, en la medida en que ofrece la libre eleccion entre
el bajo cifrado y notacion especifica, no es asi realmente notacion. Mas bien, se
compone de dos subsistemas notacionales, y el que esta en uso debe ser

designado y mantenerse si se trata de garantizar la identificacion de la obra de

®! The innocent-seeming principle that performances differing by just one note are instances of the
same work risks the consequence-in view of the transitivity of identity-that all performances
whatsoever are of the same work. If we allow the least deviation, all assurance of work-preservation
and score preservation is lost; for by a series of one-note errors of omission, addition, and
modification, we can go all the way from Beethoven's Fifth Symphony to Three Blind Mice
gGoodman, 1976, pag. 187).

% Una critica similar es esbozada por (Webster, 1974). No desarrollo mi critica siguiendo a este
autor.
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interpretacion en interpretacion. Lo mismo puede decirse con respecto a la
cadencia libre (Goodman, 1976, pag. 184)%.

Sin embargo, esto no explica por qué los adornos mantienen aun la identidad de la pieza,
aungue no son ni cadencias libres ni bajos cifrados. Es decir, una cosa es que la partitura
contenga dos subsistemas, uno notacional y otro descriptivo®, y otra que el intérprete no
haga una interpretacion totalmente ajustada a la notacién, y aun asi se diga que tenemos
ante nosotros la misma pieza. En efecto, la Suite 1l de Bach no tiene dos interpretaciones
donde se hagan exactamente los mismos ornamentos; A Night In Tunisia interpretada por
Dizzy Gillespie en Colonia, Alemania (Gillespie, 2008), es diferente a la interpretacion
hecha por él mismo en la Habana, Cuba (Gillespie, 1985). Ninguna de estas dos
versiones se ajusta totalmente a la partitura. La notacion del estandar de Jazz, de hecho,
s6lo especifica una melodia y un cifrado de acordes; no obstante, las indeterminadas
lecturas de dicha partitura, con sus innumerables diferencias entre si, son consideradas
instancias de esa obra: ante esta multiplicidad de interpretaciones decimos que son
ejecuciones de “la misma pieza”. Siendo consecuente con el ejemplo de los “tres ratones
ciegos” de Goodman deberiamos considerar cada ejecucion del estandar como una obra
diferente de la original.

Esto, sin embargo, utilizando un principio defendido por Goodman, es contrario a la

practica: a pesar de las variaciones, seguimos sosteniendo que son la misma pieza.

Aun cuando la teoria de Goodman sobreviva de manera mas que decorosa a las criticas
de los capitulos anteriores, pareceria no sobrevivir a esta. El problema lo puedo formular
como sigue. A la pregunta “¢cuadndo una ejecucion y de una partitura A es la misma obra
x?" Goodman responde afirmando que son la misma obra cuando y corresponde con el
ajuste o el caracter de una notacion que define la obra. Si y no coincide con la notacion —
si difiere en al menos en uno de los caracteres componentes —0 en uno de sus ajustes—
entonces y no es la misma obra x. Sin embargo, es una practica comuan afirmar que, a

pesar de las pequefas variaciones, adornos, ornamentos, etc., una ejecucién y sigue

® The comprehensive language of musical scores, insofar as it offers free choice between figured-
bass and specific notation, is thus not truly notational. Rather, it comprises two notational
subsystems; and the one in use must be designated and adhered to if identification of work from
performance to performance is to be ensured. Much the same can be said concerning the free
cadenza (Goodman, 1976, pag. 184).

® Sobre el sistema descriptivo ver numeral 1.4.
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siendo la misma obra x. ¢ Como salvar la identidad notacional de Goodman y mantener la

perspectiva de sentido comin que salva la identidad a pesar de los cambios de ajuste?

Creo que una manera de dar respuesta a esta cuestidn podria ser la siguiente: en primer
lugar tenemos que explicar en qué consisten las variaciones ‘aceptables’ que mantengan
la identidad de una obra alogréfica, y en segundo lugar debemos explicar cémo la

notacion puede ser compatible con dichas variaciones.

La musica estd determinada por una estructura de sonidos que es una condicion
suficiente, segun Goodman, para determinar la identidad de la obra musical en si. Es algo
extenso explicar cémo funciona dicha estructura, pero es necesario entender algunos

aspectos para captar el problema que surge con el criterio de identidad notacional.

En musica tonal, por ejemplo, la estructura estd dada por la armonia, que se crea a partir
de transformaciones sobre cadenas béasicas. Por ejemplo, sea C una obra musical, T, D, la
abreviacion de las funciones armonicas tonica, y dominante, respectivamente. Los signos
I,V,ii,etc., representan triadas construidas sobre la escala®, y los signos

AAa A A A~

de acordes de acuerdo a un procedimiento sintactico:

1-do

C->T+D 2> re
T—>1 3 > mi

D?VA ~ 21\-—>fa

I—>1A+ 3A+ SA g 5 sol
Vo>54+7+4+2 8- la
7 > si

Una obra se obtiene sustituyendo los simbolos. El arbol (ilustracion 10) muestra la

derivacién (Cabanzo, 2001):

®® Una triada es un acorde de tres notas. El niimero romano en mayuscula I indica que se habla de
la triada construida sobre la primera nota de una escala mayor, lo que da como resultado un
acorde mayor. El nimero romano en minudscula ii indica que se construye una triada sobre la
segunda nota de la escala, que da como resultado un acorde menor. El nimero vii° indica un
acorde disminuido, y asi sucesivamente.

65



66 La identidad de la obra artistica

C
T D
I |
1 vV
/1/[2\5 ¥ 7 2
| | I [
do mi sol sol si re

llustracion 10: Opus 1 en Do mayor (elaboracion propia)
Esta es, por supuesto, una obra sencilla. Ahora bien, estructuralmente, las relaciones
entre las notas son equivalentes a las de la ilustracién 11. Las dos piezas son, por tanto,
equivalentes. Diriamos que hay un isomorfismo entre ambas (definido tal como en teoria
de conjuntos), y eso hace que si el caracter de la primera obra en Do mayor es como el de

la ilustracion 12, ambas obras, en Do y en La sean su ajuste.

C
T D
| |
I vV
q/L\ 5 34\2
| | | | | |
la do mi mi sol si

llustracion 11: Opus 1 transcrita a La mayor (elaboracion propia)

En este caso, ambas estructuras podrian ajustarse a la misma partitura. Como vimos
anteriormente, Levinson niega que ambas sean la misma obra; son diferentes en tanto
son notas diferentes, por lo que han de ser piezas distintas. Sin embargo, al ajustarse
ambas a la misma partitura, al menos estructuralmente, son estructuralmente

equivalentes, y por tanto, la misma pieza®®.

® No debe confundirse este caso con el de la enarmonia, fenémeno en el cual, por ejemplo, La es
igual a Si . En este caso La = 440Hz y Si = 440Hz también. Cuando hay una transcripcion, las
frecuencias de las notas cambian.
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o)
i a
S

D)

llustracién 12: Partitura de obra musical Opus 1 (elaboracién propia)

Sin embargo, estas diferencias no alcanzan a refutar la posicién de Goodman: Opus 1 en

mayor y Opus 1 en mayor tienen la misma estructura: los mismos tipos de
intervalos entre nota y nota, y por tanto, no hay variaciébn en una nota. Un oido no
entrenado no encontrara diferencia alguna entre ambas piezas si ho sabe distinguir las
frecuencias —aunque un oido entrenado notard el cambio automaticamente. En otro
contexto, Goodman propone la adopcion de un isomorfismo extensional para explicar

cdémo son posibles las definiciones constructivistas:

Esas consideraciones [sobre las definiciones] apuntan hacia un criterio que se
enmarca en los términos de un isomorfismo estructural que no requiere tanto la
conservacion de la extension, cuanto la de la estructura (Goodman, 1990, pag.
138).

La extension de una pieza, por ejemplo, de la nota es un sonido de 440Hz%. La
estructura es su relacion con otras notas, los intervalos. Entre este y un , por
ejemplo, hay un intervalo de 52, una proporcion de frecuencias de 2 a 3. Desde que se
mantenga dicha relacion, se mantiene la estructura. Hay, por tanto, un isomorfismo
estructural entre dos interpretaciones de una misma partitura, una en una tonalidad y ctra
en otra tonalidad diferente. Ello siempre y cuando se respete la estructura dictada por los
intervalos. La anterior postura soluciona la objecion de la transcripcion de una pieza a ctra

tonalidad o a otro instrumento.

Sin embargo, el inconveniente subsiste cuando la identidad estructural no se mantiene:
cuando aparecen adornos o improvisaciones gque no estan determinadas por la partitura.
Goodman afirma que podemos ir de la Quinta sinfonia de Beethoven a Tres ratones

ciegos sélo con cambiar unas pocas notas de interpretacion en interpretacién. Pero, si al

%" Goodman introduce el concepto de isomorfismo extensional para salvar la sustituibilidad de los
idénticos, aunque es un poco diferente a la propuesta gramatical que hago aqui. Ello debido a que
su isomorfismo sigue exigiendo que se mantenga correspondencia uno a uno entre los elementos
simples de una clase y otra. Mi propuesta gramatical, permite esto, y permite transformaciones
superficiales de la estructura profunda, manteniendo asi una equivalencia.
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cambiar una nota tenemos una obra nueva, ¢como es posible que se reconozca la misma
obra cuando nos enfrentamos a dos melodias que varian en algunas notas? ¢Si son la
misma obra, o decimos simplemente que son parecidas? Por ejemplo, tenemos aqui dos

melodias similares (ilustracion 13):

BWYV 772a

llustracion 13: Invencion 1 de Bach (elaboracion propia)

En este caso es auditivamente reconocible la semejanza entre ambas secuencias de
notas aun para alguien no entrenado. ¢ Son o no obras diferentes? La tradicion afirma que
son una misma obra, la Invenciéon N°L de Bach, pero que tiene dos versiones. La segunda
es una pequefia variacion de la primera. Si la posicion de Goodman es correcta, esto es,
si la identidad de la pieza esta definida por el ajuste de las notas a un caracter complejo
de un esquema notacional, ambas serian piezas diferentes. Si la posicion tradicional es la
correcta, ambas melodias son instancias de la misma obra; en este caso no seria correcto
afirmar que la identidad del trabajo estda determinada —o al menos esta determinada
totalmente— por la notacion. ¢Podrian sostenerse la posicién de Goodman al tiempo con
la posicion tradicional? Esto es, ¢ podria ser que la identidad de la obra esté determinada
por el ajuste a un caracter de un sistema notacional, y al mismo tiempo que una
interpretacion con pequefas variaciones en el ajuste sean concebidas como instancias de

una misma obra?

A continuacién mostraré que la segunda pieza varia sélo contingentemente la estructura
esencial de la pieza, de manera que puede seguir manteniéndose que son la misma

pieza. Como dije en los parrafos anteriores, hay ciertas reglas que me permiten obtener la
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estructura de sonidos que definen una obra. En este caso, la invencion BWV 772 tendria
la estructura de la ilustracién 14. La variacion BWV 772a inserta lo que se conoce como
notas de paso adicionales (np) entre las notas estructurales de la melodia original,
marcadas en gris en la estructura anterior, como se aprecia en la ilustracion 15. Este tipo
de analisis muestra que lo que aparece en la partitura de BWV 772a es sin duda la
estructura superficial de la pieza, mientras que el arbol de la ilustracion 14 muestra la

estructura profunda®®.

o

o

©
*

llustracion 14: BWYV 772 (elaboracion propia)

Por estructura superficial entenderé el orden de elementos de la obra tal como esta
definida en la notacion; la profunda, serd una abstraccion determinada por las reglas —en
este caso de armonia— que permiten la combinacion de tales elementos. Gracias a esta
distincion podriamos omitir ciertas notas (las que no estan en gris) y aun asi mantener la

estructura profunda, y por ello la identidad de la pieza®®.

% | os signos ii y I representan ciertos tipos de triadas de notas construidas sobre la escala. Las

letras mayuUsculas representan acordes mayores. Las mindsculas, acordes menores.
% Otro tanto podria aplicarse a la identidad de los motivos ritmicos; ciertos motivos basicos deben
mantenerse para mantener la identidad de una pieza que carece de melodia o armonia. Sobre el
tema de los motivos ritmicos en musica el lector puede remitirse a (Carothers, 1998).
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©
©
©

*

OO OO0 & O L

llustracion 15: BWV 772 a (elaboracion propia)

Surge asi una cuestion: si esta estructura profunda determina la identidad de la obra, ¢ no

refuta esto la idea de que es la notacion la responsable de tal determinacién?

Para responder a esta objecion, pensemos ahora lo siguiente. Supongamos que nos
encontramos con una obra x cuya estructura es A.Luego nos topamos con una obra x’'
con una estructura muy similar, A . Para saber si y, con estructura A, es realmente una
instancia de la obra x u otra obra, debemos determinar si tienen la misma estructura
profunda. Ahora bien, ¢como podemos determinar tal cosa? ¢Cdémo sabemos que las
estructuras basicas de ambas son equivalente o no? ¢Como sabemos si las variaciones
hechas en A’ alteran algun orden esencial de A, convirtiendo aquella en otra obra? La
estrategia seria usar un test que determine primero el orden sintactico de A4, luego uno
gue determine el orden sintactico de A’ y posteriormente establecer si las variaciones
mantienen o no la identidad. ¢Cuél es ese test que nos permite determinar el orden
sintactico? El medio a disposicion es, efectivamente, el de la notacion. Es esta la que
permite fijar la estructura sintictica de A y posteriormente comparar con otras estructuras,
a su vez mediante sus respectivas notaciones, para reconocer si las variaciones

mantienen la identidad o no.

La cuestion de si la notacion permite determinar la identidad a pesar de las variaciones

puede responderse afirmativamente, en tanto que si no disponemos de un mecanismo
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como la partitura o la escritura no podriamos establecer la sintaxis de nuestras obras, y

por tanto no podriamos afirmar la identidad a partir de los cambios.

La notacién es, si el razonamiento anterior resulta correcto, una condicion necesaria del
reconocimiento de cualquier estructura profunda. Esto es, si no hay una estructura
superficial definida mediante el ajuste a un caracter complejo de un sistema notacional,
delimitada de manera previa a la basqueda de la estructura profunda, no podemos

postular estructura alguna como definitoria de la identidad.

La historia sobre como identificamos una obra alografica seria, en otras palabras, la
siguiente: aquel objeto con el que primero tenemos contacto es el definido por el caracter
de la notacion; tiene una estructura superficial que nos ayuda en la identificacion del
mismo. En segundo lugar, ayudados por las reglas de la armonia, podemos obtener la
estructura profunda, aquella que nos permite reconocer una obra como equivalente a la
que esta determinada por el caracter, a pesar de presentar variaciones. Estas reglas
aplicadas al objeto definido por el caracter nos darian la estructura profunda de la obra; en

suma, su identidad estaria dada por el ajuste al caracter de la notaciébn mas estas reglas.

En sintesis, en este capitulo hemos visto que la posicion de Goodman sobre la identidad
de la obra alogréfica es radical: variaciones en la ejecucion de la partitura dan lugar a una
obra nueva. Dicha posicion, no obstante, va en contravia de una posicion tradicional o de
practica comun: estas pequefias variaciones no dan lugar a nuevas obras. Aqui se ha
intentado rescatar la posicion de Goodman -el ajuste a la notacion determina la
identidad— pero aceptando la posicion tradicional —son aceptables pequefios cambios—. Si
lo dicho anteriormente es correcto, es la notacion, que incluye las reglas de la armonia, la
que determina la identidad, porque estas reglas permiten determinar, siempre a partir del

ajuste a los caracteres, una estructura profunda que se mantiene a pesar de los cambios.

1.16 4.2. Variacion radical

La segunda objecion a la posicion de Goodman que quiero considerar es la siguiente:
Dada una obra x con una estructura A, podemos encontrar otra obra diferente y, que sin
embargo, dada cierta interpretacion, se ajuste a la notacion que define A. En efecto, en el
primer capitulo vimos que existe un isomorfismo entre un caracter complejo en una
notacion, y su clase de ajustamiento. Cada ajuste del caracter es una instancia de la obra

definida por el caracter. Cada instancia es isomorfa con cualquier otra instancia. El punto
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en cuestién es que dada una estructura , podemos encontrar una estructura que sea
isomorfa con aquella, pero que no sea considerada la misma obra definida por

Especificamente, hay casos en los cuales hay estructuras sonoras que son consideradas,
bajo ciertas circunstancias especiales, ajustes de una notacion; a pesar de ello, no son
reconocidas como instancias de la obra original; son obras diferentes. Por ejemplo, la
variacion N°1.8 de la Rapsodia sobre un tema de Paganini de Sergéi Rajmaninov es una
obra diferente a la compuesta por Niccoldo Paganini, el capricho n® 24 para violin solo

(ilustracion 16).

icho n€ 24 para violin solo de Niccolo Paganini $ I _ _

. '_._.
cion N°18 de la Rapsodia sobre un tema de Paganini &

llustracion 16: Tema de Paganini y variacion de Rajmaninov  (elaboracion propia)

Sin embargo, la variacion de Rajmaninov es, siguiendo la interpretacion adecuada, una
instancia del caracter complejo que Paganini originalmente escribié: ambas melodias son,

haciendo las transformaciones especificas, isomorfas.

¢Por qué considero que la variacion de Rajmaninov es isomorfa con la primera? El
segundo tema es la aplicacién de un procedimiento musical tipico: la inversion de la

melodia. Si las notas que conforman la estructura del primer tema son:

en menor, las del segundo seran el resultado de “poner frente al

espejo” la melodia y “girarla hacia abajo” para obtener la siguiente melodia:

en  mayor. Esta técnica de contrapunto barroco se conoce como

inversién de la retrogradacién. Podemos describir este hecho de la siguiente manera: hay
una funcién que a cada tiempo asigna un elemento de la serie; esto da como resultado

una estructura sonora

La variaciébn de Rajméaninov aplicando una nueva funcién a la serie de notas que se

obtuvieron a partir de , esto es, una transformacion de la siguiente manera:
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invertimos la serie original de notas multiplicando cada elemento por —1y a este resultado

le sumamos 6:

g(f(x) =6 —f(x)

En este caso decimos, por ejemplo, que el intervalo de Paganini {i, §} es equivalente al
intervalo {S, §} de Rajméaninov porque hay un procedimiento —la aplicacion de la funcién
g(x)— que me permite obtener {5,3} a partir de {1, 3}. Asi continuamos hasta construir la

melodia completa.

En resumen, si una notacion determina una obra con una estructura f(x) = A, podemos
obtener una variacion mediante otra funcién g(x) = A’ que se ajustarda al caracter
complejo que define la obra original; sin embargo, la nueva instancia no sera considerada
la misma obra que la primera. Aunque las estructuras generadas mediante estas
funciones g son isomorfas, y por tanto, equivalentes en este sentido a la estructura de la
obra original, no son consideradas la misma obra. Estas transformaciones son

descartadas como instancias legitimas.

Segun lo anterior, pareceria que podemos encontrar indefinidas funciones g,g ,g , ... que
nos permitan encontrar variaciones diferentes para el ajuste de un caracter en un sistema
notacional. Siguiendo con esta idea, podriamos tener la partitura de la Quinta sinfonia de
Beethoven y buscar una funcion g que permita obtener Tres ratones ciegos a partir del
ajuste original de la partitura. En el primer capitulo mencioné brevemente (infra, pag. 16)
que una funcion de interpretacion I asigna a un caracter del sistema una Unica clase de

ajustamiento, de tal manera que, por ejemplo, I(a) = a.

Ahora bien, ¢por qué no estipular que el ajuste de un caracter x sea justamente una
funcién o un conjunto de funciones que incluya tanto la 5% de Beethoven como sus
variaciones? Es decir, podriamos tener una funcién tal que I(x) =fvgvg vV g .. Con

ello, el ajuste de la partitura original podria ser tanto la Sinfonia como la cancion infantil.

La objecion puede resumirse asi: dado un caracter de un sistema notacional, éste puede
interpretarse de indefinidas maneras. No hay una razdn para escoger como ajuste un
objeto considerado tradicionalmente como el ajuste del caracter, y no un objeto que sea la
variacién del primero. Pareceria ser que el caracter tiene entonces una interpretacion
ambigua: se ajustan objetos estandar o variaciones. Goodman aborda brevemente a este

problema cuando presenta un contraste entre los sistemas notacionales y los descriptivos.
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Estos estan compuestos de un esquema notacional, pero son semanticamente ambiguos.
Asi, una palabra como “hombre” puede tener como ajuste a dos clases de objetos
diferentes: machos humanos, o humanos en general. Aprender a determinar la extension
de los términos de un sistema descriptivo es una tarea ardua que no finaliza. Goodman ha

llamado a esto el “problema de la proyeccion™®:

Esta proyeccion desde casos dados llama a elegir entre incontables alternativas, y
la realizacién de tales elecciones permea todo aprendizaje (Goodman, 1976, pag.
202)".

Teniendo en cuenta lo anterior, ¢,como podemos hacer frente a esta objecién? Goodman

afirma:

Tales cuestiones [de proyeccién] no se presentan cuando usamos sistemas
notacionales, Aqui nada es una instancia de mas de una clase de ajustamiento;
nada se ajusta con dos caracteres que no sean coextensivos. Asi, ninguna
eleccion resta excepto tal vez, cuando la redundancia es permitida entre etiquetas
coextensivas; la proyeccion aun desde muestras simples a clases de ajustamiento
esta univocamente determinada. Lo que ha pasado, en efecto, es que las
decisiones han sido tomadas al adoptar el sistema (Goodman, 1976, pag. 202)".

Las decisiones sobre proyeccién no las hace el autor al adoptar una notacién. Cuando un
musico aprende a leer partitura, por ejemplo, ya esta determinado que el ajuste de la nota
“La” es «440Hz». Quien aprenda a leer la notacion, aprende a hacerlo con la
interpretacion estandar. Este hecho podria enmarcarse, creo yo, dentro de lo que
Goodman ha llamado “préctica comdn””. Es la practica comun la que me ensefia que “La”
es «440Hz». Sin embargo, parece faltar un elemento mas para aprender cudles

variaciones son admisibles y cudles no. Es decir, Goodman afirma que es el ajuste a la

" El tema de la proyeccion es tratado en detalle en Hechos, ficcion y prondstico (Goodman, 1983).
" Thus projection from given cases calls for a choice among countless alternatives; and the making
of such choices pervades all learning.

2 Yet no such questions arise when we are using a notational system. Here nothing is a sample of
more than one compliance-class; nothing complies with two characters that are not coextensive. So
no choice remains except perhaps, where redundancy is permitted, between coextensive labels;
projection even from single sample to compliance class is uniquely determined. What has
happened, in effect, is that the decisions have already been taken in adopting the system
gGoodman, 1976, pag. 202).

® El tema de la practica en las artes se ha desarrollado en De la mente y otras materias
(Goodman, 1995).
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notacion el que determina la identidad. Pero los ejemplos anteriores muestran que no sélo
es un ajuste nota—por—nota. Apelar, con un espiritu goodmaniano, a la practica comun
parece ser una apelacion a un comodin: cada que tengamos un problema lo podemos
solucionar afirmando “la préactica”. Considero que dentro de las practicas podriamos
introducir un elemento mas: al adoptar un sistema notacional —la partitura en este caso—
las decisiones de proyeccion estan tomadas de antemano. Ademas hay que aprender
ciertas reglas que determinan el isomorfismo extensional, y en el caso de la mdsica son
las reglas de la armonia. Asi, no sélo se aprende cudal es el ajuste de un caracter, sino
cdmo se combina ese caracter con otros, y este aprendizaje permea a su vez el
aprendizaje del solfeo’. Asi pues, la notacién seria el esquema notacional, el universo,
mas las reglas de armonia. Estas reglas estipulan que ciertos cambios estructurales son
cambios esenciales y con ello se ve afectada la identidad de la pieza. En el caso del tema
de Paganini y el de Rajmaninov, este Ultimo varia radicalmente la melodia y ademas, la

tonalidad: de La menor pasamos a La mayor. Tenemos asi una obra nueva.

1.17 4.3. Variacion del universo

En la seccion anterior vimos que las decisiones sobre la interpretacion estandar de un
caracter —su ajuste— se toman desde el momento mismo en que se adopta el sistema.
Podriamos, no obstante, obtener un sinnimero de interpretaciones no estandar a partir de
los mismos caracteres alterando la clave de lectura por llamarla de alguna manera. Este
hecho parece no afectar la identidad de una obra alografica definida notacionalmente: la
notacion es necesaria para identificar una estructura profunda que finalmente determina la
identidad de la obra. En lo que sigue mostraré un caso especial. llustra el hecho de que la
notacion determina una Unica estructura que puede ser instanciada de multiples formas,
incluso variando el universo del sistema notacional. ElI caso que deseo mostrar es el
siguiente: una notacion musical podria usarse para generar una obra pictérica, si en lugar

de una frecuencia de sonidos asignamos colores mediante las siguientes reglas: 1 -

™ La estructura de una obra alogréfica esta determinada en virtud de una funcién f(x) que nos
dara como resultado la estructura A. El medio para determinar dicha estructura es la notacion. El
test que determina las variaciones aceptables seria el uso de determinadas funciones f , f", etc.
Estas funciones nos permitirian, por ejemplo, hacer notas de paso y los ornamentos en general
mencionados en el numeral anterior; éstos mantendran la identidad a lo largo de diferentes
instancias o ejecuciones.
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B 2> W3- M. De este modo obtendriamos un coral “cromatico”, como se ve en la

ilustracion 17.
[ ] | |
llustracion 17: Croral Op 1 (elaboracion propia)

Esta obra tendria a su vez una gramatica, como se ve en la ilustracion 18:
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llustracion 18: Gramética del Croral Op 1 (elaboracién propia)

Hay pues, una cierta pluralidad de la interpretaciéon —en tanto que determina los ajustes de
los caracteres— de la notacién. Por un lado, podemos encontrar funciones f'y g’ que nos
den ajustes ‘no tradicionales’ de las partituras e incluso de textos. Y podemos cambiar el
ajuste: de buscar sonidos a buscar colores. ¢Qué frena dicha relatividad? Las practicas.
No se ha estandarizado la idea de realizar notaciones para reproducir pinturas, como los
intérpretes musicales ejecutan partituras; aunque tedricamente podria hacerse: el Eclectic
Asylum Art hace ejecuciones de obras pictoricas en el programa Paint; para ello
simplemente convierten cada parte de color, cada marca en un caracter y ejecutan la
“partitura”. Esta técnica elimina los infinitesimales detalles que la obra original, autogréfica
—definida por un sistema representacional y por tanto densa— alberga. Al llevar a cabo
esta eliminacion de detalles e introducir una notacion que garantice una reproductibilidad
pueden “volver a pintar” la Mona Lisa como se ve en la ilustracién 19. Esta obra, no
obstante, seria de caracter alografico, y no autografico. En tanto alografica, seria una
instancia de una especie de plan de la Mona Lisa. En tanto autogréfica, no seria la Mona

Lisa de Da Vinci, sino una marca hecha por un intérprete.

Las obras de LeWitt son un ejemplo reciente de que dichos sistemas pueden usarse para
crear pinturas alograficas. Y como prueba de que no hay nada nuevo bajo el Sol, los

cartones de Rafael, usados para crear tapices, permiten la realizacion de copias
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“originales” a partir de las instrucciones de tejido consignadas en una notacion (Victoria,

2009).

llustracion 19: Caracter Da Vinci (Art, 2007)

Tampoco se ha estandarizado ajustar colores a los caracteres de la partitura, aunque ya
se ha hecho: es el caso de Neil Harbisson (2013). Este artista sufre de acromatopsia, de
manera que no percibe los colores. Debido a su condicién médica, asigndé a cada
frecuencia de color una frecuencia auditiva —una nota musical- equivalente. Mediante un
chip en su cerebro conectado a una camara, cuando esta capta colores, Harbisson
percibe sonidos que sistematicamente correlaciona con los colores que deberia percibir.
Para hacer la asignacién cre6 una notacion: discriminé cada frecuencia de color y asigng,

trasportando estas a frecuencias audibles, una nota a cada color (ilustracion 20).

llustracion 20: Correlacion tono/color  (Harbisson, 2013)
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Esta asignacion hace que Harbisson sepa qué color percibe la camara, pero al reconocer
la nota asociada. Ahora bien, asi como cada color se asocia con una nota, cuando
Harbisson percibe las notas de una composicion musical, asocia dichas notas con
colores. En la ilustracion 21 se ven las 100 primeras notas de Para Elisa de Beethoven

“traducidas” a colores, siguiendo la asignacion de Harbisson.

Ahora bien, tenemos aqui dos interpretaciones de un mismo caracter complejo de un
sistema notacional. Las dos interpretaciones son estructuralmente idénticas no hay una
variacion de aplicando una funcion ; la diferencia consiste Unicamente en el
universo donde ha sido instanciado el caracter complejo del sistema notacional.

¢ Podemos hablar de la misma obra?

llustracién 21: Para Elisa pictérico (Harbisson, 2013)

FaNT

Deberiamos admitir que el hecho de que la pieza de Beethoven esté “hecha de sonidos”
mientras que la interpretacion de Harbisson se haya hecho con colores marca una
diferencia esencial. Es decir, es necesario para hacer una pieza musical que esté
construida sobre frecuencias sonoras. También podemos aplicar el test de Pillow: no
podemos percibir una instancia de la partitura de Beethoven sin percibir el Para Elisa de
Beethoven; no podemos percibir una transcripcion a otra tonalidad del Para Elisa de
Beethoven sin percibir el Para Elisa de Beethoven; estas son pues, instancias legitimas.
Sin embargo, si podemos ver el cuadro de Harbisson sin ver el Para Elisa de Beethoven;
por tanto dicha pintura, aunque en un cierto sentido tiene la misma estructura de la obra

de Beethoven, parece que no puede identificarse con una instancia de dicha obra.

El por qué de esta distincion puede justificarse de manera goodmaniana afirmando que
son las practicas las que han establecido tal diferencia. Es decir, con la adopcién del
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sistema notacional usado para definir la obra se adopta, como dije en el numeral anterior,
el ajuste de los caracteres, las reglas que determinan las relaciones estructurales y el
universo del sistema. Esto se hace en el proceso de aprendizaje del sistema. Aprendemos
en particular que el ajuste de los caracteres de una partitura son sonidos, y aprendemos a
reconocer las estructuras de sonidos como instancias de la partitura; no reconocemos los

colores como instancias de estos caracteres.

Ahora bien, la obra musical se identifica, en virtud de la practica por el ajuste de sonidos —
y s6lo de sonidos— al caracter. Una postura asi de fuerte parece ir en contravia del mismo
Goodman, pues éste se ha caracterizado por defender una actitud pluralista: podemos
construir mundos, multiples versiones de la realidad no necesariamente compatibles entre
si e igual de aceptables (Goodman, 1990). Afirmar que la muasica necesariamente esta
“hecha de sonidos” puede parecer algo esencialista. Sin embargo, al afirmar que las
practicas determinan, en el momento de adoptar el sistema notacional, una diferencia
entre una obra con un universo y otra de igual estructura pero con otro universo, queda
abierta una posibilidad: la posibilidad de que las préacticas lleguen a cambiar. Asi como
podemos convertir un arte alografico en uno autografico validando cada instancia del
caracter, podria suceder en un futuro que se acepten las interpretaciones de Harbisson
como instancias legitimas a pesar de tener como ajustes objetos de universos diferentes
al estipulado por la notacién. Goodman lo dice claramente: “lo que constituye la identidad
de una obra se deriva de la practica, y la practica puede cambiar’ (Goodman, 1986, pag.
276).

¢Por qué defender entonces la idea de que la identidad de la obra artistica esta definida
por el sistema simbdlico? ¢Por qué no simplemente afirmar que la practica define la
identidad? Porque, en mi opinién, del trabajo de Goodman se desprende que la identidad
se deriva de la practica en la medida en que es la practica la que establece qué sistema
usar para definir la identidad de una obra. La practica determina si la marca «Ceci n'est
pas une pipe» es Unica 0 es una instancia de un caracter equivalente a todas las otras
copias sélo si en la practica aprendemos a utilizar un sistema para determinar cuando
otras marcas son equivalentes a esta y cuando no. Esto significa en cierto sentido visto en
el capitulo anterior, que aprendemos cuando nos encontramos con la instancia de un tipo
y cuando estamos frente a un objeto Unico. Para ello nos basamos en los sistemas

notacionales o descriptivos, por un lado, y en los representacionales, por el otro. Y tal
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distincién entre sistemas esta, pues, en la base de lo que consideramos obras alograficas

y autograficas.

Hemos visto en este capitulo el dltimo grupo de objeciones a la posicion de Goodman con
respecto a la identidad de las obras alograficas: variaciones que no alteran la identidad de
la obra a pesar de que no se ajustan del todo a la partitura; variaciones que cambian la
estructura, pero que mediante cierto tipo de funciones podemos forzar para que se
ajusten a la notacion; variaciones del universo que mantienen la estructura. Hemos visto
que las primeras variaciones son aceptables, esto es, no se ajustan a la notacion, a la
partitura, y sin embargo mantienen una estructura profunda que mantiene la identidad de
la obra alogréfica. En el segundo caso, las reglas asociadas a la notaciéon —en este caso
las de la armonia— nos permiten determinar cudles de estas funciones mantienen el ajuste
con la notacién —la identidad— y cuales son tan radicales que deben considerarse otra
obra. Finalmente hemos visto que las variaciones en el dominio si determinan un cambio
en la identidad de la obra alogréfica, todo ello siguiendo el espiritu de la teoria de
Goodman. En suma, su posicion sobre la identidad de la obra de arte puede seguir

manteniéndose a pesar de las objeciones aqui presentadas.
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