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Resumen: En este articulo me propongo hacer una exposicion
de las ideas principales de Danto relativas al ser del arte, aque-
llas que aparecen a lo largo de todas sus obras y que constituyen
el fundamento y el niicleo de su filosofia del arte. Prescindiré, en
este momento, de una valoracion critica de las mismas basada
en bibliografia secundaria y me limitaré a la exposicion razo-
nada basdndome en sus propios textos.
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Abstract: In this paper I intend to present Arthur C. Danto’s
main ideas on art, those that appear throughout all his works
and which are the foundation and the core of his philosophy of
art. I will not undertake, at this time, a critical assessment of
them based on secondary literature, but 1 will limit my exposi-
tion to the ideas he presents in his own texts.
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Arthur C. Danto naci6é en Ann Arbor, Michigan, el 1 de enero de 1924.
Creci6 en Detroit, estuvo dos afios en el ejército durante la II Guerra Mun-
dial, concretamente en Italia y el norte de Africa, y posteriormente estudié
historia y arte en Wayne State University. Fue alumno, en 1948, del filésofo
de la ciencia Ernest Nagel y de Suzanne K. Langer, que ensefi¢ durante algin
tiempo en Columbia, quien ejercié una gran influencia sobre él. Entre 1949 y
1950 estudi6 en Paris con Maurice Merleau-Ponty, con una beca Fulbright. Su
carrera docente en Columbia comenzé en 1951, donde obtuvo su doctorado
en 1952, y alli fue profesor hasta que abandond la docencia en 1992, momento
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en que paso a ser profesor emérito Johnsonian de filosofia. Desde 1984 a 2009
Danto fue critico de arte de The Nation, continuando la tarea de criticos como
Russell Sturgis, Henry James y Clement Greenberg. En 1990 gan6 el National
Book Critics Circle prize for criticism por “Encounters and Reflections: Art in the
Historical Present”. También fue artista y trabajé la madera hasta que en los
afios 60 abandond esa tarea para dedicarse de lleno a la filosofia’, decisién que
adoptd por razones filoséficas, ya que consideraba que su obra estaba fuera
del espiritu de su tiempo?. Muri6 el 25 de octubre de 2013.

Danto fue un fil6sofo analitico muy influido por el pensamiento continen-
tal, especialmente por Hegel. Su proyecto fue, ciertamente, pensar el arte de
su tiempo, pensar qué era el arte, y eso, como sefiala el obituario que le dedicé
el New York Times, 1o hizo mirando al arte de su época®. Nueva York, y los mo-
vimientos artisticos que se dieron en esa ciudad en la segunda mitad del siglo
XX fueron los referentes constantes de su pensamiento.

Danto es autor de muchas obras, tanto de filosofia de la historia, como es-
tudios sobre fildsofos y, especialmente, de estética. Entre ellas podemos citar:
Nietzsche as Philosopher (1965), What philosophy? (1968), Analytical Philosophy
of Action (1973), Jean-Paul Sartre (1975), The Transfiguration of the Commonplace
(1981) [La transfiguracion del lugar comiin, 2002], Narration and Knowledge (1985),
Mysticism and Morality: Oriental Thought and Moral Philosophy (1987), The State
of the Art (1987), Encounters and Reflections: Art in the Historical Present (1990),
Beyond the Brillo Box: The Visual Arts in Post-Historical Perspective (1992) [Mds
alld de la caja Brillo: Las artes visuales desde una perspectiva poshistérica, 2003], Pla-
ying With the Edge: The Photographic Achievement of Robert Mapplethorpe (1995),
Connections to the World: The Basic Concepts of Philosophy (1997), After the End
of Art. Contemporary Art and the Pale of History (1997) [Después del fin del arte.
El arte contempordneo y el linde de la historia, 2012], The Wake of Art: Criticism,
Philosophy, and the Ends of Taste (1998), The Madonna of the Future: Essays in a
Pluralistic Art World (2000) [La Madonna del futuro. Ensayos en un mundo del
arte plural, 2003], Philosophizing Art: Selected Essays (2001), The Body/Body Pro-
blem: Selected Essays (2001), The Abuse of Beauty (2003) [EI abuso de la belleza,
2005], Red Grooms (2004), The Philosophical Disenfranchisement of Art (2004), Un-
natural Wonders: Essays from the Gap Between Art and Life (2007), Andy Warhol
(2009), What Art is (2013) ademds de mutiples articulos entre los que destaca,
sin duda, el fundacional “The artworld” de 1964. Sobre Danto se han escrito
obras, como Action, Art, History: Engagements with Arthur C. Danto: A collection
of essays editada por Daniel Herwitz y Michael Kelly en 2007, y Danto and his

En una comunicacién personal, su hija Ginger Danto me confesaba lo siguiente: “recuerdo
que cuando era nifia, mi padre se dedicaba al grabado en madera; habitualmente trabajaba
por la noche. Y al final de su vida, ver que su obra temprana como artista empezaba a ser
reconocida junto a su filosofia y su critica de arte le proporcionaba una gran satisfaccién”.

2 Daniel Herwitz, “In Memorian, Arthur Danto”, en ASA Newsletter, 33, n. 3 (2013), p. 4.

3 Ken JounsoN, “Arthur C. Danto, a Philosopher of Art, Is Dead at 89”, en The New York Times,
28-10-2013, p. A 25.
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Critics (1993), editada por Mark Rollins. Recientemente (2013) en The library
of living philosophers se ha publicado The Philosophy of Arthur C. Danto. En es-
pafiol, entre otras obras, destaca Estética después del fin del arte. Ensayos sobre
Arthur Danto (2005).

Si entre esta enorme coleccién de escritos tuviésemos que seleccionar al-
gunos podemos seguir el consejo que él mismo nos da en una de sus obras,
donde afirma que para buscar en su obra una filosoffa contemporadnea del
arte habria que estudiar La transfiguracion del lugar comiin (1981), que seria
una ontologia de la obra de arte (y su obra principal, segtn la mayoria de los
estudiosos), Después del fin del arte (1997), que seria una historia filoséfica del
arte y, finalmente, El abuso de la belleza, que serfa un estudio de la relacién entre
la belleza interior y la exterior*.

En todo caso, la importancia de Arthur Danto va mds alld de sus escritos
y se puede valorar también en términos de la enorme cantidad de reflexiones
a las que ha dado lugar la critica de su filosofia en la estética contemporanea.
Todo ello ha hecho que Noél Carroll le considere “el mds importante filésofo
del arte anglo-americano de la segunda mitad del siglo XX">.

1. LA TRANSFIGURACION

Uno de los elementos que recorren el pensamiento de Danto es la historia
del arte como tema filoséfico. En el relato que Danto elabora de la misma el
arte pop es el hecho central, el acontecimiento escatolégico, si se puede hablar
asi: “suscribo un relato de la historia del arte moderno en el que el pop tiene
una funcién filoséficamente central. En mi relato, el pop marcé el fin del gran
relato del arte occidental al brindarnos la autoconciencia de la verdad filosé-
fica del arte”®. Para Danto, con el pop llega el final de la historia, un final en-
tendido en los términos hegelianos, a saber, el estadio en que el espiritu toma
conciencia de su identidad como espiritu.

En Después del fin del arte, Danto nos cuenta como, cuando estaba estudian-
do en Paris, vio en la revista Art News (una importante publicacién de arte,
hecho que, en cierto modo desencubre un cierto cardcter institucional en el
acercamiento primero de Danto al arte) The Kiss, de Roy Lichtenstein y quedé
sorprendido: “Y en mi propia mente entendi de inmediato que si era posible
pintar algo como eso —y ser tomado en serio por la principal publicacién de
arte— entonces todo era posible””. Y si todo es posible y nada es necesario, no

4 Arthur C. Danto, El abuso de la belleza, Barcelona, Paidés, 2005, p. 50.

5 Noél Carrott, “The Age of Danto”, en ASA Newsletter, 33, n. 3 (2013), p. 2. Este nimero de la
Neuwsletter es un homenaje a nuestro autor.

¢ Arthur C. DaNtO, Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia, Barce-
lona, Paidés, 2010, p. 176.

7 Ibid. p. 177. Cf. Arthur C. Danto, Andy Warhol, New Haven, Yale University Press, 2009, p.
xiii.
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habia ya un futuro especifico para el arte: el artista podia hacer lo que qui-
siera. Ahora bien, su encuentro definitivo, su caida del caballo, como relata
en muchos lugares, tuvo lugar cuando “se le apareci6” la Caja Brillo de Andy
Warhol en la neoyorkina galeria Stable de la calle 74, en abril de 1964, una
obra de arte indiscernible de una caja de detergente®. Fue cuando comenz6 a
preguntarse: jpor qué es esto arte, si no se distingue de una “mera cosa real”?
Para responder a esta cuestién, Danto comprendié que era necesario perte-
necer a un “mundo del arte”, insertarse en una atmdsfera de teoria, asumir
el contexto histérico y cultural en el que se crea una obra (idea que también
estard en la base de la teorfa institucional de Dickie). De ahi que concluyese
que necesitaba una teoria “enteramente nueva y diferente de las teorfas del
realismo, de la abstraccién y del modernismo”® y que para ver la Caja Brillo
como una obra de arte era necesario “participar de una atmdsfera conceptual,
un ‘discurso de razones’ que uno compartia con los artistas y con otros que
formaban el mundo del arte”!°.

Precisamente ese afio —1964- la Asociacién Norteamericana de Filosofia
le invit6 a dar una conferencia sobre estética en Boston. Y esa fue “The art-
world”, texto que se convirtié en un cldsico de la filosofia del arte de la segun-
da mitad del siglo XX. En él, Danto presenta algunos de los conceptos clave
de su filosofia, muchos de los cuales no abandonar4, tales como la cuestion
del “es de la identificacién artistica”, o la idea aludida, atin esbozada, de que
ver un cosa como arte requiere un mundo del arte, una atmdsfera de teorfa,
un conocimiento de la historia del arte, es decir la tesis de que es la teoria la
que impide que la obra se reduzca a un mero objeto real, lo que sucederia
para el espectador que no dominase la teoria'l. La teoria, pues, no explica
el arte, sino que es la que lo hace posible. Cualquier movimiento artistico,
incluso el retorno a la estricta fisicalidad de la pintura por parte de algunos
artistas, estarfa imbuido de teorfa, de tal modo que, sin teoria, no es posible
hablar de un mundo del arte, ya que este depende l6gicamente de aquella. En
“The Artworld” Danto nos dice, por primera vez, que lo que impresiona de
las Cajas Brillo no es que sean buen arte o no, sino que sean arte a secas. Y un
dato mds, sumamente importante en este articulo, es que para comprender
el estatuto artistico de las Cajas Brillo Danto remite al zen'? y al concepto de
transfiguraciéon entendida como transustanciacién, asi como a la relacién que

Este hecho lo relata précticamente en todos sus libros. Arthur C. DaNTo, La transfiguracion
del lugar comiin, Barcelona, Paid6s, 2002, p.15 y 28; Después del fin del arte, p. 177; El abuso de
la belleza, pp. 37ss y 61; Andy Warhol, pp. xiv ss., etc. y en esta tltima obra reconoce que “sin
Warhol nunca podria haber escrito La transfiguracion del lugar comiin” (p. xvi).

Después del fin del arte, p. 178.

Arthur C. Danto, Mds alld de la caja Brillo, Las artes visuales desde la perspectiva posthistérica,
Madrid, Akal, 2003, p. 21.

1 Arthur C. Danto, “The Artworld”, en The Journal of Philosophy 61, n. 19 (1964) 571-584. Cf.
también La transfiguracion del lugar comiin, p. 197.

De nuevo lo hara en The philosophical disenfranchisement, pp. 69 ss y en El abuso de la belleza,
p- 58.
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existe entre la Ciudad de Dios y la Ciudad terrena agustinianas, todo lo cual lo
aplica a este terreno de los indiscernibles perceptivos en el arte, estableciendo
una relacién, que ya no abandonard, entre la estructura intima de la obra de
arte y la de las realidades religiosas.

Tiempo después, en su obra Después del fin del arte, al analizar el arte pop,
profundiza la idea de transfiguracién como fundamento del mismo, y recono-
ce que tal concepto es propiamente religioso y denota “la adoracién de lo or-
dinario, como, en su aparicion original, significé en el evangelio de San Mateo
adorar a un hombre como un dios”*3. Y afirma:

“traté de transmitir esta idea en el titulo de mi primer libro sobre arte The
transfiguration of the commonplace, un titulo que tomé de una novela de la
escritora catélica Muriel Spark. Ahora me parece que parte de la inmensa
popularidad del pop radica en que transfigura las cosas o clases de cosas que
son mads significativas para la gente elevdandolas al estatus de temas de arte
refinado”™.

Asistimos, asi, al nacimiento de un mundo nuevo. De un modo parecido
a como las vanguardias habian suprimido las supuestas fronteras existentes
entre el arte y la vida (no se sabe si reales o forzadas por los mismos van-
guardistas para que su propio movimiento tuviese un transfondo frente al
que desarrollarse), el pop suprime la frontera entre el arte superior y el arte
popular, de modo andlogo a como, en los sesenta, el minimalismo suprime
las fronteras entre las bellas artes y el proceso industrial, en lo que Danto ve
un paralelismo con la canonizacién de la filosofia del lenguaje ordinario por
parte de los filésofos de Oxford, frente a las pretensiones maximalistas de los
existencialistas o los metafisicos trdgicos'®. Este nuevo mundo es interpretado
por Danto también en términos teolégicos: “la idea de Warhol de que cual-
quier cosa podia ser arte fue un modelo, en cierto sentido, para la esperanza

13 Después del fin del arte, p. 184

14 Ibid., p. 184. La referencia primera aparece en La transfiguracion del lugar comiin, p. 13. Danto

afirma que la diferencia entre dos cosas idénticas, una de las cuales es arte y otra no “en
cierto modo es una pregunta religiosa. Jests es Dios y hombre a la vez. Sabemos en qué
conste ser hombre. Es sangrar y sufrir, como Jests (...) Entonces, ;cudl es la diferencia entre
un hombre que es un dios y el que no lo es? ;Cémo podria uno sefalar la diferencia entre
ellos? Que Jests era humano es el mensaje natural de la circuncision de Cristo. Es el primer
signo de sangre real que se derrama. Que es Dios es el mensaje que se pretende con el halo
que lleva como simbolo, que se lee como una marca externa inequivoca de la divinidad”.
Andy warhol, p. 23. En esta misma obra (pp. 136-137), Danto sefiala cémo el Santo grial que
se expone en la catedral de Valencia es el que mds le convence como tal, en la medida en que
tiene una apariencia ordinaria, y por eso pudo haber sido usado por Jestis en la Ultima Cena.
Y afirma: “Jestis mismo era como ese cuenco si en verdad es cierto que era dios en forma
humana. Imaginemos que hubiese un hombre de su misma edad en Jerusalén que se pare-
ciese tanto a Jestis que los dos hombres frecuentemente fuesen confundidos uno con el otro,
incluso por aquellos que le conocian bien. La diferencia no podria haber sido mds trascen-
dental que esa. Confundir un dios con un simple ser humano, siendo las demds cosas igua-
les, es como confundir una obra de arte con una mera cosa real, una cosa definida mediante
su significado con una cosa definida mediante su uso” (p. 137).

15 El abuso de la belleza, p. 57.
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en que los seres humanos podian ser lo que eligieran ser, una vez derogadas
las divisiones por las que se habia definido la cultura”'¢, una especie de cum-
plimiento escatoldgico, si nos atenemos a cémo entiende Danto esta libertad
en otros escritos, como veremos més adelante!”. “El momento se hizo posible,
pues algo como la Caja Brillo devino tan inevitable como sin sentido. Inevita-
ble porque el gesto tenia que hacerse, con ese objeto o con cualquier otro. Sin
sentido, porque, una vez que podia hacerse, ya no habia ninguna razén para
hacerlo”!8. Asi pues, lo que hace la Caja Brillo es “lo que las obras de arte siem-
pre han hecho: exteriorizar una forma de ver el mundo, expresar el interior de
un perfodo cultural, ofrecerse como un espejo en el que atrapar la conciencia
de nuestros reyes”' (una lectura que nos recuerda la utilizacién que Foucault
hace del arte para ilustrar sus epistemes). La transfiguracién, en definitiva,
hace conscientes ciertas estructuras del arte que exigen cierto desarrollo histé-
rico que posibilita que la metédfora sea posible.

2. EL INSTITUCIONALISMO DE DANTO Y LOS INDISCERNIBLES

En Mids alld de la caja Brillo, Danto se referird a “The artworld” como un
lugar en el que “establecia una conexién entre la cuestion de lo que es arte y
ciertos factores institucionales en la sociedad. Fue el origen de lo que se ha
dado en llamar la teoria institucional del arte, que atin hoy me produce sen-
timientos mixtos”?. La Teorfa Institucional sostiene, segin algunos autores
muy sociolégicamente, que el arte es lo que el mundo del arte declara como
arte. El impreciso obituario que publicé el periddico El Pais (27-10-2013) afir-
ma de Danto que “desarroll6 la Teoria Institucional del Arte bajo el impacto
que le causé una obra de Andy Warhol”, y afiade: “Danto resolvié la cuestién
abandonando las coordenadas de la historia del arte y enmarcédndose en las de
la sociologia”. Obviamente esto es erréneo. El historicismo de Danto es quiza
su sefla mds identificadora y desde luego la sociologia no parece que haya
sido el motor de su comprensién del arte. Pero el error del articulista viene de
antes. E] Pafs dice: “para él, la obra de arte no lo es por ninguna cualidad in-
trinseca, sino por encuadrarse dentro del ‘mundo artistico’, colectivo en el que
participaban, por supuesto, los propios creadores, pero también los criticos,
historiadores, museistas y marchantes que integraban la comunidad artistica.
Si esta acepta algo como arte, entonces es arte” 2. Ciertamente, podria tomar-

Mds alld de la caja Brillo, p. 20.

Esta afirmacién, que nos recuerda la famosa tesis de Pico de la Mirandola, también tiene un
lado terrible, como Danto nos recuerda cuando se hace eco de la afirmacién de Karlheinz
Stockhausen de que el ataque a las Torres Gemelas habia sido “la mayor obra de arte de
todos los tiempos”. Cf. El abuso de la belleza, p. 54.

18 La transfiguracion del lugar comiin, p. 295.
19 Ibid.

20 Mds alld de la caja Brillo, p. 21.

2 Es cierto que en algunos sitios, Danto habla de “las tres Cs del mundo del arte”: coleccionis-

tas, criticos y curadores [comisarios]. Arthur C. Danto, The philosophical disenfranchisement of
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se esto como una comprensién incorrecta y popular de la Teorfa Institucional
de George Dickie, incluso malintencionada (como la que desarrolla, por ejem-
plo, Tom Wolfe en La palabra pintada), pero no se puede entender la filosofia
de Danto en estos términos. Es verdad que Danto pone las bases para la teoria
institucional, pero nunca estuvo de acuerdo con esa suerte de “conferencia
del estatuto” desde fuera, esa especie de bautismo que hacia que la obra de
arte fuese lo que es, que a su modo de ver es lo propio de la teorfa de Dickie.
Mas bien, Danto siempre pensé que el mundo del arte establecia las condi-
ciones para que el arte se definiese a s{ mismo en términos de aboutness y de
encarnacion, como veremos. Por eso Danto afirma que, si bien su teoria puede
entenderse como institucional, en el sentido de que el mundo del arte estd ins-
titucionalizado, no es la Teorfa Institucional del Arte, “que se alimentaba de
una creativa mala comprensién de mi obra por parte de George Dickie, al cual
le preocupaba menos lo que hace posible una obra de arte como la de Warhol
que lo que la hace real”?.

En el prefacio de La transfiguracion del lugar comiin, Danto se reafirma en
esta distancia con la teorfa institucional. Ahi agradece a Richard Sclafani y
George Dickie que rescatasen del olvido su articulo “The artworld”, y da las
gracias a “quienes erigieron lo que se ha dado en llamar teoria institucional del
arte sobre el andlisis de The Artworld, aun cuando la teoria en si es bastante
ajena a todo lo que yo creo: los hijos no siempre salen como uno quisiera. En
consecuencia -y a la cldsica manera edipica—, yo he de luchar con mi vdstago,
ya que no creo que la filosofia del arte deba rendirse ante aquel cuya paterni-
dad me atribuyen”?. Entre otras cosas, Danto hace suya la critica de Richard
Wollheim a la teoria institucional de Dickie respecto a la configuracién y el
funcionamiento del mundo del arte, que Danto ve como una versién del dile-
ma de Eutifrén socrdtico®: ;son arte las cosas porque lo decretan los expertos
(un mero fiat) o las decretan como tal los expertos porque son arte (y entonces
debe haber alguna razén por la que las decretan como tales y, si conocemos
esas razones, en cierto modo el mundo del arte se vuelve superfluo)? Para
Danto, “nada es en realidad una obra de arte fuera del sistema de razones que
le confieren ese estatus: las obras de arte no lo son por naturaleza. Una rosa
es una rosa, se la llame como se la llame, pero una obra de arte no. Eso forma
parte de lo que hace ontolégicamente interesante el concepto de arte”?.

art, New York, Columbia University Press, 1986, p. 101. Y tanta importancia concede a estos
dltimos que llega a decir que “predecir cémo serd el arte del futuro inmediato es predecir
cudles van a ser los intereses de los comisarios”. El abuso de la belleza, p. 175. En ocasiones,
también usa la expresion “teoria institucional del arte”. Pero de ahi a considerar a Danto
un soci6logo hay un abismo, tanto como el que él considera que hay entre su teoria y la de
Dickie.

22 Mds alld de la caja Brillo, p. 49.

B La transfiguracion del lugar comiin, p. 17.

2 Mds alld de la caja Brillo, p. 50.

5 Ibid, p.51.
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Danto reconoce que, efectivamente, hay un elemento de fiat en el hecho
de que la Caja Brillo sea arte (“quizd el de Warhol”, dice Danto), pero muchas
“personas que compartian la historia de las razones relevantes estaban prepa-
radas para admitirla en el canon del arte y fue admitida. Asi que es cierto que
cuando sabemos las razones, tenemos todo lo que necesitamos”? y ese dis-
curso de las razones “es el mundo del arte institucionalmente construido”?.
Por eso, para Danto, a diferencia de Dickie, el que la Caja Brillo o el Urinario
de Duchamp tengan el estatuto de arte es “mds un descubrimiento que una
declaracién”?. El descubrimiento, claro estd, es el descubrimiento del signifi-
cado que no tienen sus contrapartes indiscernibles:

“Me parecié que lo que distingufa a una obra de arte de un fenémeno natu-
ral era que aquella posefa alguna clase de significado, con lo que me estaba
aproximando a una traduccién, en términos contempordneos, de la idea
hegeliana de algo que nace del espiritu y vuelve a nacer. El significado de una
obra de arte es un producto intelectual captado a través de la interpretacién
por alguien que no es el artista, y la belleza de la obra, si la hay, se entiende
implicada en ese significado”?.

Cuando Picasso se libera de sus tradiciones representativas, libera al arte
de Africa de esas mismas tradiciones, a cuya luz no podian verse como lo que
eran. Pero eso no significa, segtin Danto, que se convierta en arte aquello que
no era arte antes. La distincién entre arte y meras cosas reales es absoluta.
Para justificar que las obras de Picasso son arte, mientras que los objetos de las
culturas primitivas —que puede que hayan inspirado obras de arte moderno
a las que ahora se parecen— no lo son, Danto elabora el experimento mental
de las tribus Cesta y Marmita. Danto supone que hay dos tribus que hacen
cestas y marmitas. Las cestas y las marmitas de una y otra son indistinguibles
perceptivamente, pero las cestas de la tribu Cesta son obras de arte (y sus
marmitas no) y las marmitas de la tribu Marmita son obras de arte (y las cestas
no). No hay diferencias perceptibles entre unas y otras, pero los miembros de
la tribu Cesta tienen una relacién especial con las cestas, que para ellos son ob-
jetos “de gran significado y [estdn] dotados de poderes especiales”, mientras
que las marmitas son solo ttiles. Los cestos pertenecen al espiritu absoluto
hegeliano y las marmitas a la prosa del mundo. En la tribu Marmita sucede
exactamente lo contrario. Danto quiere subrayar que el ser de las obras de arte
no se agota en su uso, sino que

“desempefian un papel mds elevado, nos ponen en contacto con realidades
superiores y las define su posesién de significado. (...) Ante la obra de arte
estamos en presencia de algo que Gnicamente podemos captar a través de

% Ibid.

7 Ibid.

2 Después del fin del arte, p. 266.
¥ El abuso de la belleza, p. 50.
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ella, del mismo modo que tinicamente por medio de acciones corporales
podemos tener acceso a la mente de otra persona”®.

De este modo, “lo que hace de algo una obra de arte es el hecho de que
encarna, tal como una accién humana encarna un pensamiento, algo de lo que
no podriamos formarnos un concepto sin los objetos materiales que transmi-
ten su alma”?!. La importancia del contenido de la obra de arte, mds alld de las
apariencias, supone que “a un artefacto lo forma su funcién, pero la forma de
una obra de arte se la da su contenido”?%. De hecho, Danto imagina una obra
indiscernible de un objeto (tres chinchetas) que “podria tener abismos de sig-
nificado ante los que la tinica respuesta estética fuera una sacudida césmico-
religiosa”®.

Junto a los indiscernibles arte-no arte, Danto imagina los indiscernibles
dentro del arte mismo. Al comienzo de La transfiguracion del lugar comiin hi-
potetiza varios cuadros consistentes en cuadrados de pintura roja, uno que
es descrito por Kierkegaard como una imagen de los israelitas cruzando el
Mar Rojo, y que, segtin €], refleja su propia existencia. Otro exactamente igual
desde el punto de vista perceptivo, pintado por un retratista danés, titulado
“El animo de Kierkegaard”; otro que es “La Plaza Roja”, un fragmento del
paisaje de Mosct, y la serie la contintia un ejemplo de arte geométrico mini-
malista titulado “Cuadrado rojo”, una pintura metafisica llamada “nirvana”,
un bodegén hecho por un discipulo de Matisse titulado “Mantel rojo”, un
lienzo con un fondo rojo de plomo sobre el que Giorgione habria pintado su
“Conversazione sacra” y finalmente, una superficie pintada en rojo de plomo
que no es una obra de arte, sino solo una cosa con pintura encima. Se trata de
obras de géneros distintos, épocas distintas a las que se aplica (salvo al dltimo
y al de Giorgione, pues no todo lo que toca un artista es arte sin mds) el epiteto
de obra de arte. Finalmente, Danto afiade a su lista una pintura perceptiva-
mente igual hecha por un espectador indignado que quiere que se llame “sin
titulo”3*. Pero eso no la vuelve una obra de arte, aunque el pintor la declare
como tal.

Segun Danto, entre esas obras hay la misma diferencia que entre las dis-
tintas imdgenes del Cristo de la capilla de la Arena, en Padua, con su brazo
levantado, que unas veces condena, otras bendice y otras convierte el agua en
vino. De hecho, “la diferencia entre una accién bdsica y un mero movimiento
corporal tiene muchos paralelismos con las diferencias entre obra de arte y
mera cosa”®®, porque la obra, como sefialan todos estos ejemplos de cuadra-
dos rojos, es mds que el material del que se compone (una idea que desarro-

30 Mds alld de la caja Brillo, p. 112.
N Ibid,, p. 113.

2 Ibid.

3 La transfiguracion del lugar comiin, p. 159.
3 Ibid., pp. 21ss.

3 Ibid., p. 26.
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llard con mucho detalle Joseph Margolis)®. Las obras tienen propiedades que
no son las de su homélogo material. La teoria institucional explica esto desde
el marco institucional del mundo del arte, pero Danto sostiene que no puede
explicar por qué tal objeto se ha vuelto una obra y no ha sucedido lo mismo
con otros objetos u obras que son completamente indiscernibles de ella: ;por
qué ese urinario y no todo urinario, en el caso de Duchamp? Ademds, Danto
toma nota de que existen predicados que se pueden aplicar a las obras de arte
y no a los objetos reales ni a los homélogos materiales de las obras de arte™:
una pintura de flores puede estar llena de fuerza, pero las flores no tienen por
qué estarlo. No es lo mismo “es un hermoso cuadro de x” que “es un cuadro
de un hermoso x”.

Danto hace notar que esta cuestién de los indiscernibles es algo constante
en la historia de la filosoffa. “El problema presentado por los readymades tie-
ne precisamente la forma de todos los problemas filoséficos”?. Danto alude
a la “Primera Meditacién” de Descartes, donde este reflexiona sobre la falta
de sefiales internas para distinguir entre sofiar y estar despierto; a Kant, que
diferencia entre una accién moral y una indiscernible perceptivamente, pero
no moral; y a Heidegger, que distingue, del mismo modo, entre una existencia
auténtica e inauténtica®. De igual modo, Danto sostiene que podria imaginar-
se un mundo determinista indistinguible de uno en el que todo sucede por
accidente, y afirma que un mundo en el que Dios existe podria no ser diferen-
ciable de uno en el que Dios no existiese,

“dado que Dios no es una de las cosas del mundo, como podria haberse
supuesto en una religiéon primitiva como la del Antiguo Testamento. Al
enfrentarnos a dos mundos exactamente iguales, uno de los cuales estd
bafiado por la presencia invisible de Dios -si Dios fuese visible, el problema
no serfa filos6fico—, James decia que habia que elegir el mundo que marca
una diferencia. Carnap habria dicho que tal eleccién carece de sentido, preci-
samente porque no podria aducirse ninguna observacién para llevar a cabo
una discriminacion. (...). Sea cual sea el caso, estd claro que las diferencias
filoséficas son externas al mundo que discriminan y, en menor y mds mane-
jable medida, este es el caso de las obras de arte que no se diferencian de
objetos reales que, por otra parte, se les parecen de una manera perfecta”*.

Sin embargo, aun cuando no haya diferencias perceptibles, tiene que ha-
ber alguna diferencia. Danto alude a una conversacién que Wittgenstein tuvo
con Maurice Drury, segtn se relata en la biografia de Ray Monk, en la que
Wittgenstein habria dicho: “a mi me parece que Hegel siempre estd queriendo

% Véase mi “Ontologia e interpretacién de la obra de arte en Joseph Margolis”, en Estudios Filo-

séficos 58 (2009) 437-462.

% La transfiguracion del lugar comiin, p. 228.

38 The philosophical disenfranchisement of art, p. 170.

% Después del fin del arte, p. 67.

40 The philosophical disenfranchisement of art, p. 171.
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decir que las cosas que parecen diferentes son en realidad lo mismo, mientras
que lo que a mi me interesa es mostrar que las cosas que parecen lo mismo
son en realidad diferentes”. Y Danto apostilla: “cuando lef eso pensé: ésta es
toda mi filosoffa del arte en pocas palabras, encontrar las profundas diferen-
cias entre el arte y la artesania, las obras de arte y las meras cosas, cuando los
miembros de cada una de esas clases parecen exactamente semejantes”*!. Esto
lleva a Danto a oponerse a lo que llama la “prueba de Castle”, andloga a la
prueba de Turing, segtin la cual si no podemos sefialar la diferencia entre una
mdquina y un ser humano es que no hay diferencia. Wendell Castle disefié un
objeto que era un taburete, pero que se parecia lo bastante a una obra abstracta
de talla en madera como para poder ser considerada obra de arte, con la idea
de romper la distincién entre arte y artesania, algo que no hubiera sido posi-
ble en 1850, pero si en 1959, que es cuando cre6 esta Escultura taburete. Para
Danto, este experimento solo funciona si uno es incapaz de notar la diferencia
entre un mueble y una escultura, por lo que acaba cayendo en manos de los
expertos de la Teoria Institucional, que son quienes deciden*’. Pero eso mismo
supone que tiene que haber una diferencia perceptible, y lo que Danto trata de
subrayar es que no es asi, como en el caso del suefio y la vigilia cartesiana, en
el caso de la Caja Brillo o, en el &mbito literario, entre el fragmento de EI Quijote
de Cervantes y el de Pierre Menard en el célebre texto de Borges®. Claramente
hablamos de dos obras distintas, cuyas copias serdn copias de cosas diferen-
tes, por mucho que se parezcan. ;Qué las hace, pues, diferentes? Si aplicamos
la teoria de los indiscernibles de Leibniz, segtin la que si dos objetos tienen las
mismas propiedades, entonces son idénticos, habrd que concluir que, si son
distintas, tendrdn en comtin las propiedades visibles al ojo, pero se diferencia-
rdn en su ubicacién en la historia de la literatura o del arte, en la intencién de
sus autores o en su estilo, lo que, obviamente, va contra la tesis de los teéricos
de la autonomia semdntica de la obra y de la “falacia intencional”. Todos esos
factores forman parte de la esencia de la obra. Y esto es tanto como admitir ipso
facto la posibilidad de estructuras diferentes perceptivamente indistinguibles.

3. LA INTERPRETACION CONSTITUTIVA

“Si algo es una obra de arte, no hay forma neutral de verla; y verla neu-
tralmente no es verla como una obra de arte”*, sostiene Danto. La supuesta
o pretendida neutralidad implica no pasar de las meras cosas al espacio del
significado, que es el propio del arte. La clave de la diferencia entre dos obras
distintas, cuyo material, no obstante, es idéntico, reside en la “interpretacién”,
que consiste, precisamente, en determinar la relacién existente entre una obra
de arte y su homélogo material.

4 Mis alld de la caja Brillo, p. 63.
2 Ipid., p. 48.
B La transfiguracion del lugar comiin, p. 65ss.

“ Ibid., p. 177.
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“Nada es una obra de arte sin una interpretacién que la constituya como tal,
de modo que la pregunta sobre cudndo un objeto es una obra de arte se funde
con la pregunta sobre cudndo una interpretacién de una cosa es una interpre-
tacion artistica”*.

;Qué es, pues, una interpretacion artistica? “Interpretar una obra es ofrecer
una teoria sobre cudl es el tema de la obra, decir sobre qué trata”#°. Y por eso,

“cada nueva interpretacién es, en arte, una revolucién copernicana, en el sen-
tido de que cada interpretacién construye una nueva obra, incluso si el objeto
de las diferentes interpretaciones permanece inmutable ante la transforma-
cién. En este caso, un objeto o0 es una obra de arte solo bajo una interpretacién
I, donde I es un tipo de funcién que transfigura o en una obra: 1(0)=0. Enton-
ces, incluso si 0 es una constante perceptiva, las variaciones en I constituyen
diferentes obras”¥.

La interpretacién tiene un cardcter constituyente y no existe una obra pre-
viamente a la interpretacién. Para Danto, la forma de la obra, si hablamos en
términos tradicionales, serfa una seccién manipulada del objeto que la inter-
pretacién selecciona. “Sin la interpretacién, la seccién desaparece, ya que es
la interpretacién la responsable de su existencia. Bajo mi punto de vista —dird
Danto— esa seccién manipulada es lo que se entiende por obra, cuyo esse es
interpretari. (...) Se puede ser realista respecto a los objetos e idealista en rela-
cién con las obras de arte; este es el germen de la verdad que afirma que sin
el mundo del arte no hay arte”*. Para Danto, en cierto modo —y a pesar de
que critica este aspecto en Dickie—, “como procedimiento transformativo, la
interpretacion es algo parecido al bautismo, no en el sentido de dar un nuevo
nombre, sino una nueva identidad, una participacién en la comunidad de los
elegidos”#.

La critica ha de identificar los significados y explicar el modo de su en-
carnacién. Por eso, “la critica no es mds que el discurso de las razones, la
participacion en el cual define el mundo del arte de la Teorfa institucional del
arte: ver algo como arte es estar dispuesto a interpretarlo en términos de lo
que significa y cémo lo significa”*’. Obviamente, esta interpretacién puede
ser verdadera o falsa: “interpretar una obra es comprometerse con una ex-
plicacion histérica de la obra”®!. Pero ese discurso puede ser falible, porque
“el mundo del arte no reacciona undnimemente”, con lo que Danto subraya
una vez mads su tesis de que la historia del arte determina qué es arte, de ahi

5 Ibid., p. 198.
% Ibid., p. 177.
Y Ibid, p. 184.
 Ibid., p. 185.
© Tbid., p. 185.
50 Mds alld de la caja Brillo, p. 52.
5L Ibid., p. 53.
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que se considere a si mismo un “esencialista historicista”, como veremos mds
adelante. Pero si esto es asi, y la historia del arte va desvelando las razones
que posibilitan que algo sea arte, cabe pensar que “el mundo artistico es el
discurso de razones institucionalizado y, en consecuencia, ser miembro del
mundo artistico es haber aprendido lo que significa participar en el discurso
de las razones para la cultura de uno (...). Unicamente donde hay un mundo
artistico hay arte”®?, al igual que s6lo hay ganancias o pérdidas y jugadores
—dice Danto- donde hay juego®.

Danto recoge la tesis que Wittgenstein desarrolla en sus Investigaciones
Filoséficas de que “imaginar un lenguaje es imaginar una forma de vida”, y
sostiene que lo mismo se puede decir del arte: “imaginar una obra de arte es
imaginar una forma de vida donde esta tiene un papel”®*. De ahi que cuando
nos encontramos, por ejemplo, con pinturas monocromas indistinguibles, sea
necesario imaginar diferentes formas de vida en las que esas pinturas que
parecen iguales desempefian papeles y tienen significados y criticas de arte
diferentes, lo cual nos obliga a ir mds alld de las apariencias (y en cierto modo
a asumir la distincién entre obra y texto). Por eso, la critica, en el mundo plu-
ralista posthistérico que delinea Danto (al que me referiré mas adelante), no
ha de depender de un relato histérico excluyente, sino que ha de tomar cada
obra “en sus propios términos, en términos de sus causas, sus significados,
sus referencias y de cémo todo esto estd materialmente encarnado y se debe
entender”. Eso es lo que nos permite, por ejemplo, considerar al falsificador
de Vermeer, Van Meegeren, como tal y no como un pintor de pleno derecho.
Dicho en otros términos: “Van Meegeren habria podido ser un mejor pintor
en el siglo XVII que en el XX. Desafortunadamente, ese estilo, en el que podria
haber florecido, solo podia ser ‘mencionado’ en su propio tiempo y no ‘usa-
do’. Podia haberlo hecho, pero pretendié usarlo como Vermeer, o sea, como un
falsificador”®. Danto sostiene que el mensaje contenido, por ejemplo, en las
pinturas de Rembrandt, ha de ser trasmitido por medios diferentes a los que
él us6, mediante formas de nuestro tiempo, ya que “su estilo estd demasiado
vinculado con él y con su tiempo para que nos resulte posible usarlo”. Pero,
contra Danto, esto no parece ser exigible en el periodo en el que vivimos, ya
que “los verdaderos héroes del periodo posthistérico son los artistas que son
maestros de todos los estilos sin tener un estilo pictdrico en absoluto”®. Lue-
go parece que esas demandas no tienen lugar y que Danto comete una petitio
principii al sostener que en el periodo posthistérico (en el que supuestamente

52 Ibid., p. 57.
% Sin duda podria relacionarse esto con la concepcién heideggeriana de los mundos constitui-
dos por la obra de arte, tal como sostiene en El origen de la obra de arte.

5 Después del fin del arte, p. 275.

% Ibid., p. 210.

5% Ibid., p. 280.

5 Ibid., p. 283.

5 Ibid., p. 293.
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se integra Van Meegeren) todo es posible para el artista, y al mismo tiempo
obligar a este pintor a “mencionar” lo que, por la libertad posthistérica, per-
fectamente puede “usar”.

En virtud de esta concepcién, Danto argumenta que “lo que pueda
ser el contenido de la Brillo Box en tanto que obra de arte es un asunto de
interpretacién”® que no se reduce al contenido fisico que pueda tener, como
se ve, incluso en la época en la que la definicién de arte no era problematica,
en la preocupacién por las falsificaciones y las copias, que pueden conside-
rarse indiscernibles. No se trata, como diria Nelson Goodman, de que haya
que anticipar a priori que esa diferencia perceptiva existe, y aunque hoy no
seamos capaces de encontrarla, no podemos decir de antemano que no vaya a
aparecer en el futuro®. Aun cuando se acepte eso, Danto cree que esa diferen-
cia (estética, dice Danto, aunque probablemente deberia haber dicho artistica
para ser mds preciso y evitar ambigiiedades) no tiene por qué ser perceptiva,
con lo que salva su tesis de los indiscernibles perceptivos. Una falsificacién
podria detectarse por medios perceptivos, pero eso no implica que “falsifi-
cacién” sea un objeto perceptivo, sino que tiene que ver con la historia de
produccion. El falsificador y el artista original “quieren decir” cosas diferentes
(un argumento mds para el intencionalismo de Danto), y llamar obra de arte
a una falsificacién supone negarle su historia de produccién. E igualmente,
“aunque algo que es una obra de arte en un cierto momento histérico pudiera
no haberlo sido en un momento histérico anterior y la resonancia molecular
pueda decirnos a qué momento histérico pertenece un objeto, no se dispone
de ningtn instrumento capaz de demostrar que algo es o no es una obra de
arte cuando le es histéricamente posible serlo. Ni por lo mds remoto parece
cientifica la discusién”®!. La solucién no reside en los rayos X.

Lo que estd claro es que objetos indiscernibles se vuelven diferentes obras
de arte mediante diferentes interpretaciones, por eso Danto piensa las inter-
pretaciones “como funciones que transforman objetos materiales en obras de
arte”®2. “La interpretacion —dird— es el medio (agency) de lo que he llamado
transfiguracion, ese proceso por el cual incluso objetos muy banales son ele-
vados al nivel de arte”®. Comentando la exposicion Culture in Action, que
tuvo lugar en Chicago en 1993, Danto se refiere a la obra mds polémica, una
golosina llamada We Got It!, producida por Bakery, Confectionary and Tobac-
co Worker’s International Union of America, Local n° 552 y descrita en el texto
como “el caramelo de sus suefios”, y afirma: “debe haber criterios especiales
por medio de los cuales podemos distinguir We Got It! de otras golosinas,
pero no se trata de los criterios con los cuales las golosinas se clasifican en

% Arthur C. Danto, La madonna del futuro, Barcelona, Paidés, 2003, p. 23.

% Danto critica esta tesis que Goodman expone en Los lenguajes del arte en La transfiguracion del
lugar comiin, pp. 76ss.

1 Mds alld de la caja Brillo, p. 46.
2 The philosophical disenfranchisement of art, pp. 39.
S Ibid., p.78.
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mejores o peores —por sabor, tamafio, valor nutritivo u otros—. We Got It! pue-
de tener alguna de las cualidades de las golosinas y seguir siendo arte aunque
aquellas sean sélo golosinas. Una golosina que sea una obra de arte no tiene
que ser una golosina especialmente buena. Sélo tiene que ser producida con
la intencion de ser arte”®*. La intencion parece, asi pues, ser un elemento clave
en el discurso de Danto: “la mayoria de las obras de arte son objetos metidos
en el mundo con la intencién de que sean obras de arte”%. Danto ilustra esta
postura intencionalista mediante el caso del retrato de madame Cézanne de Roy
Lichtenstein, indistinguible de un diagrama de Erle Loran, del que aquel se
apropia. El mismo cuadro de Cezanne es el tema de las dos representaciones,
pero en el caso de Loran, “el diagrama cartografia la trayectoria del ojo. En el
otro (...) la intencién es por completo diferente [hacer que el tema sea visto
bajo cierta luz]”®. Y de este modo, Danto introduce en su discurso un elemen-
to bastante complejo de la teoria estética, la intencién de que algo sea arte,
que emparenta el discurso artistico —también en este aspecto— con el discurso
teoldgico: para hacer una obra de arte es necesario saber qué es una obra de
arte o bien tener la intencién de hacer lo que hace el mundo del arte (lo que
en el mundo religioso estd claramente detallado, mientras que en el artistico
no parece tan claro, de modo que las criticas que se aplican a la teorfa institu-
cional de Dickie a este respecto parecen perfectamente aplicables también a
Danto)?’.

La intencionalidad de la obra de arte apunta a su cardcter metaférico: “en-
tender la obra de arte es captar la metdfora que (...) siempre hay en ella”®.
Por eso la estructura de la obra de arte es como la de la metadfora, que no
puede parafrasearse. Para Danto, este elemento metaférico tiene su referente
en el famoso “es de la identificacién artistica” (un trazo de pintura “es” fcaro,
un actor “es” Hamlet, un pasaje musical “es” una tormenta; se trata de una
identificacién que se aprende ya en la escuela cuando se sefiala el dibujo de
un gato y se dice que “es” un gato), que es consistente con la falsedad literal
de la identificacién. En esto se parece a la identificacién metaférica (Julieta es
el sol), pero se diferencia de la identificacién mégica (un mufieco de madera
es el enemigo al que se pueden clavar alfileres), la identificacién mitica (el sol
es el carro de Febo) y la identificacion religiosa (el pan y el vino son el cuerpo
y la sangre de Cristo), en las que no se concibe la falsedad literal del caso. Si
uno cree que es falso que pan y vino sean el cuerpo y la sangre de Cristo, “la
comunién se convierte en una representacién ritual y deja de ser una par-
ticipacién mistica”®. Por eso, es artisticamente verdadero, pero literalmente

8 Después del fin del arte, p. 253.

8 The philosophical disenfranchisement of art, p. 39.

La transfiguracion del lugar comiin, p. 248.
¢ Véase mi “El papel de la intencién en la interpretacion artistica”, en Revista de filosofia 33
(2008) 139-159.

8 La transfiguracion del lugar comiin, p. 248.

©  Ibid., p. 186.
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falso, que un cantante sea Cherubino o que esta pieza de mdrmol sea la Vir-
gen. Pero Danto sefiala que la Lata de sopa Campbell es realmente una lata de
sopa Campbell”. De ahi que, retomando el ejemplo anterior, Danto crea que
“lo que hace que We Got It! sea una obra de arte y no una mera barra de cho-
colate es posible solo después del fin del arte, y es legitimada como arte por
ciertas teorfas que aparecieron en los setenta —“un periodo que, a su modo, es
tan oscuro como el siglo X"”7!-, que postulaban que cualquier cosa es una obra
de arte y cualquiera es un artista””>.

En todo este proceso, “la interpretaciéon pivota sobre las identificacio-
nes artisticas, y esas a su vez determinan qué partes y propiedades del ob-
jeto en cuestién pertenecen a la obra de arte en la que la interpretacién la
transfigura””. Por eso, como se ha dicho, podemos caracterizar las interpreta-
ciones “como funciones que imponen obras de arte sobre objetos materiales,
en el sentido de determinar qué propiedades y partes de estos han de tomarse
como parte de la obra y, dentro de la obra, significantes de un modo que no lo
son caracteristicamente fuera de la obra de arte””. Ahora bien, ;vale cualquier
interpretacion, es la interpretacion una tarea infinita, como parece sostener la
moderna critica literaria, como si la obra fuese una suerte de espejo en el que
cada uno ve lo que quiere ver? Esta lectura es la que, de modo célebre, rechazé
Susan Sontag en su breve escrito “Contra la interpretacién”, donde considera
que la interpretacién convierte a la obra en un sintoma, de modo que Sontag
se manifiesta contra lo que Danto llamard la interpretacién profunda’. Pero la
interpretacién, para Danto, es “constitutiva, porque un objeto es una obra de
arte en absoluto solo en relacion a una interpretacién (...). En el sentido que le
doy, la interpretacién es transfiguradora. Transforma objetos en obras de arte
y depende del ‘es” de la identificacion artistica””°.

Danto cree que “la interpretacién correcta de un objeto en cuanto obra
de arte es la que mds coincide con la propia interpretacién del artista””’, que
forma parte de lo que el filésofo de Columbia llamara “el mundo artistico
primario: el artista y aquellos préximos a é1”7%. De este modo, Danto se verd
obligado a optar por una postura intencionalista al referirse a la cuestiéon de la
interpretacion de la obra de arte, ya que incluso el titulo puesto por el pintor

“es una instruccion para la interpretacién””® que parece apuntar a la intencién

70 The philosophical disenfranchisement of art, p. 41.

7L Después del fin del arte, p. 39.

7 Ibid., p. 258.

73 The philosophical disenfranchisement of art, pp. 41-42.

™ Ibid,, p. 42.
75 Ibid., p. 49ss.
76 Ibid., p. 44.
77 Ibid.

78 Mds alld de la caja Brillo, p. 59. Esta caracterizacién recuerda mucho a la que Dickie hace del

“grupo de presentaciéon”: artista-obra-ptiblico.

7 La transfiguracion del lugar comiin, p. 177.
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con que este estructura la obra, como detalla Danto en su anadlisis del Paisaje
con la caida de Icaro de Bruegel®. Por eso “si las interpretaciones constituyen las
obras, no hay obras sin interpretacién y las obras estdn mal construidas cuan-
do la interpretacién es errénea. Y conocer la interpretacién del artista es, en
efecto, identificar lo que ha hecho. La interpretacion no es algo que esté fuera
de la obra: la obra y la interpretaciéon nacen juntas en la conciencia estética. En
tanto que la interpretacién es inseparable de la obra, es inseparable del artista
si es la obra del artista”®!.

Un elemento clave en el andlisis de Danto es la diferencia que establece
entre “interpretacion de superficie” e “interpretacién profunda”. La interpre-
tacién de superficie se hace con referencia a las razones del agente (no razo-
nes profundas), que no le estdn ocultas, aunque no pueda tematizarlas con
claridad®. Danto sostiene que la “interpretacién de superficie” trata de ca-
racterizar el comportamiento externo de un agente por referencia a las repre-
sentaciones internas del mismo que se presume que son las del agente, el cual
estd en una posicién privilegiada respecto a cudles son estas representaciones.
Pero el agente no tiene ese privilegio respecto a las representaciones profun-
das, de modo que llega a conocerlas de una manera que no difiere respecto
a las que se atribuyen a otros: son cognitivamente externas a él y respecto a
las mismas €l es como otra mente respecto a si mismo®. La interpretacion
profunda se basa en razones profundas que estdn ocultas o inconscientes. “Se
ha dicho —sostiene Danto— que una parte de lo que hace que una razén sea
inconsciente es que, si fuese consciente, no serfa una razén para aquel cuya
accion explica”®. La interpretacién de superficie nos da los interpretanda para
la interpretacion profunda, que, supuestamente, desencierra cosas para el in-
térprete que el autor de la obra desconoce. Para explicar esto, Danto hace uso
del término griego “kledon”, que denota las frases que significan méas de lo
que el hablante es consciente.

“Hay un kledon, pues, cuando, al decir 4, un hablante dice b (o cuando, al
llevar a cabo una accién significativa ¢, un agente hace d), pero las estructuras
ordinarias para comprender a no le revelarfan a un oyente que estd diciendo
también b; y tampoco el hablante es consciente en absoluto de que estd
diciendo b, queriendo decir, como hace, que solo estd diciendo a”%.

Lo interesante de los “kleda” es, por una parte, que necesitan que alguien
los revele, los interprete, y por otra, que supervienen sobre formas de vida o
discurso que, bajo la interpretacion de superficie, estdn completos tal como

80 Ibid., pp. 171 ss.

81 The philosophical disenfranchisement of art, p. 45.
2 Ibid, p. 56.

S Ibid., p. 51.

8 Ibid., p. 52.

5 Ibid,, p. 54.
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estan. “Es como el mundo que estd oculto en el mundo”®. Asi, se hace una
descripcién de a —b—, de modo que al hacer 4, uno estd realmente haciendo b
en el sentido de que a se hace para que b se haga —lo que distingue b de mu-
chas otras descripciones de a reconocidas en la teoria de la accién, segin Dan-
to—y al que hace a se le oculta que hace b. De este modo, una interpretacién
profunda de a lo identifica como b. Ejemplos de interpretaciones profundas
son las teorias marxistas, los comportamientos no 16gicos (Pareto), las teorias
psiconaliticas, el estructuralismo, las filosofias de la historia (Hegel), en las
que interpretamos s en términos de d cuando s significa d y cuando d explica
s%. En ellas, los textos se convierten en ocultaciones, con lo que el critico se
convierte en el sacerdote que descifra, y de este modo se convierte en el ver-
dadero lector®.

Asi pues, quienes, como Sontag, hablan contra la interpretacién, necesaria-
mente tienen que referirse a la interpretacién profunda. No podrian hacerlo
contra la interpretacién de superficie, que es la que nos permite identificar la
obra y hacer que hable, porque “es dificil saber qué debemos apreciar hasta
que sepamos cémo hay que interpretar la obra”®.

4. LA CUESTION ESTETICA

El planteamiento de Danto le lleva, de modo necesario, a tratar la cuestién
estética, es decir, el estatuto de las propiedades estéticas en su aproximacion al
arte y, de modo especial, la cuestion de la belleza en el arte (y fuera del mismo)
a la que, como hemos sefialado, le dedica todo un libro.

Una de las distinciones importantes que elabora a este respecto es la que
existe entre belleza interna (que forma parte del significado de la obra de
arte) y belleza externa (quizd la belleza natural, aunque también la de cier-
tos objetos artisticos), y parece reservar espacio dentro de su teoria del arte
para aquella, pero no para esta®. Cuando se refiere, por ejemplo, al urina-
rio de Duchamp en La transfiguracion del lugar comiin, hace referencia a que
“la belleza (si es que la podemos llamar asi) se puede encontrar en los sitios
mads improbables. Incluso el familiar recipiente de porcelana puede percibirse
como ‘blanco y reluciente’, usando el lenguaje de San Lucas al narrar la trans-
figuracion original”?!. Ahora bien, Danto no cree que la obra de Duchamp
se reduzca a mostrar que todos los objetos “poseen una dimensién estética

8 Ibid., p. 55.
7 Ibid., p. 63.

8 Mds alld de la caja Brillo, p. 181.

8 The philosophical disenfranchisement of art, p. 34.

0 El abuso de la belleza, pp. 49, 153. Por ejemplo, “en el Vietnam Veteran's Memorial el pensa-

miento forma parte de la obra y explica su belleza. En la belleza natural, la belleza es externa
al pensamiento; en arte la belleza es interna a la obra”. Ibid., p. 152.

9V La transfiguracion del lugar comiin, p. 14 y 16.
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imprevisible”?2. El mismo Duchamp insistiria afios después de su creacién
en que la eleccion de los readymades fue guiada por una indiferencia visual
combinada con una ausencia de gusto, es decir, en una anestesia absoluta®.
Asi pues, hay que abandonar la consideracién estética, cosa que, segtin Danto,
siguiendo a Ted Cohen, atn estd presente en la primera teoria institucional
de Dickie, cuando se refiere a la obra de arte en términos de “candidato para
la apreciacién”®, idea que no puede entenderse mds, segtin Danto, que como
“apreciacion estética”, a pesar de los esfuerzos que Dickie ha hecho por des-

vincular lo apreciativo de lo estético.

Danto, como se ha visto, afirma que una obra de arte tiene muchas cuali-
dades que no tienen los objetos materialmente indiscernibles de ella y que no
son obras de arte. Algunas de estas cualidades pueden ser estéticas o provo-
car experiencias estéticas, pero para responder estéticamente a éstas “primero
hay que saber que el objeto es una obra de arte”*®, porque hay varios 6rdenes
de respuesta estética (como, por ejemplo, siguiendo a Aristételes, la que nos
genera una imitacién de algo cuando sabemos que es una imitacién, o a Dide-
rot, la que nos genera una tragedia cuando sabemos que lo es y no hacemos
mds que llorar, sin tratar de intervenir o aliviar el sufrimiento). Danto afirma:

“Lo que quiero ilustrar es que hay dos 6rdenes de respuesta estética, depen-
diendo de si la respuesta es a una obra de arte o a un mero objeto del que
no se distingue. Tampoco podemos apelar a consideraciones estéticas para
lograr una definicién de arte, ya que primero necesitariamos una definicién
de arte para identificar el tipo de respuesta estética adecuada a las obras de
arte frente a los simples objetos”*®.

Lo que estd claro, a decir de Danto, es que “nuestras reacciones estéticas
diferirdn porque las cualidades a las que respondemos son diferentes”?, lo
cual no es una cuestién institucional, sino ontolégica. A la tesis que defiende
que todo lo pertinente para la apreciacion de la obra de arte estd idealmente
al alcance del ojo del critico y que eso es lo tinico apropiado para experimen-
tar el arte como tal, Danto la denomina, en consonancia con las filosofias del
significado, “internalismo estético”?®. Pero lo que hizo posible que la Caja Brillo
fuese arte en 1964 fueron factores externos que solo se dieron en torno a esa
fecha. Es decir, “no es que la estética sea irrelevante para la apreciacién del

%2 Ibid., p. 15.
% El abuso de la belleza, p. 45.

% La transfiguracion del lugar comiin, p. 141; The philosophical disenfranchisment of art, p. 11. Vedse

mi articulo “George Dickie, la teorfa institucional y las instituciones artisticas”, en Fedro.
Revista de Estética y Teoria de las Artes, 12 (2013): http:/ /institucional.us.es/fedro/uploads/
pdf/n12/ castro.pdf

La transfiguracion del lugar comiin, p. 145.
% Ibid., p. 145.

7 Ibid., p. 151.

% El abuso de la belleza, p. 19.
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arte, sino que no puede ser parte de la definicién de arte si uno de los objetivos
de la definicién es explicar de qué manera se diferencian las obras de arte de
las cosas reales”?. Por eso Danto afirma:

“el “objeto estético’ no es ninguna entidad platénica eternamente prefijada,
ningun deleite mds alld del tiempo, el espacio o la historia, eternamente alli
para la valoracién absorta de los expertos. No se trata sélo de que la valora-
cién depende de la situacion cognitiva del esteta, sino de saber qué cualida-
des estéticas de la obra son funcién de su propia identidad histdrica”!%.

Por eso, el objetivo de Danto, desde el principio, fue encontrar una defi-
nicién filoséfica del arte en los términos mds generales posibles, que inclu-
yese “todo aquello que alguna vez haya sido o pueda llegar a ser una obra
de arte (...). Debe ser lo bastante general como para inmunizarse ante los
contraejemplos”!%. Y en los sesenta, donde buena parte de lo que se habia
considerado integrante del concepto de arte habia desaparecido del mapa, “la
definicién del arte se iba a tener que erigir sobre las ruinas de lo que se habia
creido que era el concepto de arte en los discursos anteriores” 2.

Obviamente, toda referencia a la belleza desaparece de la definicién, pues-
to que no todo arte es bello ni todo lo que es bello es arte. La belleza estd en
todas partes y no es, sin duda, algo que distinga el arte de lo que no es arte,
aun cuando Danto es consciente de que en su época ain habia quien conside-
raba que las obras de arte apuntaban a la belleza como su objetivo'®, pero las
vanguardias mostraron que el vinculo entre arte y belleza no era conceptual-
mente riguroso, no posefa la fuerza de una necesidad a priori (y con ello se
acab6 con el peso moral con el que se habia cargado la belleza)!%. En el siglo
XX, obras como los readymades de Duchamp podian ser arte, pero en ningtin
caso lo serfan a causa de su belleza. Danto afirma:

“Considero el descubrimiento de que algo puede ser buen arte sin ser bello
como una de las grandes aclaraciones conceptuales de la filosofia del arte del
siglo XX, aunque quienes lo realizaron fuesen todos artistas; sin embargo,
este descubrimiento habria parecido trivial antes de que la Ilustracién con-
cediera a la belleza esa primacia de la que ha venido gozando hasta tiempos
relativamente recientes”1%.

Preguntarse por el papel de la belleza en el arte implica, asi pues, pregun-
tarse por una forma de vida en la que la belleza desempefia ese papel. En

9 The philosophical disenfranchisement of art, p. xi.

100 La transfiguracion del lugar comiin, p. 167.
100 El abuso de la belleza, p. 23.

102 Ibid., p. 23 y 63.

105 Después del fin del arte, p. 124.

104 El abuso de la belleza, p. 68.

105 Ipid,, p. 102. Cf. p. 175.
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algiin momento, de un modo a mi entender exagerado, Danto llega a afir-
mar que “hacer cosas bellas es, desde luego, una actividad exaltada, como
la belleza es una cualidad exaltada: pero la estética (...) a duras penas toca el
corazén del arte y, por cierto, no del gran arte, que tampoco es, a la postre, el
arte que parece mds bello”1%. Al hacer esta afirmacién tan extremada, Danto
tiene en mente la idea que, segun él, domina desde el XVIII hasta el siglo XX,
y que estd presente de modo singular en el discurso de Robert Fry cuando,
al exponer arte postimpresionista en la Grafton Gallery de Londres en 1910
y 1912, sostenia que ese arte seria considerado feo hasta que se lo viese como
bello. Sélo hacia falta tiempo y educacién estética. Es decir, a priori se supone
que el cuadro es bello si los espectadores saben cémo mirarlo!?”. Pero eso solo
pasa a veces, en opinién de Danto, porque, como mostré la que el denomina
“Vanguardia Intratable”, el arte no debe ser bello, 1o que, por otra parte, hard
posible mostrar que el arte despliega tantas posibilidades estéticas que no tie-
ne sentido pensar en él como si solo poseyera una'®. Por eso la belleza, como
rasgo pragmadtico y retdrico, acabard siendo sustituida por la semdntica'®. Y la
belleza queda reducida a lo estético, a lo que se capta por los sentidos, mien-
tras que el arte pertenece al pensamiento, de modo que no conviene utilizar
el calificativo de belleza para las cosas que, en el arte, no pueden ser bellas, so
pena de vaciar de contenido el término de “belleza”’. Por eso, aun después
de haber descubierto su “excelencia artistica”, las obras nos pueden seguir
pareciendo feas'!. La excelencia estd relacionada con lo que se supone que el
arte debe ser y su reconocimiento no implica una transformacién de la percep-
cidén estética. Pero esto, a pesar Danto, es muy dudoso y supone, en todo caso,
una concepcién excesivamente fenomenista de las propiedades estéticas.

Ahora bien, Danto reconoce que, si bien la belleza es una cualidad estética
entre otras, “es la tinica cualidad estética que es un valor, como la verdad y la
bondad. Y no simplemente uno de los valores que nos permiten vivir: es uno
de los valores que definen lo que significa una vida plenamente humana”2.
Por eso, el cambio tiene que empezar no tanto por liberar el concepto de arte
de connotaciones calisticas, sino por la revision del concepto mismo de belle-
za: “la verdadera revolucién conceptual, reconozcdmoslo, no es tanto depu-
rar el concepto de arte de cualidades estéticas como depurar el concepto de
belleza de la autoridad moral que intuimos debié poseer hasta el punto de
que tener belleza acabara siendo visto como algo moralmente reprobable”!13.
Precisamente por eso la vanguardia la emprendié con la belleza, porque esta

106 La transfiguracion del lugar comiin, p. 250.

07 El abuso de la belleza, p. 73-74.
195 Jbid,, p. 103.

109 Ibid,, p. 22, 91.

10 Thid.,, p. 142.

1 Jbid,, p. 160.

12 Ibid., p. 51.

13 Jbid, p. 6.
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conecta con algo profundo en la naturaleza humana, algo que el ser humano,
siendo las demds cosas iguales, elegiria sin dudar!'4. El dadaismo, de hecho,
buscaba asesinar la belleza y separarla del arte. Atin asi, Danto considera que
una cosa es el valor artistico y otra la belleza, y las percepciones de ambos no
siempre van de la mano, puesto que la belleza en ocasiones no es mds que un
cebo, una cierta falsificacién. No obstante, Danto cree que la aniquilacién de la
belleza nos dejarfa en un mundo insoportable, como ocurriria si se eliminase
la bondad. Pero eso no sucede si se aniquila la belleza artistica, que puede ser
compensada por otros valores!'® o, dicho en otros términos: “la belleza es, para
el arte, una opcién y no una condicién necesaria. Pero no es una opcién para la
vida. Es una condicién necesaria para la vida que nos gustaria vivir. Y por eso
la belleza, a diferencia de otras cualidades estéticas, lo sublime incluido, es un
valor”!¢, Por eso cabe pensar que cuando Danto afirma que “la belleza puede
ser una de entre las muchas modalidades en que los pensamientos se presen-
tan a la sensibilidad humana, puede explicar la importancia del arte para la
existencia humana y por qué tenemos que reservarle un espacio en una defi-
nicién aceptable de arte” se estd refiriendo a la belleza interna, como la de, por
ejemplo, las Elegins de Motherwell, porque “si la belleza estd internamente
vinculada al contenido de una obra, una posible critica de la obra es que sea
bella cuando no es adecuado que lo sea”, como en el caso que cita Danto de
las fotografias de Sebastiao Salgado'", y asf los artistas son acusados, en cierta
manera, de colaboracionistas (es decir, los artistas que crean belleza frente a
un mundo que se desmorona son considerados mantenedores del statu quo)'.
Sin embargo, esta distincién, de nuevo, no parece demasiado clara, sobre todo
porque parece cometer el mismo error que Danto denuncia, a saber, ampliar
de manera injustificada el concepto de belleza mediante el recurso a la belleza
interna, que parece una elaboracién ad hoc para incluir cierto tipo de artes en
una consideracién tradicional.

Finalmente, Danto hace una cierta propuesta casi escatolégica en lo que se
refiere al arte: “la belleza es un atributo demasiado humanamente significa-
tivo para que desaparezca de nuestras vidas, o al menos eso esperamos. Sin
embargo, s6lo podria volver a ser lo que en arte fue una vez si se produjera

14 En Sus Principia Ethica, § 50, Moore sefiala que “suponiendo que no sea obtenible en abso-

luto ningdn bien mayor, la belleza debe (...) considerarse en si como un bien mayor que la
fealdad”. Si se admite eso, tendrfamos ya una razén para preferir un curso de accién a otro,
pues ya tendriamos como deber positivo hacer el mundo mds bello. Pero si se admite esto,
que la existencia de una cosa mds bella es mejor en sf que una mds fea, tenemos que “incluir
en nuestro fin dltimo algo que estd mds alld de los limites de la existencia humana”. Cf. G. E.
Moore, Principia Ethica, México, UNAM, 1983, pp. 79-80.

El abuso de la belleza, p. 104. En cualquier caso, la obsesién de la vanguardia con que el arte
no debe ser bello parece que nos introduce en un terreno esencialista, a pesar de su supuesto
ataque a todo fundamento. La Vanguardia no demuestra nada (que el arte no deba ser bello),
simplemente ataca el concepto de belleza y hace algo que llama “arte” que carece de belleza.

16 Ipid,, p. 223.
17 Ibid. p. 166.
18 Ipid,, pp. 172-173.
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una revolucién no sélo en el gusto, sino en la vida misma. Y eso tendrfa que
empezar por la politica. Cuando las mujeres disfruten de igualdad, cuando
las razas vivan en paz y armonia, cuando la injusticia haya desaparecido de la
faz de la tierra, entonces la clase de arte que la Bienal Whitney presenta a un
mundo resentido (...) dejard de hacerse”!?. Cuando el mundo sea perfecto,
el arte volverd a ser bello, también externa, ademads de internamente, parece
decir Danto'®.

5. LA HISTORIA DEL ARTE

La definicién externalista de arte que Danto va a proponer estd muy mar-
cada por sus ideas sobre filosofia de la historia expuestas en su Analytical Phi-
losophy of History, de 1964. En esta obra, Danto afirma que los significados
de los acontecimientos histéricos no son perceptibles para quienes los viven,
influido por la idea, desarrollada por Hegel en su Filosofia del derecho, de que
la filosoffa adecuada para una forma de vida comienza cuando ese periodo ya
ha envejecido. Danto afirma:

“S6lo cuando la historia del arte llegue a su termino podrd dar verdadero
comienzo la filosofia del arte. Y serd asi porque hasta entonces la filosofia no
estard en posesion de todas las piezas que necesita para construir la teoria”!2!.

Para comprender esto hay que tener presente que “las obras de arte es-
tdn prefiadas de propiedades latentes que tinicamente se revelardn y serdn
apreciadas mds tarde, a través de un modo de conciencia que esos contempo-
raneos no pueden haber imaginado”, debido a los limites de la imaginacién
histérica o cultural, donde “toda una serie de cualidades artisticas pueden ser
invisibles hasta que se las libera, como por el beso transfigurador con que en
el cuento el radiante principe es liberado de la condicién de rana a la que lo
habia condenado el hechizo”1%. Estas propiedades latentes, a las que son cie-
gos los observadores contemporéneos, porque s6lo se hacen visibles después,
retrospectivamente, pueden conceptualizarse mediante las matrices de estilo,
de las que Danto habla en varios lugares de sus obras, desde “The artworld”

19 Ipid,, p. 180.

120 A pesar de todo esto, cuando se refiere a Warhol, Danto hace en muchas ocasiones alusién
a la belleza de su obra. Cf. Andy Warhol, p. 66; Mds alld de la caja Brillo, p. 140. De hecho, en
El abuso de la belleza, cuenta que, de entre las distintas obras que Warhol exponia (envase de
copos de maiz Kellogg's, ketchup Heinz, sopa Campbell...) eligi6 la Caja Brillo como objeto
de atencién filoséfica por razones de “atractivo estético” (p. 40) y subraya que el pop art es
una arte bello (p. 41), aunque ese detalle se lo atribuye Danto a los “artistas comerciales”, es
decir, a los disefiadores de quienes los artistas pop tomaban sus disefios. Aun mds, Danto
llega a afirmar que la Guerra Fria se decidi6 por la estética: “no es ninguna exageracién decir
hasta qué punto la victoria norteamericana en la Guerra Fria puede atribuirse a la estética
del arte comercial americano” (p. 41). Y ese arte era bello. Tenemos, pues, la belleza concep-
tuada como arma de guerra.

121 El abuso de la belleza, p. 26.
122 Mds alld de la caja Brillo, p. 95.
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a Después del fin del arte!?, que se construyen a base de cada vez mds térmi-
nos estilisticos que van determinado las propiedades de la obra. Si tenemos
7 términos, tenemos una matriz de 2" filas: con tres términos obtenemos una
matriz de ocho filas, con cuatro, de dieciséis, etc. Danto sostiene, por ejemplo,
que Correggio se convirtié en antecedente del barroco cuando los Carracci
descubrieron en su uso del gesto y de las telas agitadas recursos de expre-
sién que ellos habian inventado para propdsitos artisticos que Correggio y sus
contemporaneos no habrian comprendido. Lo mismo sucede tras el barroco
con Botticelli, y en el siglo XX Caravaggio pasé de ser un pintor excéntrico a
un maestro. “Ciertos cambios en la sensibilidad postmoderna —afirma el fil6-
sofo de Columbia— han devuelto credibilidad estética a los enormes lienzos
del primer academicismo y los han sacado, como a Lézaro, de los sétanos
de los museos (...). Lo que vemos en arte depende en grandisima medida
de lo que vemos en otro arte”!?*. Lo mismo sucede con Monet, que es visto
como un precursor de la Escuela de Nueva York, y asi sucesivamente. Esta luz
retroscopica muestra rasgos que ya estaban alli, pero sélo el futuro los hace
legibles. Obviamente, estos rasgos no son explicables “en relacién con las in-
tenciones del artista, aunque —cuando se llegan a conocer— pueden explicar las
intenciones”!®. En virtud de esta aproximacion, podemos ver, por ejemplo, al
Bosco como precursor del surrealismo, es decir, como alguien que es aprecia-
do adecuadamente solo cuando el surrealismo ha hecho su trabajo. El pasado
habia sido considerado inmutable, incluso para Dios, pero Danto sefiala cémo
la historia del arte lo vuelve incierto, con una incertidumbre semejante a la que
caracterizaba hasta entonces al futuro. Ahora bien, este enriquecimiento solo
beneficia a las obras de arte y eso se debe a que, como dird Danto siguiendo a
T. S. Elliot, “ningtn poeta, ningtn artista de cualquier arte, adquiere sentido
completo por si solo”1% y la creacién de una nueva obra afecta a todas las que
la preceden. Esta comunidad ideal es precisamente a lo que se refiere Danto
con la expresion “mundo del arte”!?, por eso sostiene que “el ser de una obra
de arte consiste en ser miembro del mundo del arte y mantener relaciones
con unas obras de arte mds que con otras cosas”!?. Necesitamos, pues, ciertos
relatos o narraciones que den forma a una historia del arte siempre mutable.

Danto sostiene que existen “estructuras histéricas objetivas”'?, en el senti-

do de que hacen objetivas ciertas posibilidades y no otras, siguiendo aquella
idea de Heinrich Wélfflin de que no todo es posible en todas las épocas.

125 Después del fin del arte, pp. 222 ss.

124 Mds alld de la caja Brillo, p. 101. Cf. también Después del fin del arte, p. 224.
125 Mds alld de la caja Brillo, p. 228.

126 Después del fin del arte, p. 227.

127 Ibid.

128 Ibid.

129 [bid, p. 76.
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“Las estructuras histéricas mds tempranas definieron un espectro cerrado de
posibilidades que excluian las de la estructura méds reciente. Es como si la pri-
mera estructura fuera reemplazada por la tltima: como si se hubiera abierto
un espectro de posibilidades para el que no habia lugar en la primera de las
estructuras. Se trata de alguna clase de discontinuidad entre ambas estruc-
turas, suficientemente abrupta como para que alguien que viva durante el
cambio de la una a la otra pueda sentir que un mundo —en nuestro caso un
mundo artistico— ha llegado a su fin y otro ha comenzado”*.

Por eso, “mientras que en un época es histéricamente posible que un deter-
minado objeto sea una obra de arte, no lo es en otra”'*!. Esto lo ilustra Danto
en ocasiones con ejemplos religiosos, concretamente con referencia a la Encar-
nacién cristiana. Las manifestaciones de la divinidad a través de la historia
nunca habian tomado por completo la forma de un hombre hasta Cristo. Si
hay personajes a los que se diviniza, pero no hay humanos que sean Dios. Esto
sucede en un determinado momento de la historia y, sin mds, la reconfigura. A
partir de entonces, lo mds “banal” puede expresar el significado mds elevado.
Eso es la encarnacién. Danto cita la obra Piss Christ de Andrés Serrano para
subrayar este aspecto encarnacional, es decir, cémo Cristo asume hasta lo mds
humillante. Y esto emparenta la idea de Danto con el arte sublime de Hegel,
donde lo mds bajo puede representar lo mds elevado.

En su filosofia de la historia del arte, Danto adopta la estructura de Bil-
dungsroman que Josiah Royce atribuye a la Fenomenologia del Espiritu de He-
gel: el Espiritu va descubriendo su identidad mediante un proceso educativo.
Para Danto, esto es perfectamente aplicable al arte, que va descubriendo tam-
bién su propia identidad de manera progresiva. Este descubrimiento auto-
consciente constituye la historia filoséfica del arte, que alcanza su cima en los
afios sesenta, cuando se pone de manifiesto que todo es posible como arte.
Y ese es el significado del “fin del arte”. La respuesta que podamos dar aho-
ra sobre la identidad del arte no podrd ser abolida por la futura historia del
arte’®. Podemos esperar sorpresas en el futuro, pero, “en todo caso, no serdn
sorpresas filoséficas”1%.

La filosofia hegeliana exige que haya una continuidad histérica y una suer-
te de progreso cognitivo, de tal modo que cuando se alcanza ese conocimiento
buscado ya no se necesita el arte, que no es mds que “un estado de transiciéon

130 Ibid.

B8 La transfiguracion del lugar comiin, p. 83.

132 El abuso de la belleza, p. 23.

135 Ibid., p. 55. Ahora bien, esto no significa —como en Hegel-, que el arte sea, sin mds, superado

por la filosoffa, porque Danto parece albergar ciertas esperanzas de racionalidad practica
para el arte: “cuando se ocupa de las grandes cuestiones précticas humanas, la filosofia es
sencillamente un desastre”. Y pone el ejemplo de lo que revela el retrato de los Arnolfini de
Van Eyck sobre el matrimonio frente a la misérrima definicién del mismo que Kant da en la
Metafisica de las costumbres: “la uniéon de dos personas de diferentes sexos cuyo objeto es la
mutua posesion de por vida de los érganos sexuales del otro” Ibid., p. 195.
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para la llegada de una cierta clase de conocimiento”34. Ese conocimiento es
el conocimiento de qué es el arte, de manera que hay una conexién entre la
naturaleza y la historia del arte. La historia acaba con el advenimiento de
ese auto-conocimiento, al igual que sucede con las historias personales, que
terminan con la madurez, entendiendo esta como “conocer —y aceptar— qué
o incluso quiénes somos. El arte termina con el advenimiento de su propia
filosofia”!®. En el siglo XX, segin Danto, la pregunta de qué es el arte acom-
pafa a cada nueva forma de arte, “al igual que el Cogito, segiin una gran tesis
de Kant, acompafia cada juicio, como si cada juicio suscitase la pregunta de
qué es el pensamiento. Y asf comenzé a parecer como si la razén principal del
arte de nuestro siglo fuese perseguir la pregunta de su propia identidad, al
tiempo que rechaza todas las respuestas disponibles como insuficientemente
generales”'%. Por eso el relato histérico se ejemplifica en la Bildungsroman, la
novela de auto-educacién que alcanza su climax en el reconocimiento del yo
por parte del yo. Asi lee Danto a Hegel, como si afirmase que la historia filo-
sofica del arte consiste en ser absorbida finalmente en su propia filosofia, para
hacer posible, asi, la filosofia del arte.

En nuestra época, y ya desde hace varias décadas, el arte depende cada
vez mds de la teorfa para ser arte; la teorfa no es algo externo a un mundo que
busca comprender, sino que al comprender su objeto tiene que comprenderse
a s misma. En nuestra época, “los objetos tienden a cero mientras su teoria
tiende a infinito, de modo que prdcticamente todo lo que queda al final es
teorfa y el arte se evapora finalmente en un brillo de puro pensamiento so-
bre si mismo y queda, por asi decir, solamente como el objeto de su propia
conciencia teérica”’¥’. El arte, en este sentido y siguiendo la terminologia de
Sartre, deja de ser un pour soi, algo invisible para si mismo, una pura nada, y
se vuelve de pronto un objeto para si mismo!®. Por eso podemos decir que
el arte ha llegado a su fin. El arte que, sin duda, se seguird haciendo en el
periodo posthistérico dard lugar a obras que carecerdn de la importancia y
el significado histérico que durante mucho tiempo se esperaba que tuviesen.
“El estadio histérico del arte se ha acabado una vez que se sabe qué es el
arte y qué significa”!®. El artista deja paso al fil6sofo. “Cuando los sujetos de
un periodo pueden dar una respuesta satisfactoria al historiador, el periodo
habrd mostrado ya su cara externa y de alguna manera habrd acabado como
periodo” . He aqui el hegelianismo de Danto.

134 The philosophical disenfranchisement, p. 107.

135 hid.

136 Iid., p. 110.
157 Ibid., p. 111.
138 Tbid,, p. 205.
139 Ibid., p. 111.

W0 La transfiguracion del lugar comiin, p. 294.
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Para Hegel el fin de la historia es la consecucién de la libertad. Danto com-
prende que la historia del arte es una continua supresién de limites: el arte ya
no tiene que ser bello, ni mimético, ni desplegar formas en el espacio pictori-
co, ni ser el producto “del toque magico del artista”!*!, de ahi que haya que
comprender que “era a su relacién con una teoria emancipatoria a lo que [las
Cajas Brillo y objetos semejantes] debian su identidad como obras de arte”!42,
Por eso Danto concede tanta importancia filoséfica al andlisis del arte de su
época:

“Llegué a sentir que con la Caja Brillo se habia tocado el verdadero meollo
de la cuestion filoséfica de la naturaleza del arte. En intima conexién con
esto, comencé a creer, apropidndome de la famosa tesis de Hegel, que con el
desvelamiento o descubrimiento de su verdadera naturaleza filoséfica, el arte
llegaba al fin de su historia, que aquella exposicién en la Galeria Stable supo-
nia lo que un poco traviesamente llamé el fin del arte” 4.

La Caja Brillo y el arte pop en general subvierten la ensefianza platénica se-
gtn la cual el arte mimético estd en el nivel inferior de la realidad. La idea de
cama, la cama del carpintero y la pintura de la cama configuran tres estratos
ontolégicos bien diversos, como nos relata Platén en la Repiiblica. Pues bien,
en los sesenta, las camas reales (las del carpintero, al menos) entraron en el
mundo del arte y se colgaron (o no) en las paredes por obra de Rauschenberg
o de Oldenburg!'#. De este modo, la separacion entre arte y realidad se cerré
y ambas se volvieron indistinguibles. Y esto es algo que hizo el arte pop, y no
precisamente la filosoffa del arte. “El arte mostr6 a través del pop cuél era la
pregunta filoséfica natural sobre el arte. Era esta: ;qué diferencia una obra de
arte de algo que no lo es si, de hecho, parecen exactamente iguales?”* Mien-
tras se pudo sefialar qué era el arte mediante ejemplos, es decir, mientras hubo
diferencias perceptibles, esa pregunta no tenia cabida. Lo que Warhol hizo
notar es que nadie puede decir cudndo algo es una obra de arte simplemente
mirdndolo, de modo que no se puede ensefiar el significado del arte median-
te ejemplos, aunque siga habiendo una diferencia entre arte y no-arte, entre
obras de arte y “meras cosas reales”, pero esa diferencia no es discernible
meramente mediante la observacién. Danto subraya que “la demostracién de
que las diferencias son invisibles despojaba de toda utilidad filosoéfica al ojo,
tan apreciado como 6rgano estético cuando se crefa que la diferencia entre el
arte y el no-arte era visible”!%. Por eso, lo que hace que el arte pop sea arte
“s6lo tiene una relacion accidental con las cualidades estéticas que provocan

U1 Mds alld de la caja Brillo, p. 20.

9 Jpid, p. 21.
43 Ibid.

144 The philosophical disenfranchisement of art, pp. 35-37.
15 Después del fin del arte, p. 179.

16 Mds alld de la caja Brillo, p. 20.
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su éxito comercial”!¥. Lo que el ojo encuentra solo explica su interés y valor
como arte comercial (lo que parece indicar que Danto conserva la idea de que
el arte comercial es fundamentalmente “estético”) y por si solo no puede dar
cuenta de la diferencia entre arte comercial y arte elevado.

La pregunta filoséfica sobre la naturaleza del arte surge dentro del mundo
del arte debido a las presiones de los artistas sobre los limites del concepto:
“solo cuando qued¢ claro que cualquier cosa podia ser una obra de arte se
pudo pensar en el arte filoséficamente”!*%, La misma obra de arte es la que
plantea, desde si misma, la pregunta de por qué ella misma es una obra de
arte. Y, para Danto, “la Caja Brillo demostr6 (...) que la diferencia entre el arte
y el no-arte es filoséfica y trascendental”!®. Esta idea, en conexién con la tesis
filosofica hegeliana de que el arte alcanza su final y deviene filosofia, es la que
ronda la mente del mundo del arte de los afios 60, en que el arte mismo suscita
la pregunta por su verdadera identidad, con lo que se convierte “en la ocasién
de la filosoffa” !,

Una vez que han desaparecido las diferencias perceptivas entre arte y no
arte, el arte alcanza, segin Danto, su autoconciencia filoséfica y asi se llega a
la posthistoria del arte, en la que cualquier cosa puede ser una obra de arte.
;Qué significa vivir en este mundo? “Para mi —dird Danto- es inventar una
critica de arte adecuada para un objeto, sea 0 no una obra de arte, aunque si
no lo es —por ejemplo, no es sobre algo- la critica es vacfa. Es imaginar lo que
el objeto podria significar si fuera el vehiculo de una declaracién artistica”*>!.
Danto ilustra esta critica en términos religiosos: piénsese en alguien que beba
el vino y reciba el pan en su lengua como un acto religioso, pero no tanto con
el espiritu de la transustanciacién como de la transfiguracion, que ingiera es-
tas sustancias como ellas mismas y autosimbolizdndose: el pan como simbolo
del pan, el vino del vino y no de la carne y la sangre respectivamente. Ese serfa
exactamente el espiritu de Warhol: sus sopas eran una celebracién sacramen-
tal de su realidad terrenal (...), [un] retorno sacramental de la cosa a si misma
a través del arte. Su vision inclufa la repeticién, una lata de sopa tras otra y
tras esta otra, una Marilyn tras otra, hasta que la familiaridad se disuelve y
experimentamos lo milagroso de lo banal”12.

La historia del arte, de este modo, saca a la luz que el hecho de que para
ver algo como arte se necesita una teoria de la naturaleza del arte, y es el arte,
histéricamente considerado, el que suscita desde si mismo la pregunta por su
ser, pero no puede dar la respuesta.

W7 Después del fin del arte, p. 135.
U8 [hid,, p. 41,

19 Mds alld de la caja Brillo, p. 22
150 Ibid.,, p. 23.

151 La madonna del futuro, p. 31.
152 Mds alld de la caja Brillo, p. 136.
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“Hasta la forma de la pregunta procedia del interior del arte y la filosoffa
era incapaz de plantearla, pero una vez formulada, el arte era incapaz de
resolverla (...). La historia terminé una vez que el arte mismo se planteé la
verdadera forma del problema filoséfico, esto es, la cuestion de la diferencia
entre las obras de arte y los objetos reales. El momento filoséfico se habia
alcanzado”1%.

Ahora “ya no existe una linde de la historia para que las obras de arte
queden fuera de ella”!>*. Aqui llegamos cuando el arte y la realidad se vuel-
ven indiscernibles y la filosofia tiene que hacer su hegeliana tarea, no de nor-
mativizar, sino de volver sobre los propios pasos para tomar autoconciencia
de si. De Hegel en adelante, segtin Danto, todo el movimiento modernista
se caracteriza por los manifiestos constantes que pretenden definir filoséfica-
mente el arte, algo que Hegel en cierto modo previé. El arte se convirtié en
algo mas filoséfico que sensible y por eso la estructura del mundo del arte,
desde Hegel, no buscé tanto crear arte por si, sino “crear arte explicitamente
para el proposito de saber filoséficamente qué es el arte”!*. Y esto es estricta-
mente tarea del arte, segn Danto, porque, en su opinién, la filosofia del arte
tras Hegel “fue singularmente estéril, con la excepcién de Nietzsche y quizd
de Heidegger”'5, lo cual es una afirmacién, sin duda, muy aventurada, ya
que deja fuera de la lista a autores como Collingwood, Croce, Pareyson, por
no hablar de la enorme tradicién britdnica y francesa que pensé de un modo
completamente independiente de Hegel (Ruskin, Swinburne, Pater, etc.).

El elemento clave, en todo caso, es que es la historia del arte la que hace
posible la manera correcta de pensar filoséficamente acerca del arte, “cuando
la naturaleza filoséfica del arte se alzé6 como pregunta dentro de la historia
del arte mismo”'¥. La pregunta filosofica relativa a la naturaleza del arte no
se pudo hacer hasta que la misma historia del arte la posibilit, es decir, hasta
que aparecié una obra como la Caja Brillo. Una vez que la pregunta se hace
posible, se alcanza un nuevo nivel de conciencia filoséfica: el arte ya no carga
con la responsabilidad de su propia definicién filoséfica, sino que la traslada
a los filésofos del arte, que han de elaborar definiciones que capten todo, sin
excluir nada'® y ello significa que no hay direccién artistica privilegiada a
partir de ahora y, obviamente, que la pintura ya no es el vehiculo principal
del desarrollo histdrico, sino un medio més entre otros muchisimos medios!®.
“De repente, en el arte avanzado de los afios sesenta y setenta, la filosoffa y

155 Después del fin del arte, p. 163.

154 Ibid,, p. 164.

155 Ibid., p. 62.

156 Ibid.

157 Ibid., p. 61.

158 Ibid., p. 68; La transfiguracion del lugar comiin, p. 17.
159 Después del fin del arte, p. 192.
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el arte convergfan. De repente era asi, y se necesitaban el uno al otro para
autorreconocerse” 1,

En el prefacio a la edicién espafiola de Mds alld de la Caja Brillo, Danto
sefiala que este proceso ha de entenderse en términos hegelianos, y también
teoldgicos: “lo que a través del arte surgia era una pregunta (...): ;Cémo pue-
de una cosa ser una obra de arte cuando no lo es otra que se le parece mucho?
Asf formulada, parece como si la respuesta tuviera que ser arbitraria, como
el otorgamiento de la gracia en la teologia calvinista”!®l. Al contrario, para
Danto no es una cuestién arbitraria, sino histérica, en el sentido hegeliano
de la historia como conciencia del espiritu, que Danto traduce en una lucha
del arte mismo por lograr su propia autoconciencia, dialéctica que alcanza
su fin (el fin del arte al alcanzar esta autoconciencia) “el 17 de abril de 1964
en la calle 74 este de Manhattan”'¢?, encarnada en la Caja Brillo (aunque Dan-
to afirma que esto lo dice “como broma”). Danto hace asi una “profecia del
presente” que consiste en ver el presente como una “revelacién”: “éste es el
estado final, la conclusién de un proceso histérico cuya estructura cambi6 de
golpe visiblemente”!%. Una vez que se alcanza esa autoconciencia, la historia
ha concluido y el arte se libera de una carga que, ahora si, puede pasar a los
filésofos. “Entonces, los artistas se libraron de la carga de la historia y fue-
ron libres para hacer arte en cualquier sentido que desearan, con cualquier
propésito que desearan, o sin ninguno. Fsta es la marca del arte contempo-
rdneo y, en contraste con el modernismo, no hay nada parecido a un estilo
contempordneo”'®. Danto insiste por doquier en este aspecto de libertad que
supone el fin de la historia del arte:

“Los artistas ya no necesitaban ser filésofos. Estaban liberados, una vez
puesto el problema de la naturaleza del arte en manos de la filosofia, para
hacer lo que quisieran, y en este preciso momento histérico el pluralismo se
convirti6 en la verdad histérica objetiva. Si una direccién es tan buena como
la otra, ya no hay un concepto de direccién que pueda aplicarse. Desde la
perspectiva de la historia, no habia nada que elegir entre el pop, el mini-

160 La transfiguracion del lugar comiin, p.17.

161 Mds alld de la caja Brillo, p. 15.

162 Tid,, p. 16.

163 Después del fin del arte, p. 79. En Mds alld de la caja Brillo, pp. 127-128, Danto hace referencia
a diversos momentos narrativos en la historia de Occidente que interpreta en esta clave. El
Renacimiento, que es un relato de posesién, pérdida y reencuentro, que “tiene en su propia
forma algo de cadencia cristiana de Paraiso, Caida y Redenciéon que devuelve al Parafso”
(p. 127) y que llega al final: una vez levantados, ya no volveremos a caer. “Asi, en un sentido
importante, la misma historia habia terminado” (p. 127) y pasamos a la era de las academias. El
segundo momento es la Ilustracién, la llegada de la humanidad a la madurez, en términos de
Kant, con lo que también la historia termina y s6lo queda continuar el relato con cosas como
el superhombre, que no es mds que continuacién del relato ilustrado. El tercer momento
serfa la modernidad, que empezaria con Van Gogh y Gauguin, que buscan sus influencias
fuera de occidente.

164 Después del fin del arte, p. 42.
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malismo, el realismo, el expresionismo o lo que fuese. La historia, en efecto,
habia terminado”1%?,

aunque el mismo Danto no tomaria conciencia de eso hasta los afios 80, cuan-
do empez6 a escribir sobre el fin del arte.

Con la llegada de la filosofia al arte, lo visual desaparece y se vuelve “tan
poco relevante para la esencia del arte como lo bello. Para que exista el arte
ni siquiera es necesaria la existencia de un objeto, y si bien hay objetos en las
galerias, pueden parecerse a cualquier cosa”!®. Para Danto la historia del arte
no es algo que proporcione una serie de hechos interesantes, pero externos,
sobre obras que serfan completamente accesibles sin este conocimiento. Al
contrario, “hay que abandonar la imagen familiar del espectador histérica-
mente ignorante subyugado por el poder intemporal de las obras de arte”!®”.
Y ello se debe a que, como se ha sefialado repetidamente, dos objetos indiscer-
nibles de periodos histéricos diferentes serdn “obras de arte muy diferentes,
con diferentes estructuras y significados, que exigen diferentes respuestas” ',
es decir, exigen interpretaciones distintas relativas a su contenido, constrefi-
das por los limites de la historia.

Danto insiste en varios lugares en el hecho de que en los afios 60 es el arte
mismo, y no la filosoffa, quien resolvié el problema filoséfico sobre el arte
(lo que ha llevado a muchos a preguntarse si el filésofo es Danto 0 mds bien
el mismo Warhol)!®®, con lo que la historia del arte habria llegado a su fin, al
menos si nos atenemos a esa lectura dantiana de la dialéctica hegeliana del
Espiritu Absoluto, segin la cual el arte posibilita la filosofia y, una vez hecho
eso, el arte ya no tienen misién histérica alguna en la dialéctica del Espiritu'”’.
La obra de Duchamp (el célebre urinario), segtin Danto, confirmaria esta dia-
léctica, ya que “plantea la cuestién de la naturaleza filosofica del arte desde
dentro del arte, lo que implica que el arte ya es filosoffa de una forma vivida y
ya ha cumplido con su misién espiritual al revelar su esencia filosofica. Esta
tarea puede ser entregada ahora a la filosofia propiamente tal, que estd equi-
pada para ocuparse de su propia naturaleza directa y definitivamente. Asf, lo
que el arte habrd logrado finalmente como su cumplimiento y satisfaccién es
la filosofia del arte”!”!. De este modo, la “entelequia”, el estado final de com-

165 Mds alld de la caja Brillo, p. 212.

166 Después del fin del arte, p. 44.

167 The philosophical disenfranchisement of art, p. Xi.

168 Ibid.

169 El mismo Danto sefiala que las principales obras de Warhol suponen una respuesta a proble-

mas filoséficos, y sostiene que buena parte de la estética contemporanea es una respuesta a
los retos que Warhol le puso, por lo que, en cierto sentido, “estaba haciendo filosofia al hacer
el arte que le hizo famoso”. Andy Warhol, p. 135.

170 Este mismo hecho, a saber, que arte, religién y filosofia pertenezcan al espiritu absoluto, nos

autoriza a pensar que sus caracteristicas definitorias son en buena medida intercambiables. Y
esta es seguramente la razén por la que Danto utiliza tantos esquemas religiosos.

7L The philosophical disenfranchisement, p. 16.
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pletud en el que algo alcanza la forma en la que alcanza su ser, en el caso del
arte, el fin y la consumacién de su historia, es

“la comprension filoséfica de lo que es el arte, una comprensién lograda (...)
a través de los errores que cometemos, de las sendas falsas que seguimos,
de las imdgenes falsas que abandonamos hasta que aprendemos dénde se
encuentran nuestros limites y, entonces, cémo vivir dentro de esos limites.
La primera senda falsa ha sido la identificacién total del arte con la pintura.
La segunda fue la estética materialista de Greenberg, donde el arte se separa
de lo que hace convincente al contenido pictérico, por lo tanto, de la ilusién,
y se dirige hacia las propiedades materiales palpables del arte, que difieren
esencialmente en cada medio de expresion”172

La historia del arte, para Danto, se habria dividido, hasta este momen-
to final, en dos episodios: el episodio Vasari y el episodio Greenberg. Aquel
concibe el arte como representacional, como una mejora de las apariencias
visuales (y piensa la mimesis como poseedora de una historia y un progreso)
y acaba, en pintura, cuando esta se vio superada en ese aspecto por el cinel”s.
Entonces el modernismo empezé a pensar sobre cudl habia de ser el papel
de la pintura y Greenberg concluyé que se trataba de la reflexién sobre las
condiciones materiales del medio, es decir, se utiliz6 la misma disciplina para
criticar la disciplina en cuanto tal, como sucede, por ejemplo, con la filosofia
moderna, que es critica de sus mismas condiciones de posibilidad (ahora bien,
esto suscita la pregunta de por qué no se da entonces esto al mismo tiempo
que en la filosofia, sino ya a finales del siglo XX). El modernismo, en este
sentido, seria una critica de las artes que incorporan elementos, préstamos
de un medio ajeno al arte en particular, o al menos asf interpreta Danto las
proclamas que Greenberg hace en su “Modernist painting”. Se trata de una
btsqueda de una pureza casi religiosa: “la historia del modernismo es una
historia de purgacién o purificacién genérica, del desembarazarse del arte de
cualquier cosa que no le sea esencial”'7*. De hecho, en Después del fin del arte,
Danto insiste también en el impulso “herético” de los jévenes artistas que,
como Hopper, se oponian a la abstraccién en pro del realismo!”: la divisién
tenia una intensidad casi teoldgica, y en otro estadio de la civilizacién. De he-
cho, frente al expresionismo abstracto, que parece una religién mistérica, con
sus chamanes y sus procesos ocultos, donde todo aquello sobre lo que los ar-
tistas vierten pintura se convierte en una obra de arte —“del mismo modo que

172 Después del fin del arte, p. 155.

173 La concepcién que Danto tiene de la mimesis, no obstante, es limitada. Para él, desde Aris-
toteles hasta el siglo XX domina el estilo mimético. Cf. Después del fin del arte, p. 80. Pero el
concepto de mimesis no sélo no es aplicable a lo largo de todos esos siglos sino que, cuando
es aplicable, adquiere significados muy diversos, incluso contrarios. Sobre el concepto que
Danto maneja de imitacién, véase su detallado andlisis en La transfiguracion del lugar comiin,
pp- 109ss.

174 Después del fin del arte, p. 108.

175 Ibid., p. 173.
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cualquier cosa se convierte en sagrada cuando se la bendice”'7°- el arte pop

celebra las cosas mds comunes. El expresionismo abstracto, por muy espon-
tdneo que parezca, estd inundado de reglas respecto a lo que el cuadro debe
parecer y a cémo ha de hacerse, de ahi las polémicas entre los mismos artistas,
que, en cuanto intufan una minima figuracién en la obra de algtin artista, sin
mads lo “expulsaban” de su grupo de abstraccién. Y por eso Danto dice que, a
diferencia de la pintura tradicional, una tela del expresionismo abstracto “sélo
podjia ser arte. Por ejemplo, no pudo tener una funcién social en murales, o
insertarse en el trabajo artesanal de la pintura tradicional (...) de ahi que haya
existido, més que nada, para ser coleccionado”!”’, lo que, en contraste con la
pintura vasariana, lo aparté de la vida. Pero en realidad eso suponia cumplir
el requisito de Greenberg, a saber, tener su propia historia auténoma.

El relato greenbergiano “continta naturalmente el relato vasariano, en que
la sustancia del arte se vuelve lentamente el sujeto del arte”'’8. El paso del
relato de Vasari al de Greenberg fue un paso de la dimensién de uso de las
obras de arte a su capacidad de mencionar. Segtin esto, la critica pasaria de in-
terpretar qué eran las obras a describir qué eran. Se pasa del significado al ser,
“de la semdntica a la sintaxis”!”. Por eso, los que seguian en el primer relato
pensaron que la pintura modernista no era arte, pues la historia vasariana ya
no se podia continuar.

Este cambio —el paso del modelo mimético al modernismo— no es, para
Danto, semejante al paso del renacimiento al manierismo, al barroco, rococé,
neoclasicismo, romanticismo o impresionismo. Para algunos, como Roger Fry
o Daniel-Henry Kahnweiler, el modernismo ha concluido un relato y empieza
otro nuevo (y en distintas culturas del arte se darfan distintos relatos). Pero
Danto no es de esta opinién. Para €], el pop concluye este relato porque termi-
na la historia de la pesquisa del arte tras su identidad filoséfica y liber6 a los
artistas para hacer lo que quisieran'®. El pop vino a recuperar el contacto per-
dido entre arte y vida, superando el anélisis formalista, que convertia todo en
un museo y hacia de todo un objeto de exposicién y deleite formal. Con ello, la
modernidad termina®!. Por eso se entiende que Greenberg nunca fuera capaz
de incorporar el pop a su propio relato legitimador. “La intuicién de Warhol
—dird Danto- fue que nada que un artista pudiera hacer nos aproximaria mds
alo que el arte buscaba de lo que la realidad ya nos proporcionaba”182.

Para trazar bien este desarrollo histérico, Danto analiza la obra de Green-
berg, “Toward a new Laocoon” (1939), en la que este vefa la abstraccién como

176 Mds alld de la caja Brillo, p. 137. Cf. Andy Warhol, pp. 8ss.
177 Después del fin del arte, p. 151.

178 Ibid., p. 117.

17 hid,, p. 156.

180 Después del fin del arte, p. 180.

181 Mds alld de la caja Brillo, p. 129.

12 Thid,, p. 138.
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histéricamente inevitable!®3. Greenberg, de este modo, se inserta en una de-
terminada filosofia de la historia donde las cosas acontecen por una razén
que la misma historia puede explicar. El formalismo, de este modo, seria una
necesidad histérica que va ubicando a los artistas en diferentes escalones en
funcién de esa determinada cronosoffa, de tal manera que los artistas realistas
se situarfan un escalén mads abajo que los abstractos. Esto, en realidad, viene
dado por el desarrollo de la historia del arte, es decir, por el constructo cultu-
ral que constituye el arte, no porque haya propiedades mds valiosas en Mir6
que en Hopper, por citar los ejemplos que Danto aduce. Lo valioso no estd en
el artista ni en su obra, sino en la interpretaciéon que hace que su obra sea obra
de arte y que la ubica, en funcién de esta cronosoffa, en un estadio u otro. Es
esta misma historia la que va decretando las diferencias. Danto sefiala que “la
diferencia entre los independientes y los académicos fue sélo momentdnea, en
contraste con la diferencia entre ambos y el cubismo o el fauvismo, como hoy
tiene mucha menos importancia la diferencia entre figuracién y abstraccién
(dado que ambas son formas de la pintura) que la diferencia entre cualquier
tipo de pintura y el video, digamos, o el arte performativo”!®. En este proce-
so, el arte pop, fundamental en el relato de Danto, hace que la formulacién de
la historia del arte cambie por completo, aunque eso no se perciba a principios
de los sesenta “cuando el arte y la pintura eran virtualmente sinénimos”*®.

En Después del fin del arte, Danto habla, en otros términos, de una era de la
imitacién, seguida de una era de la ideologia, a la que sigue la era posthistéri-
ca, en la que vale todo, que se corresponde con el relato politico de Hegel en el
que primero uno era libre, después algunos y finalmente todos los hombres lo
son'®: primero s6lo la mimesis era arte, después varias cosas, pero cada una
de ellas traté de aniquilar a sus competidoras, y finalmente desaparecieron
todas las restricciones filoséficas o estilisticas. Es el fin del relato. Ahora no
hay una cosa mds correcta que otra. “De hecho, no hay direcciones. Y esto es
lo que queria decir con el fin del arte cuando empecé a escribir sobre eso a
mediados de los ochenta. No que muriera o que los pintores dejaran de pin-
tar, sino que la historia del arte, estructurada mediante relatos, habia llegado
al final”'¥. Los relatos legitimadores que definieron tanto el arte tradicional
—asf lo denomina Danto— como el modernista habian llegado a un final, y “el
arte contemporaneo no se permite a si mismo ser representado ya por relatos
legitimadores”!®. En el momento posthistérico ya no hay una linde de la his-
toria: “el nuestro es un momento de profundo pluralismo y total tolerancia,
al menos (y tal vez solo) en arte. No hay reglas”!®. Este mundo posthistérico

18 Después del fin del arte, p. 173.

184 Ibid,, pp. 174-175.

185 [bid., p. 175.

18 hid,, p. 80-81.

187 Ibid., p. 180; pp. 69-70; Mds alld de la caja Brillo, p. 206.
188 Después del fin del arte, p. 22 (traduccién modificada).
18 [bid,, p. 23.
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es visto por Danto, en cierto modo, como una imagen, si bien no especular,
si podriamos decir que semejante en ciertos aspectos, a la que delinea Hans
Belting en su Bild und Kult, una época del arte antes del arte, donde el concep-
to de arte (antes de ca. 1400 d.C.) atin no habia aparecido', atin no se habia
creado el relato que se centré en la pintura y arroj6 fuera de la linde de la his-
toria lo que no se ajustaba a ese relato, que empieza a distinguir entre arte y
artesanfa, entre el Perseo de Cellini y su salero. Entonces todos los medios eran
legitimos, como lo serdn para los artistas posthistéricos, donde todo es una
opcién y nada un imperativo. Con Warhol termina la historia del arte (y no
con el minimalismo, por ejemplo) porque los demds movimientos atin ponen
restricciones a lo que puede ser arte. Duchamp, por ejemplo, considera que las
obras de arte deben ser objetos carentes de elementos estéticos, con lo que no
todo objeto puede ser un readymade. Asi, quizd lo mds caracteristico de Warhol
sea la expansion del concepto de artista como alguien que no se limita a un
medio, sino que tiene libertad para utilizar el soporte que le apetezca.

En la posthistoria, después del fin de la historia del arte, estamos en tran-
sicién desde la era del arte hacia otra cosa, atin no sabemos cudl. No se trata,
pues, de que el arte haya muerto, sino, en sintonia con la idea hegeliana, de
que se ha entrado en una nueva etapa: “ningun arte nuevo podia sustentar
ningdn tipo de relato acerca de qué podria ser considerado como su etapa
siguiente. Lo que habia llegado a su fin era ese relato, pero no el tema mismo
del relato”!!. Danto considera que el arte ya no es posible en términos de una
narracion histérica progresiva. El relato se ha acabado.

“Pero esta era en realidad una idea liberadora (...). Liberaba a los artistas de
la tarea de hacer mds historia. Liberaba a los artistas de tener que seguir ‘la
linea histérica correcta’. Lo que realmente significaba era que cualquier cosa
podia ser arte, en el sentido de que nada podia ya excluirse. Fue un momento
-yo dirfa el momento— en el que la perfecta libertad artistica se habia hecho
real. Dadd crefa ser una forma de libertad artistica, pero en realidad no era
mds que un estilo. Pero una vez que el arte habia acabado, uno podia ser
abstraccionista, realista, alegorista, pintor metafisico, surrealista, paisajista
o pintor de naturalezas muertas o de desnudos. Podia ser artista decorativo,
artista literario, anecdotista, pintor religioso, pornégrafo. Todo estaba per-
mitido, pues ya no quedaba nada histéricamente exigido. Llamo a esto el
Periodo Posthistdrico del Arte, y no existe ninguna razoén para que termine
nunca. El arte puede ser dictado desde el exterior, sea por la moda o por la
politica, pero el dictado interno, por el pulso de su propia historia, es ya algo
del pasado” %

Obviamente se seguirdn haciendo obras de arte (como también pensaba
Hegel), pero “lo que ha caducado es una cierta forma de contar la historia

190 Ibid., p. 54; 164.
Y1 Ibid., p. 29.
192 Mds alld de la caja Brillo, p. 24.
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del arte como una historia de descubrimientos y rupturas progresivos”!%. Se
acabaron los relatos, por eso estamos también en un “periodo postnarrativo
del arte”!%* en el que no hay nada que pueda ocupar el vacio del relato del
arte occidental que ha dominado hasta ahora (como la muerte de Dios en los
mismos términos, ya anunciada también por Hegel). Pero esto no significa
que no exista una “esencia transhistérica del arte”, sino que esta se revela
s6lo a través de la historia. No cabe identificar esa esencia con un estilo parti-
cular, como hicieron los manifiestos modernistas'®. La préctica posthistérica
requiere otro modo de critica, pluralista. Las fronteras entre artista y mar-
chante, critico, entre galerfa y calle, y entre las artes mismas han desaparecido.
“Hemos entrado en un periodo del arte tan absoluto en sus libertades —opina
Danto— que el arte no parece sino un nombre para un juego infinito con su
propio concepto: como si la idea de Schelling de un estado final de la historia
como ‘un océano universal de poesia’ fuese una prediccion hecha verdad”'®.
Que no haya pasado nada en arte en los ultimos 30 afios!*” indica que estamos
en la mayor época de libertad que el arte haya conocido, pero también da a
entender que son las instituciones las que determinan ya el curso de la historia
del arte, como pone de manifiesto Danto al hablar del papel de las revistas,
las galerias, etc. Es posible que siempre haya sucedido eso, pero la novedad,
seguramente, sea que ahora los intereses son internos a las instituciones.

Danto expone esta tesis del fin del arte, una vez acabada la era del arte,
en paralelo con la idea de Joaquin de Fiore de las tres edades, del Padre (que
acaba con la venida del Hijo), del Hijo y del Espiritu Santo. Joaquin de Fiore
no afirma que aquello cuyo cumplimiento histérico estd en edad del Padre se
extinga o que sus formas de vida desaparezcan de repente en la Edad del Hijo:
puede continuar existiendo una vez que pasa el momento de su misién his-
térica, como un fésil histérico, tal como podria pensarse que Joaquin de Fiore
pensaba de los judios, cuyo tiempo en la historia ha pasado, aun cuando sigan
existiendo y sus formas de vida puedan evolucionar de modo impredecible,
pero su historia ya no coincidird con la “historia de la Historia” . Hegel pen-
saba, de modo parecido, que durante un periodo de tiempo las energfas de la
historia coincidieron con las energias del arte, pero que ahora la historia y el
arte van en direcciones diferentes y aunque el arte siga existiendo en lo que
Danto llama “la manera posthistérica”, su existencia ya no tiene significacién
histérica. “Venga lo que venga después ya no importard, porque el concepto
de arte estd internamente agotado”'. Estamos en una fase en la que el arte
puede ser cualquier cosa, y por eso el arte ha agotado su misién conceptual,

199 [hid., p. 25.

194 Ibid.

195 Cf. Después del fin del arte, p. 65.
196 The philosophical disenfranchisement, p. 209.
197 Cf. Después del fin del arte, p. 164.

198 The philosophical disenfranchisement, p. 84.

199 Ibid.
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con lo que hemos llegado a un estadio de pensamiento que estd fuera de la
historia, donde podemos contemplar la posibilidad de una definicién univer-
sal de arte que ya no serd amenazada por el derrocamiento histérico. Pero esta
definicién universal, una teorfa cerrada, debe permitir la apertura en la clase
de casos, y debe explicar esta apertura como una de sus consecuencias. La
postmodernidad es la celebracién de esta apertura. En el arte posthistérico ya
no tiene sentido buscar otra historia para el mismo. Es la filosofia la que toma
el relevo, y la filosofia no tiene una fase posthistérica, porque cuando se en-
cuentra la verdad ya no queda nada que hacer. Ahora los filésofos tienen que
dar la filosofia que el arte ha preparado para ellos. Y de aquellos, Danto dice:
“yo no soy mds que su profeta”?®. Ahora bien, cabe pensar que esto es otro
modo de lograr la estrategia platénica de sustituir el arte por la filosofia (esa
inhabilitacién filoséfica a la que me voy a referir), aunque Danto lo entiende
positivamente, como si el arte hubiese recibido un “certificado de autentici-
dad” por obra de su antiguo enemigo, ya que la definicién del arte es un pro-
blema filoséfico y mientras haya arte habré filosofia, puesto que las obras de
arte no constituyen una clase natural que pueda ser descrita por la ciencia?.

Danto resume todo esto en la frase “no necesitamos otro relato”?%2, en la

tradicién lyotardiana. El fin del arte, en términos de Danto “significa una legi-
timacién de aquello que ha permanecido mds alld de los limites”?®. Una vez
que el relato legitimador se agota, entramos en el terreno del “arte contempo-
rdneo”, que no es tanto un estilo o una época (como si lo es el arte moderno)
sino lo que pasa después de que se agote el relato. Por eso Danto cree que la
denominacién mds definitoria para lo que sucede tras el fin del modernismo,
en los afios 70, es “arte posthistérico”? o postnarrativo. Los postmodernos
habrian empezado a leer el mismo relato modernista en términos de poder, en
términos del refuerzo del poder de las instituciones que condicionan al artista,
y, entre otras cosas, los museos pasaron a ser considerados depositarios de
objetos estigmatizados (pinturas, mayormente). Pero ahora los artistas ya no
tienen que hacer “otra muesca més en la historia del arte”?%. Danto afirma:
“estoy proponiendo que veamos nuestra historia como el desarrollo de un
estilo comtn hasta su limite 16gico. Esta historia ha terminado ahora, cuando
el limite se nos ha hecho visible”2%.

Ahora bien, a pesar de Danto, el fin de la historia es un relato, y de enorme
calibre, porque se convierte en un acontecimiento escatolégico que reconfigu-
ra, como hemos seflalado, absolutamente toda la historia del arte, entendida en

20 bid., p. 209-210.

21 Ibid,, p. 169.

202 Después del fin del arte, p. 188.
2 Jhid, p. 35.

24 Jpid,, p. 39.

205 Mds alld de la caja Brillo, p. 232.
206 Ibid.
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términos hegelianos y que, como escatologia postulada que es, tiene enormes
consecuencias para la comprensién de todo el arte que se ha hecho antes de
este fin y para todo el que se hard después. Marx y Engels describian en La ideo-
logia alemana que en el fin de la historia uno puede serlo todo a lo largo del dia,
en una suerte de puro cielo, pero, como sefialaba Hegel, el arte es para nosotros
algo del pasado, no algo que esté reservado a un futuro. Por eso, a diferencia
del futuro profetizado por Marx, Danto cree que ese futuro ya ha sucedido
para el artista: es un “futuro pasado” en el que puede suceder cualquier cosa:

“Supongo que entramos en un largo periodo en el que los artistas, impulsa-
dos por los criticos, se lanzaran contra limites que en realidad no se pueden
romper. Anhelo un mundo del arte en el que, una vez reconocido esto, el vital
estilo de Occidente decaiga y simplemente deje que los estilos individuales y
las vidas de los artistas sean una biografia plural”?”.

En estos limites del arte ha habido una profusién de formas artisticas que
“han crecido como barrios de chabolas en los bordes de lo que se acostum-
braba a pensar como los limites del arte, formas de arte que, en la superficie,
parecen esforzarse por hacer retroceder estos limites, por colonizar, por asi
decir, el lado occidental (west bank) de la vida por el arte —formas de arte mar-
cadas por una curiosa efimeralidad e indefinicién que voy a designar como
artes de la perturbacién (arts of disturbation)”?*. Danto analiza estas artes par-
tiendo primero de la rima del término con masturbacién, que es algo que estd
también en la frontera (ciertas imdgenes y fantasias tienen efectos exteriores,
imdgenes que alcanzan su climax en el orgasmo y liberan de la tensién; lo mis-
mo hace ese arte de perturbacion: producir un espasmo existencial mediante
la intervencién de imdgenes en la vida). Pero el término también retiene el
sentido de perturbar, porque estas artes, a veces por su cardcter improvisa-
do, representan una amenaza para la realidad de un modo que las artes més
atrincheradas ya no pueden lograr. Asi, este arte se desarma por cooptacién,
es decir, incorpordndolo instantdneamente en las instituciones del mundo del
arte, donde se vuelve inofensivo. El museo y el teatro de vanguardia, se vuel-
ven asi “puestos avanzados de la civilizacién”??. Este arte de la perturbacién
no se identifica con el arte que perturba, en sentido tradicional, al represen-
tar cosas que perturban de maneras que perturban. La perturbacién acontece
cuando las fronteras aislantes entre arte y vida se rompen de un modo que
la mera representacion de cosas perturbadoras no puede lograr, puesto que
son representaciones a las que se responde como tales*°. El artista “pertur-
bacional” no se refugia tras las convenciones, sino que abre un espacio que
las convenciones tratan de mantener cerrado. Danto reconoce que este arte
va a contrapelo de su construccién hegeliana de la historia, pero nos recuerda

27 Ibid.

28 The philosophical disenfranchisement of art, p. 119.
209 Ibid.

20 Ipid,, p. 121.
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“desde dénde tuvo que crecer esta empresa que se ha vuelto altamente filo-
sofica, y cada vez mds”?". Este movimiento, en cierto modo, se opondria a
“la paradoja de Euripides”?!? que ha presidido el desarrollo de la historia del
arte, a saber, la total identificacién entre arte y vida, de manera que los limites
entre ambas desaparecen, y asi “una vez consumado el programa mimético,
se habia producido algo idéntico a lo que ya estaba en la realidad y, al ser igual

a ella, surgia la cuestién de qué la convertia en arte”?13,

¢(Es real, pues, el fin del arte? Danto habla sobre el fin de la historia en
“Narration and knowledge”, donde distingue entre el cambio histérico y la
representacion histérica. Una cosa es el narrativismo de dictu, es decir la atri-
bucién de rasgos de la representacién al cambio real, por ejemplo, la intro-
duccién de un final en los textos, en los relatos, y otra cosa el narrativismo de
re, que sostiene que ese final corresponde a la historia como tal. El fin del arte
serfa un narrativismo de re, porque se corresponde con una configuracion de
los hechos, con rasgos objetivos del mundo, y, en el caso del relato de Danto,
con la creencia de que la historia del arte estd narrativamente estructurada.
Su fin no depende de la meta que el filésofo haya querido dar a la historia,
para justificar la cual habria hecho encajar los acontecimientos en su relato,
sino de la propia meta de la historia, que es lo que hace que la narracién sea
verdadera?!*. Obviamente esto tiene consecuencias metafisicas. Pero Danto
no se arredra a este respecto: “después de todo, circulamos por una autopista
metafisica y serfa provinciano suponer que tinicamente pasa por el territorio
de la teoria y la critica de arte”?!5.

6. LA INHABILITACION FILOSOFICA DEL ARTE

Ahora podemos entender por qué, segtin Danto, es necesario hacer no tan-
to una filosofia del arte como una filosofia de la historia del arte, que es la que
él trata de llevar a cabo en su obra The philosophical disenfranchisement of art,
donde estudia dos movimientos de inhabilitacién filoséfica del arte presentes
a lo largo de la historia de la filosofia: la efimeralizacién (es decir, la conver-
sién del arte en algo referido solo al placer y sin capacidad alguna para inter-
venir en el mundo de la vida) y la reduccién del mismo a una forma alienada
de filosofia o la absorcién por parte de esta (takeover)?'®. Ambos movimientos

2 Ibid,, p. 133.

212 Con esto se refiere a la lectura nietzscheana de Euripides, que habria vaciado la tragedia

de todo elemento mistérico y sustituido sus personajes miticos por personajes corrientes y
molientes.

23 La transfiguracion del lugar comiin, p. 58.

24 Mds alld de la caja Brillo, p. 226.

25 Ipid., p. 227.

26 The philosophical disenfranchisement of art, p. 7 ss. Danto hace notar que el espiritu absoluto

hegeliano es la fase final de proceso, “donde la historia estd finalizada y no queda mds que
hacerse consciente de lo que en todo caso no puede cambiarse”. Ibid., p. 4.
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los encuentra Danto en los ataques platénicos al arte en la Repiiblica y en la
concepcién epistemoldgica del poeta que se expone en el Ion.

Para Danto, la conversiéon de la obra de arte en una imitacién es una tesis
politica que tiene también una intencién inhabilitadora: al sacar el arte de
la realidad, como un epifenémeno, se la convierte en algo “metafisicamente
insustancial”, con lo que el artista queda reducido a un simulador que carece
de otro conocimiento que no sea el de cémo imitar. Esa insustancialidad se
compensaria con la estetizacién®” (si bien no se sigue la inversa). Danto cree
que la estetizaciéon opera la suprema deslegitimacién, porque la obra queda
reducida a su funcién de gratificacion, cosa que se opera en la Critica del juicio
de Kant, con su insistencia en el desinterés y en su correspondiente “fina-
lidad sin fin”*® y que acabard en la teoria de Santayana de la belleza como
placer objetivado (contemplado, no sentido) y en la de la “distancia estética”
de Edward Bullough, que deja a la obra sin efecto alguno, de tal modo que la
caracterizacion de algo como arte “llegé a cumplir una funcién muy parecida
a la campana que el leproso tenia que hacer sonar para abrirse un camino
sanitario en la sociedad. En la medida en que se aceptaba como arte, nadie
estaba en peligro de contagio”?!?. Tanto en Platén como en Kant, en la medida
en que ser humanos es tener intereses, el arte “es una suerte de lugar de vaca-
ciones ontoldgicas respecto a nuestras preocupaciones definitorias como seres
humanos, y respecto a las cuales, segtin ello, no hace que suceda nada”??. Sin
embargo, lo que en el fondo late es la creencia de que el artista posee un poder
enorme, tanto que es necesario acometer esta tarea de convertir el arte en algo
efimero®’!.

Lo mismo sucede en el caso de Schopenhauer que, si bien tiene en mayor
estima el arte que Platén y que Kant, también concuerda con la idea de que el
arte no hace que suceda nada en el orden de las cosas y las causas. Su capaci-
dad, precisamente, consiste en sacarnos de ese orden y ponernos en un estado
de contemplacién de las cosas eternas. El genio conoce las ideas (platénicas)
de las cosas, y la obra de arte es un medio que facilita este conocimiento, es
decir, “una ventana metafisica a través de la cual podemos ver las realidades
mds profundas” pero que no hace ninguna contribucién propia: “es algo para
ver a través de él, pero él mismo no es para ser visto: cuanto mds transparen-
te, mejor”??2. Segin Danto, Schopenhauer, por esta razén, no dice sobre el
arte nada nuevo respecto a lo que decia la teoria mimética, que pide a la obra
presentar el objeto imitado y entiende el arte como un medium que sacrifica su

27 Mds alld de la caja Brillo, pp. 178-179.

28 Danto sefiala como ejemplos de esta el trabajo, aparentemente con un propdsito, pero en

realidad sin ninguno, que hacian las mujeres cuando se convertian en sefioritas: bordado,
acuarela, calceta...

29 Mds alld de la caja Brillo, p. 182. También The philosophical disenfranchisement of art, p. 11.

20 The philosophical disenfranchisement of art, p. 9.
21 Jbid,, p. 128.

22 Ibid., pp. 23-24.
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identidad para que otra realidad se haga presente. Sin embargo, para Dan-
to, como hemos visto, la reciente historia del arte ha constituido un esfuerzo
filoséfico por reafirmar su propia identidad y centrarse en si mismo y no en
aquello por lo que supuestamente estd, y una de sus estrategias para lograr
esto es hacer que objetos reales sirvan como medio del arte. “La teoria de la
transparencia —afirma Danto— elimina de la consideracién estética todo menos
el contenido de la obra, siendo el resto excrecencia que no estd relacionada
con la esencia del arte. La teorfa de la realidad elimina del arte todo menos
la realidad que seria el contenido de la obra tal como lo interpreta la teoria
de la transparencia”?®. La teoria de la transparencia manda tomar un objeto
y representarlo con la mayor transparencia; la teorfa de la realidad manda
tomar un objeto y hacer que sea obra de arte. A este respecto, Danto habla de
la “teorfa de lo opaco”, que sostiene que la obra de arte es solo el material del
que estd hecha, y en este caso se aplicarian a la obra de arte los mismos predi-
cados que se aplican a su homélogo material. Pero si aplicamos un predicado
artistico, estamos dejando atrds el material y estarfamos tratando con la obra
de arte, que ya no puede identificarse con la materia®*.

Se comprende ahora por qué Danto puede afirmar que “la historia del arte
es la historia de la supresion del arte”??. Asi, expresamos una ontologia en
la que la realidad queda inmunizada contra el arte (que es el territorio de
apariencias, sombras e ilusiones) y luego, siguiendo el anélisis de Nietzsche,
racionalizamos el arte, al racionalizar todo lo real, y al identificar, como hace
Socrates, verdad con belleza, decretamos que no hay nada bello que no sea ra-
cional. Asi acontece, segtin Nietzsche, la muerte de la tragedia, que encuentra
su terrible belleza en lo irracional, y la muerte de la comedia, que para Sécra-
tes llega a la misma cosa. Para Danto, “a partir de la victoria mds profunda
que la filosofia haya conocido nunca, la historia de la filosofia ha oscilado
entre el esfuerzo analitico por efimeralizar y, asi, desactivar el arte, o por con-
ceder un cierto grado de validez al arte considerando que hace lo que hace la
filosofia, solo que de un modo zafio”?*. En vez de pensar el arte como algo
con lo que el filésofo tiene que tratar para completar su edificio filosé6fico, “el
arte es la razén por la que se invent? la filosofia, y los sistemas filoséficos son
al final arquitecturas penitenciarias que es dificil no ver como laberintos para
mantener dentro a los monstruos y protegernos frente a un profundo peligro
metafisico”?. Danto sefiala que el proyecto que surge en el siglo XVIII —la
estética en su conjunto-, tiene una intencionalidad politica, como la tenia el

23 Ibid., pp. 27.

24 La transfiguracion del lugar comiin, p. 230.

25 The philosophical disenfranchisement of art, p. 4.

26 Ibid., p. 7. Danto sefiala cémo el positivismo ha establecido esta misma relacién entre ciencia

y filosoffa.
27 Ibid., p. 12.
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proyecto platénico®®. La distancia platénica se refina en la “distancia estéti-
ca” con lo que la que sale zaherida es la belleza, que queda corrompida por
su abuso y es puesta a distancia de la vida y de lo real: lo bello ya no nos dice
nada de la realidad, y por eso muchos artistas se cuestionan si su tarea es ya
crear belleza, de ahi la méxima de Barnett Newman de que el impulso del arte
moderno es el deseo de destrozar la belleza, o la de Duchamp de que el peli-
gro que hay que evitar es el deleite estético. Por eso concluye Danto, siguien-
do a Duchamp, que “desde la perspectiva del arte la estética es un peligro,
dado que desde la perspectiva de la filosofia el arte es un peligro y la estética
es el medio de tratar con é1”%%.

7. EL CARACTER SIMBOLICO DEL ARTE

“Creer que la manera correcta de relacionarse con ellas [las obras] es vién-
dolas es no verlas en sus propios términos en absoluto. Pero la opticalidad
estd tan profundamente arraigada en nuestra consciencia del arte que quizd
no tengamos acceso a ellas salvo por nuestros ojos. Y por tanto las valoramos
por sus cualidades estéticas mds que por sus cualidades filos6ficas”?.

Para Danto, a lo largo de especulacion filoséfica sobre el arte se ha supues-
to que las obras tienen una “identidad antecedente” y que se las puede dis-
tinguir facilmente de cosas ordinarias®!, pero en torno a mediados del XIX se
habrian planteado problemas sobre los limites del concepto, sobre todo a par-
tir de la aparicién de la fotografia y de la distincién entre arte y artesania®2.,
En La transfiguracién del lugar comiin, Danto habia sefialado que la distincién
entre obras de arte y cosas ordinarias ya no se podia dar por supuesta, de ahi
que surgiese la pregunta por los rasgos esenciales del arte, que no se hubiera
podido plantear ni siquiera filoséficamente hasta que, de hecho, la historia del
arte posibilité que las diferencias perceptibles desapareciesen, a partir de los
readymades de Duchamp o de la célebre Caja Brillo de Warhol. Ahora la histo-
ria del arte misma abre las puertas a la definicién, por eso Danto se enfrenta
a la tesis wittgensteiniana de que ni se puede ni se necesita definir el arte en
términos de condiciones necesarias y suficientes, por lo que no habria que en-
contrar mds que esa serie de parecidos de familia que Wittgenstein aplicé a los
juegos®® y, andlogamente, Morris Weitz a las obras de arte, entendiendo, asi,

228 En esto coincide con la tesis que desarrolla Terry EAGLETON, La estética como ideologin, Madrid,
Trotta, 2006.

229 The philosophical disenfranchisement of art, p. 13.

20 Muds alld de la caja Brillo, p. 114.

B La madonna del futuro, p. 19.

22 Esta idea la ha desarrollado en detalle Larry SHINER, en La invencion del arte, Barcelona, Pai-
dés, 2004, pp. 257ss.

23 Ludwig WITTGENSTEIN, Investigaciones filosdficas, México-Barcelona, UNAM, Critica, 1988, §
66-67.
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el arte como un concepto abierto®*. Pero esa comunidad tiene que tener una
causa, sea genética en el caso de la familia, sea causal en el caso de las obras de
un mismo autor. Luego es necesario colocarse en un momento anterior.

Danto se opone asimismo a quienes sostienen que identificamos algo como
arte, sin mds, sin que necesitemos una definicién, como trata de mostrar Wi-
lliam Kennick en su célebre experimento del almacén (que “muestra” que si
entramos en un almacén y se nos pide sacar el arte que hay en él, lo haremos
sin problema alguno, porque sabemos usar la palabra “arte” y el sintagma
“obra de arte”), porque esto reduce saber qué es el arte a saber usar la palabra
arte correctamente, con lo que la filosofia del arte se hace equivalente a una
sociologia del lenguaje*®. Danto supone que podemos tomar un almacén de
cosas indiscernibles de las que contiene el almacén de Kennick, pero que no
son arte, con lo que la capacidad de reconocimiento aqui aducida serfa sélo
contingente, porque lo que no cabe esperar de una definicién de arte es que
sea la piedra filosofal para reconocer obras de arte?*®: “en periodos de estabi-
lidad artistica —afirma Danto- se puede llegar a identificar las obras de arte
de modo inductivo y pensar que se tiene una definicién cuando todo lo que
se tiene es una generalizaciéon mds que accidental”?’, sobre todo porque en el
mundo del arte no se da la estabilidad a la que se supone que hace referencia
una expresién determinada. Un nifio puede identificar a sus tios sin tener una
definicién o comprender el concepto de “tio”, de ahi que ser capaz de identi-
ficar una obra de arte no implica el dominio del concepto de arte. Ahora bien,
eso no significa que no haya que definir, pues el método wittgensteiniano de
reconocer ejemplos sin tener una definicién, que el autor de Cambridge aplica
a los juegos, no funciona en el caso de los indiscernibles. Y la definicién, ul-
terior, es la que permite, retroactivamente, reconocer. El nifio reconoce al tio

2 1

porque existe una definicién de “tio” que hace posible ese reconocimiento.

Ahora bien, si el elemento estético no define la obra de arte, ;cudl es la
definicién que se puede ofrecer? Para Danto ser una obra de arte es “encarnar
un pensamiento, tener un contenido, expresar un significado y por tanto las
obras de arte (...) encarnan pensamientos, tienen contenidos, expresan signifi-
cados, aunque los objetos a los que se parecen no”?®. Es decir, hay condiciones
tedricas que hacen que una cosa sea arte, fundamentalmente su significado
y ser acerca de algo. El arte se vuelve maés filoséfico que otra cosa, y la criti-
ca, en cierto modo, deviene una actividad también filosé6fica. Danto reconoce
posteriormente que el mérito de estas dos condiciones, condensadas en la f6r-
mula “x es una obra de arte si encarna un significado”, reside asimismo en su

B4 La transfiguracion del lugar comiin, pp. 98 ss.

25 William E. Kennick, “Does traditional aesthetics rest on a mistake?”, en Mind 67, n. 267
(1958) 317-334.

La transfiguracion del lugar comiin, pp. 102-103.
%7 Ibid., p. 104.
28 Muds alld de la caja Brillo, p. 115.
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debilidad®”’. El hecho es que “cualquier representaciéon que no sea una obra
de arte puede corresponderse con alguna que lo sea, y la diferencia reside en
el hecho de que la obra utiliza el modo de presentacién del contenido del obje-
to no artistico para plantear cémo se presenta el mismo”?%. De ahi que Danto
se refiera a las obras de arte como objetos semi-opacos, objetos que “presentan
un contenido, pero en los que el modo de presentacion (...) debe combinarse
con el contenido para determinar el significado del objeto. Hay un dimensién
retérica en toda obra de arte a consecuencia de esta interaccién entre conteni-
do y modo de presentacién”?*!. En este sentido, y dado que la retérica es una
actividad intencional en la que alguien trata de inducir a otro retéricamente a
que responda, hay que afirmar que el arte es una actividad intencional (lo que
no significa que sea consciente)?*2. Se trata de otro argumento mds a favor del
intencionalismo de Danto.

Frente a Dickie, que pone como contraejemplo a la definicién de Danto las
pinturas “no objetivas”, que considera que no son acerca de nada, Danto exa-
mina ejemplos de obras de Rauschenberg, Malevich, Mondrian, convencido
de que todas son acerca de algo. Incluso podria haber un artista que se plan-
tease hacer una obra sobre la nada (que no es lo mismo que sobre nada), como
en un escrito de Heidegger?®®. Asi pues, se comprende que “el arte contempo-
rdneo reemplaza la belleza, en todas partes amenazada, por el significado”*.
Y ademads, este significado debe estar encarnado en el objeto, es decir, la obra
debe mostrar aquello acerca de lo que es (aunque no todo aquello que sea so-
bre algo y encarne su significado tenga que ser una obra de arte, como la caja
brillo del supermercado).

Danto reconoce que el arte de los sesenta fue el desencadenante de su re-
flexién, pero esta aspira a ser universal e intemporal®®. Es decir, Danto es
esencialista, pero también historicista, por eso afirma:

“como esencialista que soy, estoy comprometido con el punto de vista de que
el arte es eternamente el mismo: que hay condiciones necesarias y suficientes
para que algo sea una obra de arte, sin importar ni el tiempo ni el lugar?¥. No
veo como uno puede hacer filosofia del arte —o del periodo filos6fico— sin esta
dimensién de esencialismo. Pero como historicista estoy también compro-
metido con el punto de vista de que lo que es una obra de arte en un tiempo

29 El abuso de la belleza, p. 63.

20 Lg transfiguracion del lugar comiin, p. 213.

241 The philosophical disenfranchisement of art, p. 79.

22 La transfiguracion del lugar comiin, p. 252.

23 La madonna del futuro, pp. 21-22.

24 Ibid., p. 32.

25 El abuso de la belleza, p. 21.

26 Danto sefiala que también la definicién de Dickie es esencialista, de modo que ambos, asi,
se colocan frente “a la marea wittgensteiniana en boga” (Después del fin del arte, p. 265), es
decir, contra los antiesencialismos y la reduccién del discurso sobre el arte a los “parecidos
de familia”.
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puede no serlo en otro, y en particular de que hay una historia, establecida a
través de la historia del arte, en la cual la conciencia alcanzé con dificultad la
esencia del arte —las condiciones necesarias y suficientes”?¥.

En esa historia y en esa esencia se incluyen también las obras antiguas
(cavernas, retablos, fetiches) que fueron hechas antes de que se tuviese el con-
cepto para hablar de arte, cuando el arte se interpretaba en términos de creen-
cias y no estaba pensado para la contemplacién. Por eso Danto reconoce que
Hegel es el tinico que a priori pudo explicar la heterogeneidad de las obras de
arte, precisamente por su historicismo. De hecho, en la Estética de Hegel Dan-
to detecta un pasaje que, en realidad, es casi equivalente a su propia teorfa:
“lo que ahora despierta en nosotros la obra de arte no es el disfrute inmediato
y ala vez nuestro juicio, por cuanto corremos a estudiar a) el contenido, b) los
medios de representacién de la obra de arte y la adecuacién o inadecuacién
entre estos dos polos”?. Esto es lo que aparece en La transfigquracion del lugar
comiin como aboutness y encarnacién del significado. Por eso Danto se consi-
dera esencialista. Pero esta esencia se revela a si misma a través de la historia.
Un objeto que adquiere el estatus de arte en 1965 no podria haberlo alcanzado
en 1765. No obstante, dentro de esta intensién (propiedades necesarias y sufi-
cientes), la extensién del término obra de arte es abierta: no hay nada que no
sea posible para los artistas, no hay ya una linde de la historia®®. Esto significa
que no hay constricciones a priori acerca de como se debe manifestar una obra
de arte, y esto es parte de lo que significa vivir al final de la historia del arte.
Los artistas pueden apropiarse de formas de arte del pasado y usarlas para
sus propios fines expresivos. Lo tinico que no es posible es relacionar esas
obras del mismo modo que obras hechas bajo las formas de vida en que tuvie-
ron un papel originario: no somos hombres de las cavernas, ni medievales de-
votos, ni barrocos. Debemos relacionarnos con esas obras a nuestro modo?.

Asi pues, las obras de arte son sobre algo (tienen un contenido y signifi-
cado, la aboutness) y encarnan ese significado. Las obras de arte se oponen
a las cosas reales igual que las palabras, “permanecen a la misma distancia
filosofica de la realidad que las palabras”®!, lo que implica no que el arte sea
un lenguaje, sino que “su ontologia es igual a la del lenguaje y que el contraste
que existe entre este y la realidad existe entre la realidad y el discurso”?2 Por
eso, para que surja el concepto de arte es necesario que surja el concepto de
realidad, y por eso el surgimiento de la filosoffa y del arte se dan al mismo
tiempo, de ahf que la definicién del arte sea una cuestion filoséfica.

%7 Tbid., p. 139.

28 hid,, p. 265.

29 Ibid,, p. 269.

20 Tpid., pp. 269-270.

B La transfiguracion del lugar comiin, p. 129.
52 Ibid,, p. 130.
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Ahora bien, tanto las Cajas Brillo de Warhol como las del artista comercial
que le sirve de modelo (Steve Harvey) parecen cumplir las condiciones de ser
acerca de algo y encarnar su significado. Luego hay que buscar otro criterio
adicional, que viene dado por la critica. La obra de Harvey es un ejemplo de
arte comercial que encarna un significado determinado mediante su disefio y
los colores que usa, todo lo cual hace referencia al producto que contiene. Ese
es su modo de encarnar el significado. “Lo que Harvey nunca habria pensado
—sostiene Danto- es que la caja Brillo pudiera ser arte culto en lugar de arte co-
mercial; arte culto, para su criterio, habrian sido las pinturas que él admiraba
de Pollock, de De Kooning, de Rothko y tal vez de Kline. Asi, lo que Warhol
hizo fue producir algo que visualmente era como la caja de Harvey, pero que
era una obra de arte culto”?3, es decir, hizo que la obra de Harvey cruzase
en 1964 una frontera que era infranqueable en 1954, transformando medios
en significados o, utilizando, como hace también Danto, la terminologia hei-
deggeriana, Zuhandenheit en Vorhandenheit. Danto sefiala que Harvey estaba
influido por la abstraccién hard-edge y Warhol no; Warhol reacciona contra
el expresionismo abstracto elevando lo que este despreciaba. De este modo,
ninguna de las criticas adecuadas para la caja de Harvey es adecuada para la
de Warhol (cuya critica tiene que incluir el concepto de arte), andlogamente
al hecho de que nada de lo que apliquemos a una persona se puede aplicar a
su cuerpo. Las causas, los origenes, las intenciones..., todo es distinto, luego
las obras son distintas. Las cajas de Warhol son sobre las de Harvey, al igual
que las cajas del artista apropiacionista Mike Bidlo (Not Warhol), de 1991, son
sobre Warhol y no sobre Harvey y la critica apropiada a ellas incluye el apro-
piacionismo (que no se aplica a Warhol). Por eso “la caja efectiva ante la que
uno estd subdetermina qué obra es: Warhol, Harvey o Bidlo”#*. Luego, “lo
que hace que algo sea arte no es nada visible al 0jo”?*®, sino que depende del
significado, cuya explicitacién corresponde a la teoria del arte. Por eso no tie-
ne sentido hablar de “la obra en si misma”, aislada de sus matrices culturales
e histéricas. La obra presupone mdltiples conexiones con su entorno artistico,
de ahi que “una teoria ahistérica del arte carezca de cualquier justificacién
filoso6fica”?®. Danto, con un tono un tanto religioso, afirma: “me encuentro
a mi mismo queriendo pensar la Caja Brillo como poseyendo una suerte de
alma, ciertamente imperceptible, dado que sus equivalentes, que carecen de
almas, se parecen de un modo exacto a ella”?”.

Cabe incluir, asi pues, a Danto dentro de una aproximacién simbdlica a
la obra de arte. Esta caracterizacién general la pone en juego en muchas de
sus criticas o interpretaciones de determinadas obras de arte. Por ejemplo,
hablando de la habitacién desordenada de una feminista (que supuestamente

23 La madonna del futuro, p. 28.

B4 Ipid., p. 29-30.

%5 Ipid,, p. 30.

26 Lg transfiguracion del lugar comiin, p. 252.

27 The philosophical disenfranchisement of art, p. 179.
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encarna un rechazo de la idea impuesta de feminidad, que ella asocia con la
opresién, con lo que la habitacién se convierte en una declaraciéon politica
en forma simbdlica), Danto dice: “la habitacién desordenada es un simbolo
porque contiene un fragmento de otro mundo. Es un simbolo porque es sélo
un fragmento”?®. Y en este sentido, la feminista pertenece a un mundo alter-
nativo al que rechaza, para ejemplificar lo cual (y seguramente autorizarlo)
Danto cita a San Agustin, en La ciudad de Dios: estd sin ser del mundo (lo que
en realidad es una referencia evangélica). Los simbolos encarnan (encarnan
sensiblemente una idea, en el sentido hegeliano), tal como se constata, por
ejemplo, en el cuadro de Mantegna La Virgen de Simodn, que representa al Dios
encarnado. Pero eso no es algo que se vea sin mds, sino que “es menester un
cierto genio critico para verlo como simbdlico y se requiere una interpreta-
cién; como encarnacién en el caso mads literal que se pueda imaginar, la tem-
poralizacién de lo eterno, el ingreso de Dios en el terreno de lo humano”°.
Asf, en la aproximacién de Danto a las artes, la interpretaciéon ocupa exacta-
mente el mismo espacio que en la forma de vida religiosa tradicional ocupaba
la fe, que es la que permite ver-como, en el sentido —quiza nos sirva el lenguaje
heideggeriano a este respecto— de que abre un mundo en el que, a partir de
entonces, es posible habitar. Pero el stimbolo no es el signo, que s6lo represen-
ta la realidad, sino que contiene su significado®”, al igual que el emperador
estd presente en sus imdgenes o el santo en sus iconos. En realidad, entre esta
encarnacién y la de la feminista que cree que en su cama descuidada hay un
mundo mejor no habria grandes diferencias, segin Danto, porque “entre las
obras de arte y las expresiones simbdlicas de la vida cotidiana hay una pro-
funda continuidad”?®!, por eso Freud encontr6 una continuidad natural entre
el psicoandlisis y la explicacién del arte. Parece entonces que, al volver algo
una obra de arte, como cuando Warhol utiliza fotografias de periédico de acci-
dentes reales para sus Cinco muertes en rojo de 1962, ya no nos informa de algo
que paso, sino que “dice algo sobre la tragedia humana, aunque emplee la
misma imagen”2%2. Ahora bien, las expresiones simbdlicas son comunicacio-
nes que presuponen un cédigo que se supone accesible a aquellos a quienes
se dirige esta comunicacién, comprensible por los miembros competentes de
una cultura. “Las expresiones simbdlicas funcionan como maneras de decir
lo que no se puede decir, o de decir mds eficazmente lo que se puede decir, y
demuestran hasta qué punto el significado penetra en cada una de las zonas
de la cultura”?%.

Este andlisis de Danto es semejante al que hace Heidegger en El origen de la
obra de arte, en la medida en que relaciona, siguiendo a Nietzsche, la obra de

28 Mds alld de la caja Brillo, p. 69.

3 [pid,, p.71.
260 Jhid.

%1 [bid,, p. 72.
262 Ibid., p. 74.
% [bid,, p. 76.
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arte con una determinada forma de vida en la que, por ejemplo, en los inicios
de la tragedia, el dios estd presente, al igual que el santo estd misticamente
presente en su icono. Este paralelismo entre lo artistico y lo religioso lo reto-
ma Danto cuando reflexiona sobre los museos que se erigieron en EE.UU en
la segunda mitad del siglo XX como andlogos a la proliferacién de catedrales
por la Europa del siglo XI. Ambos llaman y representan a toda la comunidad
(a diferencia de las iglesias contempordneas, por ejemplo). Afirma:

“El museo se convirti6 en el equivalente secular de la catedral, un foco del
orgullo y el espiritu de la comunidad, un emblema de la vida del espiritu
aceptado, un punto incluso de peregrinaje, pero en cualquier caso mucho
mads que un depésito de objetos raros, curiosos, instructivos o edificantes. El
museo en este perfodo llegé a definir una forma de vida dotada de signifi-
cado para una poblacién dispuesta a hacer grandes sacrificios de tiempo y
dinero a fin de que ellos y sus hijos pudieran participar en ella”2*,

La tienda de regalos del mismo vende cosas que “tienen que ver con el
arte, de la misma clase que lo que habrian comprado los peregrinos que iban
a Mont-Saint-Michel, participes del palpable espiritu del arte. Y esos objetos
encapsulan ese espiritu y lo transmiten a espacios domésticos”?°. Por eso afir-
ma:

“Quiza fue un fragmento de un santo, un nudillo, por ejemplo, lo que justi-
ficé la construccién de una inmensa catedral. Sin la reliquia, investida con su
aura de santidad, no habria ni enérgica verticalidad, ni el resplandor de las
vidrieras en las que la vida del mdrtir se narra en planos de color, ni las sillas
talladas del coro, ni la orfebreria de Nuremberg ni el retablo que celebra en
diversos paneles la devocién y conservacién del duefio del hueso. ;Todo eso
por un nudillo? Estamos hablando del ojo de la fe, tanto por lo que se refiere
a mi catedral imaginaria como al real museo de provincias en mi ciudad
canadiense. El ojo de la fe y no necesariamente el ojo e la delectacién estética.
Estamos hablando de significacién, no de gratificacién”?®,

algo que, como habrd quedado claro, también aproxima su andlisis del arte
mads al hegeliano y al heideggeriano que, sin duda, al kantiano y a toda la
estética del siglo XVIII, en la que el arte se concibe en términos de lo que tiene
en comun con la belleza fisica, que se contempla de modo desinteresado, “lo
que solo puede suceder cuando el arte se dejé de ver como algo con poder
condensado y presencia mdgica”?”.

24 Thid., p. 162.
265 Thid,
26 Ipid., p. 163.
27 Tbid.




