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Gerard Vilar

DANTO Y LA TRANSFORMACION
DE LA ONTOLOGIA DEL ARTE

Harol Rosenberg proclamé ya en 1940 el fin de Paris como capital del arte
a raiz de la ocupacién alemana. Europa, devastada por la Segunda Guerra
Mundial e hipotecada en sus dos mitades por las dos grandes superpoten-
cias nucleares e ideoldgicas, descubre que ya no es el centro del mundo. Tras
la guerra Nueva York se convierte en la capital del arte moderno mientras
la Francia existencialista, al igual que la Inglaterra de posguerra, vera des-
moronarse su imperio colonial, y Espafia vive un proceso de desertizacion
cultural impuesto férreamente por el nacionalcatolicismo de la dictadura
franquista. No es de extrafiar que en Estados Unidos pudiera desarrollarse
con mayor facilidad el arte moderno y una mirada mas libre sobre el mismo.
El expresionismo abstracto americano es el principal movimiento artistico
de esta época, un movimiento vanguardista paradigmatico de los vicios y vir-
tudes de las vanguardias que en poco tiempo se exportara a todo el mundo
aunque fuera eminentemente americano. Ya a finales de los afios cuarenta y
luego con fuerza en los afios cincuenta, a la vista de las paradojas plantea-
das por la evolucion del arte moderno algunos filésofos americanos de for-
macién analitica descubren en la pregunta por el arte un campo para el
analisis conceptual que hasta esa fecha habia hecho poca o ninguna fortu-
na. Voy a recordar brevemente, en primer lugar, las tesis principales de los
autores que se situan al final del ciclo de la filosofia del arte centrada en la
ontologia para pasar luego a Danto y Dickie, quienes anticipan un punto de
vista pragmatico, esto es, ya no centrado en la obra sino en la experiencia
artistica.

El desafio neowittgensteiniano

La filosofia analitica estuvo desde sus origenes fijada a las ciencias experi-
mentales y a la légica y las matematicas como modelo de lenguaje al que
debia aplicarse el analisis filoséfico. Frege, Russell, Wittgenstein, Carnap o
Quine, con independencia de que en sus vidas privadas el arte, la literatura
y la muisica ocuparan algin lugar mas o menos relevante, como asi fue en
el caso de Wittgenstein, nunca consideraron que fueran objetos en los que
ocupar el tiempo del filésofo como ambito de estudio del que sacar algin
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provecho en términos teéricos. Para todos estos pensadores la principal fun-
cion del lenguaje es la exposicion de hechos o estados de cosas y la unidad
basica del lenguaje es la oracién, no los nombres. Una oracién expone un
hecho seglin un sentido y ese sentido es el que determina el significado o la
referencia de lo que se dice en la oracién. Por ejemplo, «la estrella de la
tarde brilla sobre el horizonte» expone un estado de cosas que se refiere al
planeta Venus. Las condiciones de verdad de esta oracién estan determina-
das por la experiencia: esa frase es verdadera si se dan las condiciones que
describe y entendemos esa frase si, como escribe el joven Wittgenstein
«sabemos lo que es el caso cuando es verdadera.»! En este modelo reduc-
cionista de lo que es el lenguaje las oraciones del tipo «Las Meninas son una
obra maestra» o «En un lugar de la Mancha...» no encontraron mas aten-
cion que las 6rdenes, las promesas o las metaforas. Las oraciones exponian
hechos o bien eran analiticas como las de la légica. Todo lo demés era con-
denado al ambito de lo carente de sentido o de la expresion subjetiva.
En éste Ultimo caso las oraciones eran equivalentes a las interjecciones.
Cuando J. Ayer publicé su manifiesto filoséfico empirista en los afios trein-
ta — Language, Truth, and Logic— situaba todas las oraciones de la ética
y de la estética en el mismo saco de la expresion de las emociones subjeti-
vas convirtiendo en una caricatura la sofisticada posicion del primer Witt-
genstein. Esta seria la posicion dominante en la filosofia analitica hasta los
afios cincuenta cuando unos pocos filésofos, a la vista de lo que acontecia
con el arte de la época se atrevieron a romper con el prejuicio de que no
habfa nada interesante que hacer en la estética. Paul Ziff fue el pionero a
principios de la década y Morris Weitz, William Kennick y Maurice Mandel-
baum le siguieron después en una polémica que, vista con posterioridad,
parece decisiva para el cambio de actitud de la filosofia analitica en rela-
cién a la estética que habrian de representar las obras de Goodman, Woll-
heim y Danto aparecidas a partir de mediados de los afios sesenta.

Este giro de la filosofia analitica tiene, sin embargo, un denominador mas o
menos comun en algunas ideas del segundo Wittgenstein. Desde finales de
los afios veinte, como es sabido, Wittgenstein estuvo desarrollando otra con-
cepcidn del lenguaje, muy distinta de la caracterizé al Tractatus, una con-
cepcién con un enfoque mas pragmatico centrada en las categorias de
forma de vida, juego de lenguaje, significado como uso, seguir una regla, etc.
En esta nueva concepcién del lenguaje, a diferencia de lo que ocurria en la
concepcidn anterior, tenian cabida las expresiones estéticas como oraciones
plenas de sentido. E incluso aunque el propio Wittgenstein sélo escribid
notas dispersas sobre temas de estética?, nos quedan las notas tomadas por
algunos de sus alumnos de una conferencia sobre estética que dio en 1938.3
Wittgenstein, que habia expresado que a diferencia de los problemas cienti-
ficos, los problemas conceptuales y estéticos eran los que realmente le
«apresaban»,4 proponia entender el arte y nuestros juegos de lenguaje sobre
el arte —como la evaluacién estética o la critica— como parte de una serie
de practicas integradas en una forma de vida, y s6lo cuando conocemaos
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esta forma de vida podemos comprender un determinado juego de lenguaje
(«imaginar un lenguaje es imaginar una forma de vida»). Con este enfoque
Wittgenstein pretendia un cambio en el estilo del pensar: en lugar de plan-
tearse preguntas que dan por supuesto que por ldgica hay algo x, hay que ir
y mirar como funcionan realmente las cosas. Dicho planteamiento abria las
puertas a una posibilidad de abordar los problemas de la estética y la filo-
soffa del arte con menos dogmatismo acerca de lo que sean los juicios esté-
ticos o las categorias con las que nos referimos al arte, introduciendo una
dosis de relativismo que, por un lado, evitaba no sélo el positivismo, sino
que, por el otro, también rebajaba las pretensiones universalistas fuertes del
kantismo o del hegelianismo que seguian (y siguieron) impregnando la esté-
tica de la segunda mitad del siglo xx. Las intuiciones filoséficas del segun-
do Wittgenstein constituirian, asi, una fuente de inspiracién para aquellos
filésofos que, a la vista de la evolucién del arte contemporaneo, encontraron
en el concepto de arte o en el juicio critico sobre el mismo un renovado des-
afio para la filosofia. Por aquellos afos, el expresionismo abstracto se habfa
convertido en el nuevo movimiento de la vanguardia artistica, Jackson
Pollock era la cabeza visible de esa nueva religion artistica y Clement Gre-
enberg su profeta. La pregunta de como era posible que esas telas realiza-
das en el suelo con la técnica del drip fuesen arte, y Pollock el mayor artista
americano vivo, sedujo a varios filésofos en la misma época en que empeza-
ban a ser conocidas las ideas del sequndo Wittgenstein.

En 1953 Paul Ziff, a la sazén profesor en la Universidad de Michigan, publi-
c6 un articulo en la revista de filosofia de la Universidad de Cornell plante-
ando el problema general de la definicién del arte.> Es cierto que, algunos
afios antes, W.B. Gallie ya habia adelantado una critica a la «falacia esen-
cialista» en la filosofia del arte,® pero fue Ziff el primero en apelar a una
idea clave para abordar el problema de que el arte parece carecer de pro-
piedades que lo definan de modo general, a saber: que aunque el lenguaje
nos invite a creer que hay siempre una definicion de las palabras, lo cierto
es que el significado de éstas depende de su uso en un contexto determina-
do. Ziff examinaba el uso de la expresidén «obra de arte» y concluia que en
distintos contextos se empleaba de distinto modo. Asi la critica tradicional
empleaba el concepto de «obra de arte» para referirse a pinturas como las
de Rembrandt o Poussin, pero no para las obras de arte moderno. En cam-
bio la critica moderna usa la misma expresioén para referirse a cuadros de
Picasso o Mird, un uso que no contemplaba el uso tradicional. Para Ziff
«ninguna definicién puede recoger esta pluralidad y variedad de usos» de
modo que el filésofo puede como mucho describir un uso, quiza nuevo, de la
expresion «obra de arte» que explicita o implicitamente considere ser el mas
razonable de esta expresién a la luz de las consecuencias e implicaciones
sociales caracteristicas de que algo sea considerado una obra de arte y
sobre la base de son o deben ser las funciones, finalidades y objetivos de una
obra de arte aqui y ahora. El arte siempre cambia y no puede dejar de
hacerlo. Asi, «a medida que se creen nuevas y diferentes clases de arte, a

Fragments

237

5 Paul ZiFfF , «The Task of
Defining a Work of Art», The
Philosophical Review 62
(1953): 58-78.

6 W.B. GALLIE, «The Func-
tion of Philosophical Aes-
thetics», Mind, 57 (1949):
302-321.



238

7 M.WEITz, «The Role of
Theory in Aesthetics, Journal
of Aesthetics and Art Criti-
cism, 15 (1956): 27-37. Aqui
se cita segln esta reproducido
en p.169-180.

8 L. WITTGENSTEIN, Investi-

gaciones filoséficas, 1, §§ 65-
75.

Gerard Vilar

medida que el caracter de la sociedad cambie y el papel del arte en la socie-
dad varie, como ha solido ocurrir en la historia, lo mas probable es que sea
necesario revisar nuestra definicion de obra de arte» (78).

La coincidencia del argumento de Ziff con los tipicos planteamientos de la
denominada «filosofia del lenguaje ordinario» es evidente, aunque Ziff no
cita a ningun filésofo de esa corriente entonces incipiente. Quien sf cita a
Wittgenstein es Morris Weitz, que en su célebre articulo sobre el papel de
la teoria en la estética’ apelaba a la idea del segundo Wittgenstein de las
«family resemblances» (o Familiendhnlichkeiten) para definir lo que es un
«juego»8 para resolver el problema de la inaferrable definicion del arte.
Para Weitz éste habia sido el problema central de la filosofia del arte desde
siempre, es decir, el de encontrar una teoria que caracterice y distinga el
arte de las demas clases de entes, que defina su esencia. Esta no seria un
ejercicio intelectual gratuito y sin mas utilidad que el saber por el saber, algo
adjetivo a las practicas artisticas y al goce por parte del plblico de las
obras de arte, sino que seria de capital importancia por el siguiente motivo:
a menos que sepamos qué es el arte, cuales son sus propiedades necesarias
y suficientes, no podemos empezar a responder a él adecuadamente o decir
por qué una obra es buena o mejor que otra. Asi, la teoria estética seria
importante no sélo en si misma, sino para la fundamentacién tanto de la
apreciacion como de la critica del arte. Sin teoria, pues, no habria ni goce
ni critica razonables. Frente a este punto de vista Weitz sostiene que la teo-
ria en el ambito de la estética jamas progresa en el sentido de encontrar y
mejorar la definicién de arte y que lo mejor que podrian hacer los filésofos
es abandonar la pregunta acerca de la naturaleza del arte a favor de otras
cuestiones que puedan favorecer nuestra comprensién de lo que sean las
artes. Ello se debe a que el arte no tiene unas propiedades necesarias y sufi-
cientes y, por tanto, se viola la légica de su concepto al buscarlas infructuo-
samente. Weitz pone varios ejemplos de esta fracasada busqueda de esas
propiedades: el formalismo de Bell y Fry, la teoria emotivista de Tolstoi y
Ducasse, el intuicionismo de Croce, el organicismo de Bradley o el suyo pro-
pio en un intento anterior y, finalmente, la teoria voluntarista de D. Parker.
Ninguna de ellas satisface a la universalidad buscada y para todas hay
numerosos contraejemplos. EIl problema es, pues, que quizas no hemos de
preguntar qué es el arte, sino investigar qué clase de concepto es el de arte.

Weitz, como anteriormente Ziff, se dirige primero al uso corriente del término
arte pero bajo la invocacion expresa del nombre de Wittgenstein como mode-
lo del tipo de descripcion l6gica o de filosofia que quiere emprender. Wittgens-
tein habia mostrado cémo no es posible hallar una definicion del término
«juego» que valga para todos los juegos conocidos. Si consideramos todos los
modos de proceder que [lamamos «juegos» —juegos de tablero, juegos de car-
tas, juegos con bolas, juegos olimpicos, juegos de lucha, etc.— no encontrare-
mos propiedades que les sean comunes a todos, algo comuin que justifique que
les [lamemos a todos «juegos». En lugar de algo que seria comin a todos lo
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que podemos observar es que hay semejanzas,
parentescos. Lo que vemos, sostiene Wittgenstein,
es una compleja red de semejanzas que se solapan
y entrecruzan. Es lo que denomina «parecidos de
familia»: estatura, rasgos faciales, color de los
ojos, talante, temperamento, etc. etc. Los juegos
constituyen una «familia» en este sentido. Aunque
no hay ningdin rasgo que sea comun a todos no por
ello se les puede reconocer como miembros del
mismo grupo familiar. Se trata de un concepto que
tiene una légica diferente que otros conceptos
porque no se puede cerrar. Seria absurdo determi-
nar la frontera de lo que es un juego y de lo que
no lo es. Si uno pregunta qué es un juego elegimos
una muestra de juegos, los describimos y decimos
«esto y cosas similares es 1o que llamamos ‘jue-
gos’».Y eso es todo lo que necesitamos decir y, de
hecho, cualquiera sabe lo que son los juegos.
Conocer lo que es un juego no significa conocer
alguna definicién real o tener una teoria sino ser
capaz de explicar juegos y decidir cuales entre los
ejemplos imaginarios y nuevos [lamariamos o no
[lamariamos «juegos».

Para Weitz el problema de la naturaleza del arte

es como el de la naturaleza de los juegos: «Si miramos actualmente y vemos
qué es lo que llamamos ‘arte’ no encontraremos propiedades comunes —sélo
grupos de parecidos o semejanzas. Saber lo que es el arte no consiste en apre-
hender alguna esencia manifiesta o latente sino ser capaz de reconocer, des-
cribir y explicar aquellas cosas que llamamos ‘arte’ en virtud de esas
semejanzas» (175). De este modo la semejanza basica entre el concepto de
juego y el de arte es su «textura abierta», esto es, que se pueden dar ciertos
ejemplos (paradigmaticos) de ellos acerca de los que no haya discusién, pero
no se puede dar un conjunto exhaustivo de casos. Se puede dar un conjunto
de casos y una lista de condiciones para aplicar correctamente el concepto de
arte, pero no se puede dar una lista de todos ellos «por la razén basica de que
las condiciones imprevisibles y nuevas siempre estan por venir y son imagina-
rias» (id.). Un concepto es abierto si sus condiciones de aplicacién son revisa-
bles y corregibles. En realidad sélo en la légica y en las mateméaticas, donde
los conceptos se construyen y estan completamente definidos, nos encontra-
mos con conceptos completamente cerrados. Pero eso no puede ocurrir con
los conceptos empiricamente descriptivos y normativos a menos que |os cerre-
mos estipulando el alcance de su uso. Asi, la respuesta a «la pregunta acerca
de si un determinado collage es o no una pintura no depende de un conjunto
de propiedades necesarias y suficientes de la pintura sino de si decidimos, tal
como ocurrio, extender el término pintura para incluir este caso» (176). El de
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«arte» es un concepto abierto: siempre hay nuevos casos planteandose y con
seguridad los seguird habiendo en el futuro: apareceran nuevas formas de
arte, nuevos movimientos que exigiran decisiones en el sentido de extender el
concepto a lo nuevo. Evidentemente, se puede elegir cerrar el concepto, pero
ello no hace mas que negar las condiciones de la creatividad en el arte exclu-
yendo por adelantado los cambios y las creaciones nuevas. Evidentemente, hay
algunos conceptos cerrados muy Utiles en el ambito del arte como es el caso
del concepto de «tragedia griega». Pero fuera de este tipo de uso de los tér-
minos los conceptos del arte constituyen una gran familia en la que podemos
reconocer «grupos de condiciones parecidas, agrupaciones de propiedades nin-
guna de las cuales necesita estar presente aunque la mayoria lo esté cuando
describimos algo como obra de arte» (177). Weitz llama estas agrupaciones
«criterios de reconocimiento» de las obras de arte. Dichos criterios son impor-
tantes porque han servido a las teorias tradicionales del arte para definir suce-
sivamente lo que es el arte. Lo mas significativo de ellos no es que hayan
permitido a la teoria triunfar en su busqueda de la definicion del arte, sino que
han sido la base para «los debates acerca de las razones para cambiar los cri-
terios del concepto de arte integrados en las definiciones... lo que tiene més
importancia son las razones enunciadas en la argumentacion a favor de la res-
pectiva teoria, esto es, las razones dadas para el criterio elegido o preferido...
Es este permanente debate en torno a estos criterios... es lo que convierte la
historia de la teorfa estética es un importante estudio. El valor de cada una
de las teorias reside en su intento de afirmar y justificar ciertos criterios que
fueron negados o distorsionados por las teorias previas... Entender el papel
de la teoria estética no consiste en concebirla como una definicién, [6gicamen-
te condenada al fracaso, sino verla como una suma de recomendaciones
hechas seriamente para atender de cierta manera a ciertos rasgos del arte»
(179-80). En definitiva, pues, aunque la busqueda de definiciones del arte sea
una tarea condenada de antemano al fracaso el papel de la teoria queda sal-
vado por su fundamental contribucién al discurso de razones en torno al arte,
el modo de experimentarlo y sus criterios. Asi ocurrié a principios de siglo con
el formalismo de Fry y Bell: «en una época en la que los elementos literarios
y representacionales adquirieron extrema importancia en la pintura, volver a
los elementos plasticos porque esos son propios de la pintura. Asi, el papel de
la teoria no es definir nada mas que el uso de la forma definicional, casi epi-
gramaticamente, para alzaprimar una recomendacién crucial para llamar
nuestra atencién otra vez sobre los elementos plasticos en la pintura» (180).
Pese al desencantamiento llevado a cabo de la tarea milenaria de la teoria,
Weitz salvaba, pues, la asignatura por su labor terapéutica y por su funcion
pragmatica estimuladora.

Los argumentos del concepto abierto y del parecido de familia tuvieron un
inmediato éxito en la época que se formularon. Pese al tiempo transcurrido
los argumentos de Weitz mantienen todo su fuerza y actualidad y su articu-
lo no sélo se reproduce en todas las antologias sino que sigue siendo discu-
tido. Un ejemplo reciente, como veremos mas adelante, lo ha ofrecido
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N. Carroll en la introduccién a su reading sobre las teorias contemporaneas
del arte? donde intenta presentar el argumento de Weitz como una reductio
ad absurdum. En cualquier caso, en los afios posteriores a su publicacion las
ideas de Weitz tuvieron una enorme influencia. Otros fil6sofos neowittgeins-
tenianos, como William Kennick,10 emplearon argumentos muy parecidos
para minar el planteamiento tradicional de la filosofia del arte y llevar la
cuestion de su naturaleza a un territorio mas cercano al de la estética. Ken-
nick sostenia que toda la estética descansaba en el error de buscar esencias
y que ese error podia disolverse comprendiendo adecuadamente la comple-
ja logica de palabras y expresiones como «arte», «belleza», «experiencia
estética», etc. Pero aunque las caracteristicas comunes a todas las obras de
arte sean objeto de una busqueda sin posibilidades de éxito, la bisqueda de
las semejanzas de familia, en el sentido wittgensteiniano en obras que sue-
len ser muy distintas puede ser Gtil. Pues aunque las definiciones que los fil6-
sofos y tedricos del arte sean inltiles para los fines que normalmente se les
asignan no se puede ignorar el papel activo que juegan como esléganes en
el esfuerzo por cambiar el gusto y como instrumentos para abrir nuevos
espacios para la critica y la apreciacién. Entendida, pues, pragmaticamen-
te, la busqueda, no de definiciones del arte, sino la de los parecidos de fami-
lia, tiene un valor iluminador, pedagdgico y pragmatico —pero no descubre
esencias del arte. Asi, apuntando al mismo ejemplo que Weitz, Kennick sos-
tiene que cuando Clive Bell defini6 el arte con su famoso dictum de que «el
arte es forma significante» lo productivo de su discurso estaba en sefialar
que si se pretendia entender y apreciar las obras de Cézanne, Matisse y
Picasso habia que ver en ellas no la mimesis de la realidad o las asociacio-
nes sentimentales, sino que habia que ver la «forma significante»: lineas y
colores, patrones y armonias que se mueven con independencia de las aso-
ciaciones evocadas por el tema de las obras. Bell encontrd, ademas, que
también podia mirar a los maestros antiguos, a los pintores venecianos y
holandeses, por ejemplo, del mismo modo que a Cézanne. Bell descubrié
algo y quiso compartir sus descubrimientos con los demas. Ese es el senti-
do de su famosa «definicion» del arte como forma significante: «Un eslo-
gan, el epitome de una plataforma para la reforma estética que tiene una
labor que realizar. No la labor que los fildsofos le asignan, sino la de ense-
fiar a la gente una nueva forma de mirar las pinturas» (325). Con ello Ken-
nick no despreciaba toda la labor realizada por la estética y la filosofia del
arte desde sus comienzos, sino que, como también Weitz hacia, la reinter-
pretaba para darle un nuevo sentido: la nueva estética es la legitima here-
dera de la estética tradicional, pero hace otra cosa de menores pretensiones,
menos metafisicas y mas pragmaticas.

El primer cuestionamiento serio del enfoque neowittgeinsteiniano del proble-
ma de la definicién del arte tard6 algunos afios en producirse pero resulté
ser un solido ataque a las lineas de defensa del planteamiento pragmatico.
En 1965 Maurice Mandelbaum publicé su potente critica del argumento del
parecido de familia.l! El contraargumento principal de Mandelbaum era que
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Weitz y los que le seguian en su argumento como Kennick habian adoptado
una version del argumento del parecido de familia adaptado a sus necesida-
des, pues olvidan que los parecidos o semejanzas de familia, si son genuinas
semejanzas, se fundamentan en la herencia genética. El que el color de mi
pelo y mis ojos coincidan con los de Tom Cruise no significa que yo tenga un
parecido de familia con el actor norteamericano. Si, en cambio, estos rasgos
fisonémicos mios coinciden con los de mi hermana entonces si podemos
hablar de un genuino parecido de familia, pero porgue hay una base genéti-
ca que la explica: el mecanismo de la herencia. Por otra parte, que yo parez-
ca una morsa no constituye tampoco un rasgo que pueda hacernos suponer
que pertenecemos a la misma familia ya que dificilmente podemos compar-
tir el mismo equipo genético. Aunque nos podamos parecer nuestro pareci-
do no es un parecido de familia. En otras palabras: si las semejanzas son
semejanzas dentro de una misma familia, entonces es que hay algo mas que
las semejanzas que hace que una serie de individuos pertenezcan a una fami-
lia. Los auténticos parecidos de familia se pueden definir en base a condicio-
nes precisas y uno pertenece a una familia si las cumple, esto es, hay que
cumplir unas condiciones necesarias para pertenecer a una familia que vie-
nen definidas por la genética. Mandelbaum argumenta convincentemente
que Wittgenstein hizo un uso negativo de la expresion «Familienanlichkei-
ten», subrayando los parecidos y olvidando lo que significa pertenecer a una
familia. Por tanto Wittgenstein confundié a sus seguidores al no subrayar
que «primero caracterizamos las relacion de familia en términos de lazos
genéticos y luego observamos hasta qué punto quienes estan relacionados
asi se parecen entre si» (244). Con los juegos pasa otro tanto. Wittgenstein
sélo subrayé las coincidencias casuales entre juegos, sin hacer ningtin esfuer-
zo por sefialar que a pesar de las enormes diferencias o la pluralidad de
parecidos entre los juegos hay algo en comun a todos ellos que no hace falta
explicar cuando leemos un libro de reglas de juegos, a saber: que la finalidad
con la que fueron creados o inventados tiene que ver con la potencialidad del
juego para absorber intereses no practicos tanto de los jugadores como de
los espectadores. Wittgenstein, pues, no habria logrado dar una pista ade-
cuada de lo que al menos en ciertos casos gobierna el uso de los nombres
comunes y, por ende, habria confundido a los filésofos del arte de los afios
cincuenta y sesenta que pretendian huir de los planteamientos tradicionales
mediante un enfoque linglistico. El uso del término arte, como el de juego,
apunta también a un «algo mas» que la estética y la filosofia del arte Ilevan
siglos buscando sin éxito. Desde luego, Mandelbaum no tiene una teoria defi-
nida acerca de lo que hace que todas las obras individuales de arte pertenez-
can a la gran familia del arte. No obstante, en dos parrafitos apunta en una
direccion que creo se puede calificar de pragmatica.

...no se puede asumir que si hay una caracteristica comun a todas las obras de arte ésta
tenga que consistir en alglin rasgo especifico directamente manifiesto. Al igual que las
conexiones bioldgicas entre quienes estan conectados por semejanzas de familia, o igual
que las intenciones en base a las cuales distinguimos entre decir la fortuna y los juegos
de cartas, dicha caracteristica puede ser un atributo relacional mas que alguna caracte-
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ristica a la que se pudiera apuntar directamente y decir: «Este particular rasgo del obje-
to es lo que me lleva a designarlo como obra de arte.» Un atributo relacional del tipo
requerido sélo podria aprehenderse, por ejemplo, si se considerara que especificamente
los objetos artisticos ha sido creados por alguien para algtn publico real o posible.

La sugerencia de que la naturaleza esencial del arte se encuentra en esta suerte de atri-
buto relacional seguramente no es implausible cuando se recuerda algunas de las
muchas teorias tradicionales del arte. Por ejemplo, el arte ha sido caracterizado a veces
como una forma especial de comunicacion o de expresién, o como una forma de satis-
faccién de deseos, o como una presentacion de la verdad en forma sensible. Dichas teo-
rias no asumen que en cada poema, pintura, obra teatral y sonata hay un ingrediente
especifico que las identifica como una obra de arte; antes bien, lo que se afirma como
comun a estos objetos por lo demas distintos es una relacidon que se supone ha existi-
do, o se sabe que ha existido, entre algunas de sus caracteristicas y las actividades e
intenciones de quienes las hicieron (246).

Mandelbaum no desarrolla este punto de vista porque su interés en ese arti-
culo estaba en desmontar el argumento del parecido de familia, cosa que
logra por goleada. Su conclusién es que los neowittgesteinianos se habian
conformado acriticamente con el argumento de Wittgenstein en razén de su
deseo de abandonar los planteamientos filoséficos tradicionales. El contraa-
taque de Mandelbaum llevaba a la conclusién de que «el analisis linglisti-
co no proporciona un medio para escapar de las cuestiones que fueron tema
fundamental de la estética tradicional» (246). Los neowittgeinsteinianos
habrian asumido con demasiada ligereza los argumentos de Weitz y la con-
secuencia seria que la estética habria estado perdiendo el tiempo.

La argumentacién demoledora de Mandelbaum, sin embargo, no tenia razén
en que los fildsofos hubieran estado perdiendo el tiempo denigrando o evi-
tando las grandes tareas que incumben a la estética. Algunos no pretendian
disolver todos los problemas de la estética en problemas lingliisticos. Unos
meses antes de que apareciera su articulo, Arthur Danto publica el suyo
sobre el mundo del arte y a penas dos afos después Nelson Goodman publi-
ca su fundamental Languages of Art. Vamos a dejar la original contribucion
de Goodman para concentrarnos en el significado de la obra de Danto en
direccién a la consolidacion de un punto de vista pragmatico en la estética
que supere el callejon sin salida en el que se habfa metido la filosofia del
arte y a la que también parecia apuntar Mandelbaum.

El concepto de mundo del arte: Danto y Dickie

Paralelamente al camino abierto por Goodman, en los afios sesenta la dis-
cusion encontraria una nueva via por la que transcurrir con la pionera intro-
duccion en 1964 por parte de Arthur C. Danto del concepto filoséfico de
«artworld», mundo del arte, un concepto que sefialaba que el estatus
de obras de arte de los objetos artisticos no depende de propiedades o cua-
lidades mas o menos definibles o indefinibles con conceptos abiertos o cerra-
dos, sino que depende de otra cosa, algo mas parecido a una forma de vida
que entonces calificaba de «atmésfera conceptual» que nos permite que en
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cierto momento histérico identifiquemos un objeto como obra de arte mien-
tras que en un momento histérico anterior dicha identificacion hubiera sido
imposible. Para Danto esta atmdésfera teorética es el mundo del arte.

El concepto de mundo del arte tiene un origen popular y lato. Se habla del
mundo del arte como se habla del mundo del futbol, del mundo de la cien-
cia, el mundo de la danza o del mundo de la moda. Una expresién ambigua
que resulta comoda para referirse a un complejo entramado de institucio-
nes, practicas, valores e intereses sociales que no es nada facil distinguir de
otros mundos sociales. A veces el mundo del arte se ha entendido y se
entiende en el sentido, a menudo despectivo, del «<mundillo del arte», de ese
nucleo aparentemente mas activo y vistoso de todo mundo del arte que en
las grandes ciudades esta en el ajo de lo Gltimo, secretea acerca de las ten-
dencias que vienen, participa en todas las inauguraciones y fiestas impor-
tantes y hace ruido cuando puede en los medios mas importantes. El
mundillo del arte es siempre una parte de algo mucho mas amplio y a menu-
do destaca por sus rasgos mas parodiables, pero es inevitablemente parte
importante del mundo del arte.

El mundo del arte es un fenémeno de base urbana. Hay un mundo del arte
parisino, uno barcelonés, otro berlinés, otro bonaerense y otro tokyota. En
cada uno de ellos se funden tradiciones, influencias e idiosincrasias que tie-
nen que ver con la cultura propia de la ciudad, con su historia y con sus for-
mas de vida de las que, al fin y al cabo, el arte no deja de ser un elemento
mas. Aunque en las ciudades mas grandes como Paris o Londres el mundo
del arte es algo realmente muy complejo, sélo Nueva York ha tenido y tiene
varios mundos del arte en el mismo espacio metropolitano.

La definicién intuitiva de mundo del arte es bastante simple: el mundo del
arte es el complejo formado por los artistas, los galeristas, los museos, 10s
coleccionistas, las fundaciones, los criticos de arte, algunas revistas y otros
medios de comunicacién, algunas instituciones docentes, algunas institucio-
nes politicas y algunos mecenas que tienen practicas sociales como produ-
cir obras de arte, venderlas, comprarlas, tasarlas, coleccionarlas, exhibirlas,
escribir sobre ellas, defenderlas, atacarlas, gozar de ellas, fascinarse y obse-
sionarse con ellas, etc., etc. Todo el mundo entiende lo que es el mundo del
arte. Pero sea lo que sea el mundo del arte, cuando intentamos definirlo
siempre nos remite, sin embargo, a las obras de arte. De ahi que no fuera
tan sorprendente que cuando las éstas empezaron a parecerse demasiado a
objetos o acciones dificilmente distinguibles de otros objetos no artisticos,
a alguien se le ocurriera intentar definir lo que el arte es precisamente remi-
tiendo a esas instituciones, practicas, valores e intereses econémicos, socia-
les y culturales. Los presupuestos tedricos para este cambio estaban dados
desde hacia siglo y medio, en Hegel, en Marx y algunos pensadores marxis-
tas, en el pensamiento socioldgico. Pero por entonces este cambio de pers-
pectiva no habia sido necesario porque todo el mundo sabia mas o menos lo
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que era arte a simple vista, aunque pareciera extrano o mereciera el mas 2 A. DanTo, «The Art-
absoluto rechazo como valor artistico. Desde 1917 la cosa se preparaba WOVAd»élJ(iL(’)?j)/. g;l’;fé’f'
aunque la filosofia del arte en el sentido mas amplio no abordaria de ver- SOpUy’ ) e
dad hasta los afios sesenta el cambio del huevo por la gallina intentando > A. Danto, Analytical

. S g Philosophy of History, 1965.
precisar, en lugar de un concepto filoséfico de arte, uno de mundo del arte.

Danto I: Una atmosfera tedrica

La primera version de la nocién filoséfica de mundo del arte fue introduci-
da, como hemos dicho, por Arthur C. Danto en 1964 en su célebre articulo
«The Artworld».12 Por entonces Danto vivia desde hacia afios en Nueva York
y ya trabajaba como profesor de filosofia en la Universidad de Columbia.
Aunque Danto habia intentado hacer carrera como artista plastico, la filoso-
fia, a la que casualmente habia Ilegado mas bien por ser para él un cémodo
modus vivendi, se habia convertido en su Unica ocupacion laboral e intelec-
tual en general. Sus comienzos como filésofo en los afios cincuenta estuvie-
ron marcados por la dedicacién a la filosofia de la historia, la filosofia de la
accion y la epistemologia. El primero de esos campos no pertenecia, cierta-
mente, al elenco habitual de ocupaciones de los filésofos analiticos, a dife-
rencia de los otros dos. Asi que en un ambiente dominado por légicos y
filésofos del lenguaje no le fue tan dificil a Danto hacerse con un nombre con
su filosofia analitica de la historia,!3 un &mbito y una perspectiva de la refle-
xion para el que el analisis filoséfico sigue siendo hoy en dia notablemente
insensible. Con todo, su interés por el arte, que al menos a nivel privado jamas
la abandonaria, le [levé en los sesenta a ocuparse tentativamente de los pro-
blemas de la estética y de la filosofia del arte. Ademas, en los afios sesenta,
ese mundo de mundos del arte que era Nueva York estaba sin duda en su
mejor momento. Aunque la ciudad se habia convertido en capital del arte
moderno ya en los afios cuarenta, en los
sesenta y principios de los setenta tuvo su
momento mas floreciente con la coexistencia
del arte pop, el minimalismo, el conceptual y
otros movimientos de aquel momento. Danto
era absolutamente receptivo a cuanto ocurria
en ese mundo, hasta el punto de que su pri-
mer articulo sobre problemas de estética, el
articulo sobre el mundo del arte, le fue suge-
rido por una exposicion de Andy Warhol en la
Stable Gallery de la calle 74 Este en la que
se apilaban las famosas cajas Brillo creadas
por el artista copiando al detalle las auténti-
cas cajas en las que iban empaquetadas las
pastillas de jabén Brillo para su transporte y
almacenamiento disefiadas por el grafista de
publicidad y pintor expresionista fracasado
Steve Harvey.
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Tras citar un pasaje del articulo de Kennick que comentamos
anteriormente en el que éste afirma que puesto que sabemos
emplear correctamente las palabras «arte» y «obra de arte»
podemos distinguir los objetos que son obras de arte de los
que no lo son, Danto observa que la situacién actual del arte
no permite hacer tan alegremente esta clase de afirmaciones
que bien pudieron ser correctas en otros tiempos pasados. Asi
escribe: «Pero distinguir obras de arte de otras cosas no es un
asunto tan sencillo, incluso para los hablantes nativos, y hoy
en dia puede que uno no se dé cuenta de que esta en un terre-
no artistico sin una teoria artistica para distinguirlo. Parte de
las razones para ello residen en el hecho de que dicho terreno
esta constituido como terreno artistico en virtud de las teori-
as artisticas, de modo que un uso de las teorias, ademas de
ayudarnos a discriminar el arte de las demas cosas, consiste
en hacer posible el arte» (572). Tras citar a Roy Lichtens-
tein, a Jasper Johns, a Robert Rauschenberg y a Claes Olden-
burg, lo que muestra y demuestra que la inspiracion de la
teoria de Danto esta claramente en el movimiento Pop y en
un conocimiento directo de dicho movimiento artistico, plan-
tea su famoso argumento de los indiscernibles. Tanto Raus-
chenberg como Oldenburg han hecho auténticas camas: la
cama del primero cuelga en la pared y esta en parte cubierta
de pintura, mientras que la cama de Oldenburg es trapezoidal,
mas estrecha en un extremo que en el otro, lo que la convier-
te en ideal para habitaciones pequefias porque lleva incorpo-
rada la perspectiva. No es dificil imaginarse a un personaje, al
que llama Testadura, y que es conocido por su llaneza y rude-
za intelectual, que es incapaz de ver que los objetos que tiene
delante son obras de arte y las toma por camas reales. Testa-
dura no ve las obras de arte porque carece de la teoria, del
ojo educado por un discurso, y «no le podemos ayudar hasta
que domine el es de la identificacién artisticay lo constituya
asi como una obra de arte. Si no puede lograrlo nunca vera
las obras de arte: sera como un nifio que ve los palos como
palos» (579). Por consiguiente, resume Danto en la frase mas
citada de su articulo, «ver algo como arte requiere algo que
el ojo no puede denunciar —una atmésfera de teoria artistica, un conoci-
miento de la historia del arte: un mundo del arte» (580).

El caso Warhol, como sabemos, es, sin embargo, el que domina la imagina-
cion tedrica de Danto: «Lo que en Gltima instancia constituye la diferencia
entre una caja Brillo y una obra de arte consistente en una caja Brillo es
una determinada teoria del arte. Es la teoria la que la integra en el mundo
del arte y la sostiene para que no se hunda en el objeto real que es (en un
sentido del es distinto del de la identificacion artistica). Desde luego, sin la
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teoria es improbable que se la vea como arte, y para verla como parte del
mundo del arte se tiene que dominar una buena dosis de teoria artistica asi
como una considerable cantidad de historia reciente de la pintura neoyor-
quina. No pudo ocurrir hace cincuenta afios. Pero, siendo todo lo demas
igual, tampoco pudo haber seguros de aviacién en la Edad Media, o correc-
tores de escritura a maquina etruscos. EI mundo tiene que estar maduro
para ciertas cosas, para el mundo del arte no menos que para el mundo real.
La funcién de las teorias artisticas, hoy en dia igual que siempre, es hacer
posible el mundo del arte y el arte. Tengo que creer que a los pintores de
Lascaux nunca se les habria ocurrido que estaban produciendo arte en esas
paredes. No a menos que hubiera teéricos del arte neoliticos» (581).

Las obras de arte siempre pertenecen a dos mundos: el mundo real y el
mundo del arte. Es el discurso tedrico el que transfigura o transubstancia al
elevarlas del primero hasta el segundo —como dira en una terminologia
posterior a la publicacién de este primer articulo—. O, como también Danto
afirma aludiendo a otra metafora teoldgica, «el mundo del arte se sitia en
relacién con el mundo real de modo parecido a la Ciudad de Dios con la Ciu-
dad Terrenal. Ciertos objetos, como ciertos individuos, disfrutan de una
doble ciudadania... pero sigue habiendo un contraste fundamental entre
obras de arte y objetos reales» (582). En cualquier caso, lo esencial para él
es que «esos objetos no serian obras de arte sin las teorias y las historias
del Mundo del Arte» (584), que es lo que, en Ultima instancia, constituye la
diferencia ontolégica entre los objetos reales y las obras de arte.

Lo primero que hay que decir es que Danto tiene una visién ingenua del pro-
blema del conocimiento que sin duda hay que remontar a sus esquemas de
fondo cartesianos. Parece que Danto sostenga que hay un mundo de objetos
reales que percibimos tal como son fisicamente (?) y luego unos objetos que
gracias a una teoria podemos ver como pertenecientes al mundo del arte.
Pero eso es teoria del conocimiento clasica. Lo que en cierto modo sabemos
desde Kant y fundamentalmente el giro lingliistico ha puesto de relieve es que
estamos ya siempre en un mundo simbélicamente estructurado de antemano,
un mundo interpretado a través de nuestros esquemas conceptuales —que
para Kant era nuestra «razén pura» y para nosotros son las categorias y
estructuras de nuestros lenguajes historicos y contingentes. Que distinguir
una pastilla de jabén Brillo «real» no es menos un acto teérico que ver e
interpretar la obra de arte de Andy Warhol Brillo Box. Por eso la filosofia
contemporanea ha sustituido el modelo de la percepcién de la filosofia
moderna clasica por otros modelos como el de la comprension, el de la forma
de vida o el del perspectivismo. En muy distintas formulaciones y con posi-
ciones muy diferentes en torno al relativismo, todas las teorias contempora-
neas sostienen que los objetos «reales» no son menos dependientes de
nuestro lenguaje, de nuestros esquemas conceptuales y de nuestras formas de
vida que lo son las obras de arte més indiscernibles. Por decirlo wittgeinstei-
nianamente, puesto que estamos ya viviendo formas de vida en las que hay un
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ration of the Commonplace,
Cambridge: Harvard U.P.,
1981. Aunque en el articulo
sobre el mundo del arte de
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mentos de esta teoria, la pri-
mera formulacion de la misma
se encuentra en el articulo del
mismo titulo aparecido en The
Journal of Aesthetics and Art
Criticism, 35 (1974), p. 139-
148.

15 A, DANTO, The Madonna
of the Future, Nueva York: F.,
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cierto juego o ciertos juegos de lenguaje en torno al arte que nos permiten
distinguir lo que es arte de lo que no lo es, puesto que sabemos siempre ya
lo que es arte, s6lo por eso nos resulta posible extrafiarnos y sorprendernos
de que alguien nos presente como obra de arte aquello que en nuestro juego
de lenguaje habitual sélo es una caja de pastillas de jabon Brillo pero en
modo alguno una obra de arte. El hecho de que una importante galeria y un
importante artista nos propongan contemplar, apreciar y tal vez comprar ese
objeto por 2x103 veces su valor monetario como mera caja de jabdn nos per-
mite ya ver ese objeto como candidato a la apreciacién como obra de arte.
Eso es lo que la mayoria del publico, incluyendo al propio Danto, hizo en ese
momento. Algunos rechazaron ese arte y otros lo abrazaron; para Danto fue
una revelacion filoséfica. Pero Danto ha tardado una vida en desarrollar su
teoria filos6fica sobre ese arte indiscernible. Cuando lo contemplé por prime-
ra vez, Danto tenia en el mejor de los casos retazos de ideas y corazonadas
tedricas, pero en modo alguno tenia ya la «teoria» correcta para «ver» la
Brillo Box y no meramente el objeto «real» caja Brillo. El contexto institu-
cional invit6 a Danto y al publico en general a considerar aquel objeto como
arte. Danto asi lo hizo, Ilamando arte a esos objetos y elaborando, a conti-
nuacién, una teoria sobre el mismo que denominaria teoria de la «transfigu-
racion de un lugar comin»14 y que incluye te tesis de que, puesto cualquier
cosa podia ser arte, «lo que convierte a algo en arte no es algo que el ojo
pueda ver.»1> De ahi que haya que buscar lo que caracteriza al arte en nues-
tras cabezas y no en el 0jo, en la comprension y no en la mera vision.

Aunque en este texto pionero sobre el mundo del arte no se contiene una
clara definicion ni de éste ni de arte, parece claro que Danto urga de vuel-
tas en torno a su intuicién con el objetivo de dar con alguna clase de defi-
nicion, algo que con el tiempo se convertira para él en una obsesion. Para
ello Danto ha recuperado a lo largo de muchos afos, desde premisas pro-
pias de la filosofia analitica, algunas de las tesis de Hegel sobre el arte com-
pletando asi una especie de circulo que cierra la historia de la filosofia del
arte de los Ultimos doscientos afios, aunque para comenzar de nuevo, como
bien decia Hegel de todo saber, ya que éste no es mas que un inacabable
circulo de circulos. Si para Hegel el arte era «una apariencia que significa
alguna cosa», «un alienacién del espiritu en lo sensible», para Danto el arte
es embodied meaning, significado encarnado que aparece, aunque no de
modo necesariamente evidente. El significado esta siempre ahi pues las
obras de arte son siempre sobre algo, su propiedad caracteristica es la
aboutness, la concernencia o el sobrequé. El significado de las obras de arte
en el mundo moderno no es algo evidente como pudo ser en otras épocas lo
que hace que la critica de arte y la filosofia sean progresivamente necesa-
rias. El arte queda, asi, diesenfranchised, sujeto filos6ficamente a la tarea
creativa y teérica de la critica, la recepcién y la interpretacion.

El ndcleo de su reflexion le conduce a la tesis del fin del arte, esto es, que
al observar las dificultades del concepto de arte que se ha empleado hasta
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recientemente, se ve que éste ha descarrilado porque ya no tenemos una
narrativa que nos explique cémo continua ese arte que ha evolucionado
desde la baja edad media hasta la alta modernidad. Danto sostiene la pro-
bleméatica tesis de que en las vanguardias el arte fue alcanzando progresi-
vamente su autoconsciencia y que ello es lo que ha Ilevado al fin del mismo
entendido como fin de esa narrativa. Ahora, en el mundo posmoderno en el
que todo vale, no hay narrativa que pueda recoger la pluralidad de direccio-
nes en las que se mueve el arte contemporaneo y, por consiguiente, vivimos
en una época pluralista tras el fin del arte. Y, no obstante esta conclusién,
Danto sigue empefiado en defender una definicién a la vez esencial e histé-
rica del arte como embodied meaning, algo que le ha acarreado muy séli-
das criticas, como mas tarde habremos de ver con mas detenimiento. Pero
ahora volvamos al hilo del articulo del 64 que estdbamos comentando.

Dos cosas parecen claras de la lectura del confuso articulo de Danto sobre
el mundo del arte. En primer lugar, la incorrecta descripcién de la distincién
entre obras de arte y meros objetos reales debido a que pese a moverse en
la filosofia analitica Danto nunca ha dejado de ser un cartesiano que no
acaba de comprender el cardcter previo del comprender frente al conocer,
por decirlo al modo de la hermenéutica. Ello le lleva a negar la evidencia,
a saber, que podemos contemplar y comprender hasta cierto punto una obra
de arte nueva sin tener ni la «teoria» correcta o una buena teoria acerca del
mismo ni la narracion histérica que nos una los bisontes de Altamira con
las vacas laminadas de Damien Hirst.1e Pero, en segundo lugar, Danto tam-
poco pone demasiado énfasis en los elementos institucionales que soportan
esa «atmosfera de teoria artistica». En su descripcion el énfasis se lo lleva
por completo la teoria. El primer problema vamos a tratarlo brevemente de
nuevo en la seccién final de este articulo, pero a este segundo le dieron res-
puesta algunos filésofos, particularmente Dickie con su teoria institucional
del arte. De ésta vamos a ocuparnos ahora.

Dickie y la teoria institucional del arte

Tal vez fuera el fil6sofo britanico T.J. Diffey el primero en defender un punto
de vista claramente institucional ante el problema de la definicién del arte.
En su articulo «The Republic of Art»17 de 1969 sostiene que la artisticidad
es un estatus conferido por la «republica del arte», y reconoce que dicha pro-
puesta tedrica requiere la descripcion de una institucién estructuraday la dis-
tribucién de la autoridad en el seno de dicha institucién. La republica del arte
esta formada por «cualquiera relacionado con las artes como creador, intér-
prete, espectador o critico de novelas, obras de teatro, pintura miusica, etc.»
(45). Diffey pensaba, ante todo, en el publico entendido como republica por-
que su intuicion de fondo es que el estatus de obra de arte «es conferido por
el juicio del pablico, no del individuo» y que «las obras de arte que no han sido
sometidas al escrutinio pdblica no son obras de arte» (41). La metafora de
la replblica es opuesta a la de la monarquia o la autocracia porque no es una
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autoridad personal la que confiere el estatus de arte a algo, sino que es el con-
junto del publico democraticamente, por asi decirlo, quien tiene la autoridad.
Por supuesto, para Diffey, la idea de republica no implicaba unanimidad en el
juicio, como el caso de la recepcion del Impresionismo evidencia. «Las perso-
nas pueden aplicar el término “obra de arte”a algo en un “ejercicio libre” de
su capacidad de juzgar. Sin embargo, o que importa es que estos usos mera-
mente “personales’ se pueden ignorar, despreciar o fracasar en conseguir el
apoyo de la republica» (49). Que yo diga que una determinada mancha de
tinta en un papel es una obra de arte es insuficiente para que eso sea consi-
derado arte, aunque yo sea el critico de arte mas reconocido. Hace falta que
la republica me muestre un cierto grado acuerdo publico.

Una de las varias debilidades de la posicién de Diffey es que esta ultilizando
un concepto normativo de arte. Su ejemplo mas reiterado es el de las nove-
las de Jane Austen frente a las de Mrs. Ann Radcliffe, una novelista inglesa
de finales del xviir y principios del x1x conocida por sus novelas géticas, espe-
cialmente los famosos Misterios de Udolfo (1794), uno de los primeros cla-
sicos del género de terror. Nadie tuvo ni tiene dudas hoy de que los cuentos y
novelas de Mrs. Radcliffe fueran obras literarias. Si son buenas o malas,
mejores o peores no afecta para nada su condicién de obras literarias. Y visto
desde el presente, no estaria yo tan seguro de que las novelas de Jane Austen
sean mucho mas leidas en el mundo que las obras de Mrs. Radcliffe. Los par-
tidarios del género de terror en el mundo son legidn y estan enteramente con-
vencidos de que Los misterios de Udolfo o de El italiano son obras de arte.
Por consiguiente, lo que Diffey discute es en primer lugar que algo que ya
tiene las propiedades de algin género artistico sea finalmente reconocido
como «arte» en el sentido normativo de «buen arte» por parte de la republi-
ca. Pero ese no es el problema que planteaba Danto, el problema de recono-
cer como arte algo que no tiene el aspecto de serlo, algo que parece un objeto
corriente. En literatura el equivalente seria si se puede reconocer como obra
literaria un volumen de las paginas amarillas, por ejemplo. Para Diffey «nada
puede ser una obra de arte sin ser una obra de teatro, una escultura o una
novela, etc., al igual que nada puede ser un animal sin ser un 0so, un lobo o
un camello, etc. La diferencia es, desde luego, que si algo es un oso tiene que
ser un animal, pero si algo es una novela no es necesariamente una obra de
arte, puesto que sélo algunas novelas alcanzan este estatus» (46).

Aunque el articulo de Diffey intentaba recuperar la vieja metafora de la
repUblica de las letras para extenderla a todo el arte, y su visién democrati-
ca tiene un indiscutible valor, su argumentacion era sin duda bastante floja.
De todos modos, quiero sefialar todavia otro elemento digno de mencién.
Cuando al final del articulo discute la posible acusacién de irracionalidad
contra la «republica» que en dltimo término puede hacer supuestamente lo
que le venga en gana —ese clasico argumento contra los principios de la
democracia segln el cual que la mayoria esté a favor de algo no lo convier-
te ni en justo, ni en bueno ni en correcto—, Diffey contraargumenta aducien-

MATERIA 4



Danto y la transformacién de la ontologia del arte

do la tesis de que en la republica impera no la arbitrariedad sino las decisio-
nes por medio de razones. «Las novelas de Jane Austen no son meramente
proclamadas como obras de arte. Antes bien, se argumenta en general que
sus novelas son buenas; o, para tomar un caso controvertido, no se afirma
meramente que las latas de sopa de Warhol sean obras de arte, sino que se
hacen algunos intentos (de amplio alcance) por explicar (y por tanto justifi-
car) lo que Warhol estaba haciendo» (50). En este punto Diffey se orienta
como Danto y los wittgeinsteinianos en general: algo es arte por una serie de
razones. Pero esto es lo que se perderia en la formulacién estricta de la Teo-
ria Institucional del arte por parte de George Dickie.

Como Diffey, y también en 1969, George Dickie se orientd en el sentido de
que es la instituciéon del mundo del arte la que confiere a algo el estatuto de
obra de arte,1® aunque la primera formulacién rigurosa de su teoria se demo-
raria hasta 1974. Dickie ha desarrollado su teoria a lo largo de bastantes
afios, ofreciendo diversas versiones de la misma a medida que, para evitar
las criticas que se le han dirigido, ha debido modificar las definiciones que la
forman. Sin embargo, la intuicién principal de su teoria, ha sido siempre la
misma. En las propias palabras de un texto reciente de Dickie: «Por una Teo-
ria Institucional entiendo la idea de que las obras de arte son arte a causa
de la posicién que ocupan dentro de un contexto institucional».19 Es decir se
trata de una teoria no cognitivista de tipo sociol6gico que evita entrar en
toda tentativa de identificar propiedades o cualidades especificas de las
obras de arte incluso en plano discursivo o comunicativo que Danto habia
sefialado como decisivo para la identidad de las obras de arte. Para Dickie,
la «atmoésfera tedrica» no es ningln elemento fundamental en la identifica-
cién de las obras de arte, basta con que ocupen la posicién de obras en un
contexto institucional. Es famosa la formulacién originaria de la teoria ins-
titucionalista. En su primera tentativa, la teorfa temprana, como Dickie la
[lama, especificé la definicién del siguiente modo: «Una obra de arte en sen-
tido descriptivo es 1) un artefacto 2) al que la sociedad o algun subgrupo de
la sociedad le ha conferido el estatus de candidato a la apreciacion.»20

Un par de afios mas tarde, en 1971, con la pretension de evitar la posible
impresién equivocada acerca de quien crea el arte, reformulé la definicion
del siguiente modo: «Una obra de arte en sentido clasificatorio es 1) un
artefacto 2) al que alguna persona o personas actuando de parte de cierta
institucion (el mundo del arte) le ha conferido el estatuto de candidato a la
apreciacion.»21 Y todavia en 1974 formulé la definicién virtualmente del
mismo modo: «Una obra de arte en sentido clasificatorio es 1) un artefac-
to 2) a un conjunto de aspectos del cual le ha sido conferido el estatus de
candidato a la apreciacion por alguna persona o personas que actian en
nombre de cierta institucion social (el mundo del arte).»22

A la vista del alud de criticas que la teoria recibia centradas en la arbitra-
riedad y el decisionismo en el que la TI deja la cuestion del caracter artis-
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tico o no de las obras, Dickie se vio forzado a sofisticar mas su teoria, lo
que le llevaria a una segunda versién de la Teoria Institucionalista, la que él
denomina versién tardia, que formularia en 1985 como un conjunto de
cinco definiciones:

— «Un artista es una persona que participa con comprensién en la fabricaciéon de una
obra de arte.

— Una obra de arte es un artefacto creado para ser presentado al publico de un mundo
del arte.

— Un publico es un conjunto de personas cuyos miembros estan preparados en algin
grado para entender un objeto que se les presenta.

— El mundo del arte es la totalidad de todos los sistemas del mundo del arte.

— Un sistema del mundo del arte es un marco para la presentacién de una obra de arte
por parte de un artista a un publico del mundo del arte.»23

Esta es la version a la que se ha aferrado como se demuestra en su Gltimo
escrito al respecto24, en el que encontramos exactamente la misma defini-
cién acompafiada de unos comentarios aclaratorios que no afiaden nada
substancialmente nuevo a las posiciones ya conocidas.

La Teoria Institucionalista es verdadera en un sentido trivial completamen-
te insuficiente. El correcto afirmar que el complejo entramado institucio-
nal formado por los artistas, el publico, los galeristas, los museos, los
comisarios, los criticos de arte y otros teéricos, son el marco necesario cul-
tural e histérico en el que ciertos «artefactos» se crean para ser presen-
tados al publico de un mundo del arte. A pesar de la terminologia
tradicional propia de las filosofias mentalistas, la teoria de Dickie sefiala
una condicién necesaria al menos de los Ultimos siglos. Pero s6lo nos sefa-
la el marco sociolégico, por asi decir, en el que se producen y tienen su exis-
tencia las obras de arte, sin decirnos nada acerca de qué tipo de relacién
existe entre las obras y su publico, qué significa apreciar una obra de arte
y comprenderla a diferencia de apreciar y comprender un articulo o un
anuncio del periédico. La TI podria valer también, cambiando las palabras
pertinentes, para las teorias cientificas o para las leyes juridicas, y tampo-
co en estos casos nos aclararia la diferencia entre una obra de arte y otro
tipo de productos culturales, ni la diferencia entre el mundo de la ciencia
y el mundo del arte.

Aunque Dickie lo ha desmentido con rotundidad varias veces, la TI esta
abierta a la interpretacion tantas veces planteada de que al final en todo
mundo del arte hay un grupo de individuos que determinan lo que es arte
y lo que no lo es, pues si las obras de arte se definen por su presentacién
a un publico entendido como un conjunto de personas preparadas en algu-
na medida para entender el objeto que se les presenta sera este publico el
que determine qué atiende como arte y qué no, y como no hay unas reglas
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democraticas que valgan en el mundo del arte, parece como si se estuvie-
ra afirmando que en suma son los galeristas, los comisarios y los colec-
cionistas aconsejados por ellos quienes mandan en el mundo del arte. Esto
es algo que no deja de coincidir con una sensacién generalizada acerca de
lo que ocurre en el mundo del arte desde hace una década. Incluso un cri-
tico pertinaz de la TI como Danto formula sus temores de que esta inter-
pretacién de la misma se corresponda hoy con la verdad de las cosas.2>
Incluso otro importante teérico del arte contemporaneo como Robert
Morgan se ha atrevido a hablar del «final del mundo del arte» en el sen-
tido del triunfo de la arbitrariedad y el dinero como l6gica determinante
del mundo del arte.2¢ Dickie sostiene que, al igual que el publico que vota
en las elecciones, el publico del baloncesto o el publico de una exhibicién
de perros, el publico del mundo del arte es aquel conjunto de personas que
entienden y saben cémo tratar con una clase particular de situacién. Asi,
«un miembro de un publico de un mundo del arte tiene caracteristicas
paralelas a las de un artista: (1) una idea general del arte y (2) una mini-
ma comprension del medio o los medios de una forma particular del
arte.»?7 Dicho asi seguramente sera cierto, pero, como antes apuntaba, la
definicion parece que depende de algo que Dickie evita siempre, a saber,
de qué permite comprender (aunque sea «minimamente» una obra de arte.
Y a uno se le ocurren algunas cuestiones como si sélo constituyen el
mundo del arte los enterados o cualquiera que pueda atender a razones
también es potencialmente un miembro del mismo. Las obras de Manet,
de Picasso o de Pollock se abrieron camino por la resolucién de algunos
sujetos relevantes dentro del mundo del arte y frente un puablico (incluyen-
do otros sujetos relevantes) que las rechazaba. Volvemos entonces a lo
mismo: que Manet o Pollock presentaran sus obras al publico del mundo
del arte parisino o neoyorkino fue una condicién tan necesaria para que
su arte prosperara como su formacién y sus talentos artisticos, pero el
marco institucional no nos dice nada o no nos dice gran cosa de lo que
el arte hace, de lo que el publico hace con ély, por tanto, de lo que el arte
es en tanto que arte y no en tanto que un producto cultural e histérico
como cualquier otro. Al fin y al cabo, la estética y la filosofia del arte per-
siguen explicar los fendmenos estéticos y artisticos en aquel plano que las
ciencias empiricas no aciertan a explicar.

Por consiguiente, el mundo del arte tiene su «base material» por asi decir-
lo en el complejo institucional que la TI conceptlia con mayor o menor
acierto y que la sociologia, la economia, la psicologia y la historia pueden
describir hasta cierto punto con teorias mas o menos contrastables y fali-
bles. Pero el mundo del arte es mas que eso, es un mundo en el que tienen
lugar cierto tipo de experiencias con su ldgica, cierta clase de procesos de
comprension, cierto tipo de discursos y ciertos modos de dar razones.
Pollock con sus telas densamente manchadas o Koons con sus esculturas de
mal gusto se abrieron camino en el mundo del arte no simplemente porque
presentaran sus obras, sino porque el publico reaccioné ante ellas, se discu-
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ti6 su valor y su sentido, porque gustaron y disgustaron, porque se escribi6
sobre ellas y se sigue haciendo.

Danto II: Un mundo de razones

Aunque Danto ha sido responsabilizado de introducir la teorfa institucional
del arte, siempre se ha desentendido de ella porque en su formulacién habi-
tual no se recoge lo que para Danto es mas importante, a saber: el papel de
la teoria en la constitucién de las obras como tales, ademas de las institu-
ciones. Como ha formulado de modo preciso en los afios noventa: «En tér-
minos filoséficos la diferencia entre un institucionalista como Dickie y yo,
no radica en que yo fuera un esencialista y él no, sino que concebi que las
decisiones del mundo del arte al constituir algo como obra de arte requie-
ren de un tipo de razones para que las decisiones no sean meros hechos de
la voluntad arbitraria».28

En los Gltimos tiempos ha reconsiderado en varias ocasiones sus puntos de
vista sobre sus diferencias con Dickie y la teoria institucional de un modo
algo sistematico. Vamos a comentar dos de ellas. La primera es su articulo
«The Art World Revisited: Comedies of Similarity» aparecido primero en
1990 y recogido luego en el volumen Beyond the Brillo Box asi como en la
introduccién a dicho volumen.2? En él defiende la idea de que el mundo del
arte es un mundo de razones, es el discurso de las razones institucionaliza-
do. La segunda de las reconsideraciones que vamos a tratar se encuentra su
texto «Art and Meaning», aparecido primero en el reading de Carroll sobre
la teoria del arte hoy y, en una version posterior mas extensa, en su libro The
Madonna of the Future asi como en la introduccién y la conclusién de esta
Ultima obra.30

Recordemos que Danto formulaba su concepto de mundo del arte en 1964
como «una atmésfera de teoria artistica, un conocimiento de la historia
del arte». Entonces argumentaba que «lo que constituye la diferencia
entre una Brillo Box y la obra de arte consistente en una Brillo Box es
una cierta teoria del arte. Es la teoria la que la recoge del seno del mundo
del arte y la preserva de desmoronarse en el objeto real que es (en un sen-
tido del es distinto del de la identificacién artistica). Desde luego, sin la
teoria, seria muy improbable que la viéramos como arte, y para verla
como parte del mundo del arte se tiene que haber dominado una buena
cantidad de teoria artistica si como una buena cantidad de historia de la
pintura reciente en Nueva York. No podia haber sido arte hace cincuenta
afios. En la Edad Media tampoco podia haber, siendo todo lo demas igual,
seguros de vuelo, o borradores etruscos de maquina de escribir. EI mundo
ha de estar preparado para ciertas cosas, el mundo del arte no menos que
el mundo real. En el presente como siempre es el papel de las teorias
artisticas el que hace posible el mundo del arte y el arte. Hay que pensar
que a los pintores de Lascaux no se les habria ocurrido nunca que en
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aquellas paredes estuvieran produciendo arte. No, salvo que hubiera tet-
ricos del arte neoliticos.»31

Este sobrepeso de la teoria no ha cambiado en el curso de la evoluciéon de
la teoria filos6fica de Danto sobre la relacién entre el arte, la teoria y el
mundo del arte. Recordando la revolucién filoséfica puesta en marcha por
Andy Warhol en la Stable Gallery de Nueva York en 1964, Danto afirma
que «se necesitaba algun sentido que estuviera en relacién con una teoria
liberadora de la que las obras de arte derivaban su identidad como obras
de arte. Me parecié que sin ninguna de esas dos cosas no se podia ver la
Brillo Box como obra de arte, y por tanto para poder hacerlo habia que
participar en una atmésfera conceptual, un ‘discurso de razones’, compar-
tido con los artistas y con otros individuos que forman el mundo del
arte».32

Al igual que los animales tenemos competencias pictéricas. «Donde diferi-
mos es en el hecho de que nosotros hacemos pinturas, y que al producir pin-
turas, construidas como acciones racionales, las razones entran en la
explicacion de las pinturas que hacemos, y ello debe recuperarse como parte
de la interpretacion de esas pinturas. Debemos suponer a los animales cie-
gos ante dichas razones e interpretaciones. Vivir en la historia, en la medi-
da que tiene que ver con la experiencia de la pintura, es vivir en un mundo
de razones. EI modo en que esas razones estan institucionalizadas define los
diferentes mundos que hemos desarrollado en diferentes culturas.»33 Por
consiguiente, no sélo vivimos en la historia, sino que también tenemos una
historia del arte constitutiva de la nocién de mundo del arte: «Actualmen-
te entiendo el mundo del arte como el mundo histéricamente ordenado de
las obras de arte, liberadas por teorias que estan también ordenadas histé-
ricamente».34

En este sentido Danto defiende una teoria cognitivista del arte y, por ende,
una versidn cognitivista del mundo del arte.Y esa es su gran diferencia con
Dickie, que ha defendido y defiende una teoria no cognitivista. Dickie, de
hecho sostiene una teoria del arte en el fondo emparentada con el emoti-
vismo ético que defendieran los positivistas para explicar la moral. «jEsto
es arte!» tiene el mismo estatuto légico que «jEsto es bueno!», sélo que
Dickie deriva hacia la sociologia alli donde los positivistas derivaban hacia
la psicologia. ElI problema de la teoria institucional de Dickie es, para
Danto, el que en general mas se ha sefialado. Si es arte lo que se declara
como arte por parte del mundo del arte, entonces, en primer lugar, quiénes
son los que mandan en él y, en segundo lugar, por qué actian como actian.
Respecto a la primera cuestion para Danto esta el factor de la inestabili-
dad y caracter fluido del mundo del arte. ;Quiénes son los expertos que
prescriben lo que es arte y lo que no? Danto recuerda en unas interesantes
paginas algunos hechos histéricos en torno a las famosas Brillo Box. Para
empezar él no formaba parte entonces del mundo del arte de Nueva York,

Fragments

255

31 A. Danto, «The Art-
world», Journal of Philo-
sophy, 61 (1964), p. 581.

32 Beyond the Brillo Box,
p. 5.

33 Idem, p. 11.
34 Thidem, p. 38.



256

35 Thidem, p. 37.

36 R. WOLLHEIM, «The Ins-
titucional Theory of Art», en
Art and Its Objects, 2@ ed.,
Cambridge: Cambridge U.P.
1980, p. 157-166.

37 Beyond the Brillo Box,
p. 39.

38 Tdem, p. 40.
39 Ibidem.

Gerard Vilar

a pesar de ser el primer filésofo que hablé de Warhol en una revista de filo-
sofia y de tener una teoria filoséfica del arte pop. Quién si formaba parte
del mundo del arte era sin duda la directora de la galeria Stable, Eleanor
Ward, quien se sintié absolutamente traicionada por Warhol a causa de las
Brillo Box y el dia de la inauguraciéon estaba livida. Un artista amigo suyo,
miembro del mundo del arte, escribid en el libro de invitados ese dia en
letras bien grandes « MIERDA». Y en 1965 el director de la Nacional
Gallery de Canad4, Charles Comfort, preguntado como experto por la Ofi-
cina de Aduanas canadiense si las Brillo Box eran esculturas o mercanci-
as a efectos de las tasas aduaneras respondid que, desde luego, esculturas
no eran. Danto argumenta que «el mundo del arte no es un cuerpo claro
que actle a una: ciertamente no estariamos dispuestos a definirlo en tér-
minos de todos aquellos y sélo aquellos que consideramos que Brillo Box
era una obra de arte en 1964, pues eso me llevaria a mi, un filésofo, al
mundo del arte y a excluir al Director de la Nacional Gallery de Canada,
por no mencionar a la propietaria de la galeria que las expuso y creyd que
le tomaban el pelo. Y excluye ciertamente al artista que tomé postura en
el libro de invitados, por no mencionar a un montén de criticas desdefio-
sas».35 Aun cuando este caracter fluido del mundo del arte no tuviera
demasiada importancia cabria preguntarse, como hace Wollheim, si «los
representantes del mundo del arte, si existen, pasan revista a todos los can-
didatos al estatus de arte y si, entonces, mientras confieren dicho estatus a
unas lo niegan a otras... ¢ Tienen o no tienen los representantes del mundo
del arte razones para lo que hacen... [Pues si es que si] esas razones se
convertiran en todo lo que necesitamos saber. Nos proporcionaran una
explicacién total de lo significa que una pintura es una obra de arte».3¢ La
conclusion de Danto es que la nocién de mundo del arte, tal como la
emplea Dickie, se hunde desde el momento que aceptamos que los miem-
bros del mundo del arte tienen razones para decidir que algo es una obra
de arte, pues entonces o determinante son esas razones y no las posiciones
de poder que declaran un fiat, razones que hacen que ese fiat parezca gra-
tuito. Con esto se responde también a la segunda cuestion, la de por qué
los miembros del mundo del arte actian como actuan.

Asi pues, «que algo sea una obra de arte depende de algin conjunto de razo-
nes, y nada es realmente una obra de arte fuera del sistema de razones que
le da su estatus: las obras de arte no son como los objetos naturales. Una
rosa es una rosa cualquiera que sea su nombre, pero una obra de arte no.»37
Las obras de arte lo son porque son miembros del mundo del arte, pero «en,
primer lugar, ser miembro del mundo del arte es participar en lo que po-
driamos denominar el discurso de razones; y, en segundo lugar, el arte es his-
térico porque las razones se relacionan unas con otras histéricamente».38
Este segundo elemento hay que entenderlo como parte integrante del prime-
ro. Por tanto, y en conclusion, «el discurso de razones es lo que confiere el
estatus de arte a lo que de otro modo serian meras cosas, y que el discurso
de razones es el mundo del arte construido institucionalmente».39
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Dando por sentada esta centralidad del discurso para la existencia de las
obras de arte la critica de arte, inevitablemente, adquiere un protagonismo
inexistente en la Teoria Institucional y que ya se anunciaba en la primera
version de la teoria del mundo del arte formulada por Danto en su articulo
de 1964. Puesto que «la tarea de la critica es identificar los significados y
explicar el modo en que se encarnan. Asi construida, la critica es precisa-
mente el discurso de razones, la participacién en el cual define el mundo del
arte de la teorfa institucional: ver algo como arte es estar preparado para
interpretarlo en términos de lo que significa y como significa».40 Esta pre-
dominancia de la interpretacion y del significado convierte a la teoria de
Danto en algo muy distinto de la Teoria Institucional de Dickie, que reposa
en la mera «apreciacion». Ademas Danto sostiene un concepto fuerte de
interpretacion que difiere hasta cierto punto del concepto hermenéutico vy,
sobre todo, difiere del posestructuralista o del desconstruccionista. En las
propias palabras de Danto: «El tipo de interpretacion al que me refiero aqui
esta bajo un régimen de ser verdadera o falsa: interpretar una obra de arte
es comprometerse con una explicacién histérica de la obra. La teoria de los
mundos del arte que suscribo es la de una afiliacion suelta de individuos que
saben suficiente por medio de la teoria y de la historia para poder practicar
lo que el historiador del arte Michael Baxandall denomina ‘critica de arte
inferencial’ que, de hecho, es simplemente la explicacién histérica de las
obras de arte. Las interpretaciones son falsas cuando las explicaciones lo
son».41 En una jerga alejada de la que emplea habitualmente Danto diria-
mos que la critica de arte se mueve en el juego discursivo del reconocer, dar,
tener y razén o razones, de redimir pretensiones de validez discursivas. Este
do ut des de las razones planteadas principalmente por la critica de arte es
lo esencial de este juego de lenguaje en el que consiste la critica, y menos
la verdad de los argumentos. Como sostiene en Beyond the Brillo Box:
«Para mi la cuestién, no obstante, es menos quién tiene razén y quién esta
equivocado que el discurso de razones que es la sustancia del mundo del arte
al atender y constituir las obras de arte en cuyo seno se plantean las cues-
tiones de correccion o incorreccion. No hay fiat alguno. A su manera algo
tambaleante, la critica finalmente consiste en un mucho de ciencia, en cul-
tivar hipotesis hasta sus limites y rehacerlas o cultivar otras».42 En resu-
men, pues, «el mundo del arte es el discurso de razones institucionalizado, y
ser miembro del mundo del arte consiste, consiguientemente, en haber
aprendido lo que significa participar en el discurso de razones para la pro-
pia cultura. En cierto sentido, el discurso de razones para una cultura dada
es una especie de juego de lenguaje, gobernado por reglas de juego y por
razones paralelas a las que sostienen que sélo donde hay juegos hay victo-
rias, fracasos y jugadores, asi s6lo donde hay un mundo del arte hay arte».43

En su mas reciente discusién del asunto tal como aparece en The Madon-
na of the Future, Danto insiste una vez mas en su idea de que la participa-
cion en el discurso de razones del arte es lo que define la condicién de
miembro del mundo del arte. Pero esta vez pone mas énfasis que nunca en
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43 Tbidem, p. 46.
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el concepto de significado como definitorio del ser del arte.** Insistiendo
en que las obras de arte se caracterizan por ser un significado encarnado,
y rechazando razonadamente el contraargumento de Dickie segun el cual
hay obras de arte que no tienen significado alguno, como la pintura abs-
tracta, Danto intenta hacer frente al problema que le planteé Noéll
Carroll4> de que «algo puede a la vez ser sobre algo y encarnar su signifi-
cado y, sin embargo, no ser una obra de arte. Se ha apuntado, por ejemplo,
que las cajas de Brillo corrientes en los estantes de los supermercados son
acerca de algo —Brillo— y que encarnan sus significados mediante los
disefios de sus superficies. Puesto que yo queria una definicion que distin-
ga obras de arte de cosas reales, cualquiera que sea su aspecto, no puedo
haber tenido éxito, ya que la definicién que acierta con las cajas de Warhol
acierta también con las cajas corrientes a las que estaba impaciente por
distinguir».4¢ Danto, pues, reconoce que tanto la Brillo Box de Andy War-
hol como la caja Brillo comUn pertenecen a un mundo estructurado de sig-
nificados. Ello le Ileva a reconocer «el problema de qué paradigma emplear
para los objetos reales, cosa que resulta ser en una empresa nada facil. Se
requeriria encontrar algo que no derive parte de su identidad de una red de
significados, y no esta nada claro que se pueda encontrar, pues seria como
buscar algo que no esté en la mente en un esfuerzo por rebatir las tesis del
obispo Berkeley. Contrariamente a lo buscado, en el momento en que se
encuentra deja de estar fuera de la mente».4” En este punto, en lugar de
sacar las légica consecuencia de que hace falta encontrar algin elemento
mas para completar su teoria del arte como significado encarnado, Danto
se entretiene en hacer mas sutil su tesis de que es necesario un mundo del
arte como conocimiento de la teoria y de la historia del arte. Su posicién
consiste en sostener que hay diferentes estructuras de la critica de arte
conectadas con los objetos. Y centrandose por enésima vez en la Brillo Box
introduce un tercer objeto, a saber las Brillo Box que el artista apropiacio-
nista Mike Bidlo expuso en la galeria de Bruno Bischofsberger en Zuarich
en 1990 con el titulo Not Andy Warhol. ;Qué diferencia a las cajas, a la
vista iguales, de Steve Harvey, de Andy Warhol y de Mike Bidlo? Para
Danto la respuesta es que cada una de ellas exige una critica diferente: la
primera una critica como arte comercial en la que el cartéon de embalaje
habla de limpieza, de valores americanos, es una obra maestra de la reté-
rica visual dirigida a mover las mentes al acto de compra y luego a utili-
zarlas; la segunda es una obra de arte sobre el arte comercial, una
celebracién de la poética de lo comun y corriente, una critica implicita a
las fronteras entre el arte culto y el arte popular, una reaccién contra el
expresionismo abstracto que buscaba honrar aquello que éste despreciaba;
la tercera, aunque es igual que las anteriores, trata sobre Warhol y no sobre
el arte comercial de Harvey, como de un clasico sobre el que se invita a
reflexionar. Por tanto cada una de ellas trata de cosas diferentes y la criti-
ca que les corresponde es distinta: «la tesis es que todas esas diferencias
son invisibles, que la caja efectiva ante la que uno esta subdetermina qué
obra es —Warhol, Harvey o Bidlo. Es importante para el problema que en
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todos los aspectos visuales relevantes las tres cajas son totalmente iguales.
Eso es lo que he querido decir al sostener tan a menudo que lo que hace
que algo sea arte no es nada visible al 0jo. Y esto también aclara por qué
tanto depende del significado cuya explicitacion es tarea de la critica de
arte. Las obras no son, como parece, sinénimas.*® En definitiva, al vivir en
un mundo en el que cualquier cosa puede ser una obra de arte la critica de
arte se convierte en central porque es ella la que realmente permite distin-
guir los objetos artisticos de los que no lo son y la que desarrolla la criti-
ca adecuada para cada obra. Pero el ejemplo de Danto nos deja mas o
menos como estabamos. No esta claro que podamos distinguir entre obras
de arte y objetos reales y en ultima instancia todo queda dependiendo de
la tarea correcta de unos criticos que puedan confirmar con su critica que
se trata de objetos artisticos diferentes. Pero el critico no hace mas que
confirmar lo que ya se presuponia. Tal vez las cajas de Harvey pudieron ser
transfiguradas en objetos de museo y de coleccionista de arte contempora-
neo porque ya eran obras de arte aunque fuera comercial o, cuando menos,
ya tenian unas propiedades estéticas que Warhol, apropiandose desde el
mundo del arte un objeto del mundo publicitario del consumo, densificd
desde el punto de vista del significado y que Bidlo, apropiandose reflexiva-
mente una obra de arte, todavia intensificé mas, sumando mas estratos de
significado sobre aquella base estética del principio.Y aqui el critico, sefia-
lando y reconociendo estos movimientos de apropiacion y reflexion, sélo
viene a confirmar y a explicitar, como la lechuza de Minerva, lo que ya es
real en tanto que es también racional.

Sea como fuere la tesis de Danto de que el mundo del arte es un mundo de
razones parece de lo mas acertada pero presenta graves insuficiencias o
problemas en la formulacién que éste le da. Intentemos resumir estos pro-
blemas:

1. Con el concepto de mundo del arte de Danto, sin embargo de lo acerta-
do de su critica de la teoria institucional de Dickie, la cuestién de la
ontologia de la obra de arte queda abierta. Para Danto existe incontes-
tablemente una ontologia de la obra de arte comun al arte y al lengua-
je distinta de la de los objetos reales. Pero cual es la diferencia entre la
universalidad codificada del lenguaje y la individualidad de las obras de
arte que es irreducible a ningln coédigo del tipo que sea. Dicho con un
simple ejemplo: ;qué distingue una obra de arte de una sefial de trafico?
0, por decirlo en los términos en que lo planteaba Goodman, ;cuando
hay arte?

2. La naturaleza lingiistica de las obras de arte queda oscurecida por un
concepto de significado que no parece distinguir entre modos de signifi-
car. ¢ Por qué una sefal de trafico significa lo que significa y esa misma
sefial de trafico como obra de arte puede significar otras cosas? ;Qué
hace el arte con los objetos reales en tanto que significados encarnados?
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3. El mundo del arte es un mundo de razones, pero ;qué clase de razones
se esgrimen en los discursos estéticos y artisticos? ;En qué difieren de
las razones que se dan, rechazan y aceptan en otros ambitos culturales?

4. La concepcién de Danto sobre lo que es el arte estuvo desde el principio
vinculada a su tesis de que la teoria es determinante para poder ver e
identificar lo que es arte, sin embargo en su posterior definicion del
mismo como significado encarnado la atmésfera tedrica no aparece para
nada. ¢ Por qué? ;No deberia estar incorporada la nocién de un discur-
so de razones en la definicion general de arte?

5. Es cierto que éstas son grandes cuestiones y que Danto no tiene por qué
tener respuestas ni teorias para todo. Pero en cualquier caso todo ello
hace preciso replantear algunas nociones basicas en torno a las razones
del arte, algunas de las cuales son las que aparecen en la nocién de
«mundo del arte como discurso de razones institucionalizado».4?
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RESUM

A la segona meitat del segle xx es produeixen canvis radicals en I’ontologia de moltes obres d’art en
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depen del reconeixement del mén del art. Aquest article reconstrueix les passes principals que I’este-
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sofica d’Arthur C. Danto sobre la importancia de la teoria per a poder veure I’art.
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During the second half of the twentieth century radical changes in the ontology of artworks forced
some American and British philosophers to elaborate a new philosophy of art in response to the fact
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