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Danto y la definicién esencialista del arte
¢Una alternativa pluralista a los «parecidos de familia»?

Veronica Tozzi
Universidad de Barcelona
Conicet

En «The World as Warehouse: Fluxus and Philosophy»', Danto nos invita a seguir a
William Kennick para imaginar un gran almacén con todo tipo de cosas —imdgenes
de todas clases, partituras de sinfonfas, bailes e himnos, mdquinas, herramientas, bar-
cos, estatuas, libros de poemas, diarios, etc.— e instruir a algiin voluntario para que
ingrese al almacén y nos traiga todas las obras de arte que contenga. Fiel al espiritu
wittgensteiniano, Kennick apuesta a que tal sujeto serd capaz de recolectar las piezas
adecuadas aun cuando carezca de una definicidn satisfactoria de «obra de arte»?.
Con la expresion «obra de arte» sucede algo similar que con la palabra «juego»,
no hay una lista de condiciones satisfechas por todos los juegos como para alcanzar
una definicién abarcadora. No obstante, sabemos qué cosa es un juego y qué cosa
no. «Arte», como ha senalado Weitz, es un concepto abierto’; por tanto, la identifi-
cacién de nuevos ejemplares no requiere de una definicién precisa. Mds bien, con la
sola ayuda de la percepcién de «aires de familia», aprendida a través de pricticas de
apreciacin artistica, se posibilita el ingreso al mundo del arte de objetos que no se-
rian considerados arte bajo un concepto estrecho, es decir, un concepto que definiera
«arte» siguiendo a cualquiera de los estilos o teorfas artisticas dominantes en cada

época‘. Ahora bien, lo que los wittgensteinianos no previeron es que en la década de
q g q

' Cf Danto, A., Unnatural Wonders, Essays from the Gap Between Art and Life, New York: Farrar, Straus
and Giroux, 2005.

2 Cf Kennick, W., «<Does Traditional Aesthetics Rest on a Mistake?», en: Mind, 67 (1958).

3 Cf Weitz, M., «The Role of Theory in Aesthetics», en: The Journal of Aesthetics and Art Criticism, XV,
1(1956).

4 (f. Tilghman, B. R., «Wittgenstein, Games, and Art», en: The Journal of Aesthetics and Art Criticism,
XXXI, 4 (1973).
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1950 los propios juegos ingresan al mundo del arte, obligando a buscar alguna ma-
nera de distinguir entre obras de arte y juegos. Pensemos por un breve momento en
los bellos ajedreces de Max Ernst o Man Ray. Contra Danto, los wittgensteinianos’
podrian en estos casos replicar que es justamente nuestra habilidad de valoracién o
apreciacion artistica la que abre la puerta a dichos juegos.

Despojarnos de la busqueda de definiciones precisas y esenciales de un concepto,
insisten los witgensteinianos, nos darfa un concepto de arte mds amplio y pluralista en
dos sentidos especificos. Primero, con relacién al pasado, pues ahora podemos incluir
en el mundo del arte objetos como las pinturas de Lascaux y Altamira (creadas sin
un concepto de arte). Segundo, en relacién con el futuro, pues la novedad es lo pro-
pio de los conceptos abiertos. En definitiva, nuestras pricticas de apreciacion artistica
permiten reconocer por «aire de familia» a todo aquello que merezca apreciacién o
valoracién. Pero ;qué podriamos decir, redoblaria Danto, de aquellos masivos y bara-
tos pinballs consistentes en que un niimero de bolas de metal entren en un agujero?
Meros juguetes sin belleza ni calidad en su manufactura que podriamos encontrar en
el almacén. Parece, sefiala Danto, que Kennick y los wittegensteinianos en general no

han considerado que habia que distinguir entre obras de arte y juegos:

Son justamente tales juguetes —doble agentes ontolégicos— que no pretenden be-
lleza ni habilidad los que encontraron a partir de los cincuentas su lugar en el mundo
del arte sin perder su identidad como juguetes y nos desaffan a responder qué los hace
pertenecer al mundo del arte®.

Todavia mds, desde la década de 1960, todo tipo de objetos, de dudoso valor
estético, reclaman su etiqueta artistica, desde las famosas Brillo Boxes de Warhol a
los incontables experimentos del compositor americano John Cage (sonidos de cul-
turas exdticas producidos por pipas sopladas y palos golpeados o meros ruidos de la
vida cotidiana, traqueteo de trenes y taxis, incluso el silencio). En todos estos casos,
nuestras aprendidas pricticas de valoracién artistica serfan de poca o ninguna ayuda.
Cerrar la brecha que se extiende entre arte culto y arte comercial, arte y produccién
industrial, en fin, entre arte y vida fue un proyecto de un nimero de movimientos

artisticos de la época, unidos por una desconfianza comin de la pretenciosidad de las

5> Weitz, Kennick y Tilghman acordarifan en ello por igual. No obstante, el aporte de Tilghman es su

reclamo de reconocer que dicha habilidad y dicha capacidad de apreciacion son el resultado de una
relacién de ensefianza aprendizaje en contextos especificos.

¢ Danto, A., ibid., p. 334.
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bellas artes, pero difiriendo al igual que sectas ante una nueva revelacién con referen-
cia a cudl sector de la realidad cotidiana se deberia redimir’.

No obstante, se deberia dejar en claro en este punto que todos estos movimientos
estdn siguiendo el espiritu de Wittgenstein en su cuestionamiento de la necesidad de
una definicién del arte, pues dado que cualquier objeto del mundo del arte se puede
asemejar a la realidad en cualquier grado elegido, incluso cero, ninguna definicién po-
dria ayudarnos a captar qué es arte y qué no. Sin embargo, para Danto, esta eclosién de
todos aquellos poco (atractivos) objetos y acciones que el arte moderno permite entrar
al mundo del arte son justamente un pedido, desde el interior mismo del arte, de de-
finicién. Solo que es un pedido de definicidn no estética, si filoséfica, si esencialista.

Cuenta Danto que la formulacién correcta de la pregunta por la definicién de la
obra de arte le sobrevino en los anos sesenta en su Manhatan natal, cuando Andy
Warhol exhibié en la Stable Gallery sus famosas Brillo Boxes, perceptiva y estética-
mente indiscernibles de los llamativos envoltorios de esponja con jabén para lo ropa
de la marca Brillo que se vendian en los supermercados. Concretamente, la pregunta
correcta en torno a qué es una obra de arte discurre en torno a cémo distinguir una
«obra de arte» de una mera cosa perceptivamente indistinguible. Encontramos cla-
ramente expresada su respuesta ya en su temprano articulo «La transfiguracién del
lugar comtn»®. Ahi dice que solo las primeras cumplen las siguientes dos condiciones

necesarias:
(a) tener un tema: ser acerca de algo
(b) tener un modo de presentacién: encarnar un sentido’

La primera condicién nos dice que lo que la hace una obra de arte distinta de una
mera cosa es su naturaleza semdntica o representacional, caracteristica de la que la mera
cosa o realidad carecen, por lo cual las reflexiones alrededor de la definicién filoséfica
del arte son la ocasién para restablecer viejas preguntas filosoficas en torno a la dife-
rencia entre arte y realidad o, mds especificamente, se debe contar con un concepto de
realidad que opere como contraste de la representacion. Pero este no es el final de la
historia. La segunda condicién, encarnar su sentido o tema, es lo que distingue la
representacion artistica de cualquier otro vehiculo representacional (meras represen-
taciones), para las cuales exhibir su manera de presentarse no es esencial.

7 Pop rechazd la diferencia entre comercial-fino o alto-bajo arte. Minimalistas hicieron arte del material.

Realistas como George Segal o Claes Oldenberg cuan extraordinario es lo ordinario (¢f- ibid., p. 339).

8 (f. Danto, A., «The Transfiguration of the Common Place», en: The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, XXXIII, 2 (1974).

Cf Danto, A., La transfiguracion del lugar comiin, una filosofia del arte, Buenos Aires: Paidds, 2004.
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En la década de 1980, Danto declara que la pregunta «lanzada por Warhol» veinte
afos atrds dio lugar al «fin» de la historia del arte como busqueda progresiva de au-
todefinicién. La definicién de cardcter esencialista y transhistérica de arte u obra de
arte debe ser tarea de la filosofia y no de alguna de las diversas concepciones estéticas
pasadas o vigentes. Se inaugura asi un periodo posthistérico de inevitable y «feliz»
pluralismo, dado que desde ahora cualquier cosa podra ser una obra de arte mientras
cumpla con dichas condiciones'. Quisiera en el presente escrito reconsiderar la filo-
sofia del arte y la filosoffa de la historia del arte de Danto, por un lado, en el contexto
de una historia del arte que culmina en el siglo XX con la revelacién de su esencia
filos6fica con importantes consecuencias politicas, y, por el otro, en el contexto de
una supuesta retirada de la filosofia ante el wittgensteinianismo. La intencién tltima
de Danto, segtin mi lectura, es la de preservar la autonomia de la reflexién filoséfica

frente a tendencias naturalizadoras.

1. El arte politica y filos6ficamente auditado

En su libro intraduciblemente titulado 7he Philosophical Disenfranchisement of Art,
Danto relata una historia filoséfica de sucesivas auditorias en las que al arte se le han
extendido certificados de inhabilitacién filoséfica. Los auditores, fildsofos, ejercieron
dos tipos de condena (disenfranchisement) o inhabilitacién:

(a) La primera es consecuencia de un acto de efimerizacidn, esto es, considera al
arte como una actividad o resultado de una actividad practicada solo por pla-
cer. De este modo, se lo enfrenta con una ontologia en la que la realidad sea

légicamente inmunizada contra el arte.

(b) La segunda resulta de un acto de racionalizacién que trata al arte como filo-
soffa pero efectuada en una forma alienada, esto es, en tanto el arte no es més
que «imitacién de imitaciones» de la realidad, estd dos escalones abajo del

reino de las formas.

Ambas inhabilitaciones ya se encontraban presentes en la filosofia del arte de
Platén, quien estaba decidido a neutralizar sus peligrosos efectos ensonadores e
ilusionistas. No obstante este tipo de desactivacién es llamativamente paradéjica,

pues, por un lado, se construye al arte como neutral en el dmbito prictico (buscando

1 Cf Danto, A., The Philosophical Disenfranchisement of Art, New York: Columbia University Press,
1986.
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solo en el placer de la contemplacién de entidades secundarias y derivativas: sombras,
ilusiones, suefios, meras apariencias y reflejos opacos), es decir, sin consecuencias
para la vida justamente por su cardcter desinteresado. Pero, por el otro lado, este
alejamiento de los intereses cotidianos es lo que lo hace peligroso, pues nos apartar
de la realidad. Esta combinacién entre peligro y desactivacion del arte que marca la
filosofia del arte de Platdn permite a Danto escribir la subsiguiente historia filos6fica
del arte como «la alternancia entre el esfuerzo analitico por efimerizarlo o permitirle
un grado de validez como filosofia menor'.

Ahora bien, la gravedad de esta estrategia, segin Danto, serd advertida si com-
prendemos la inhabilitacién como filoséfica, porque:

...el problema de separar el arte de la filosoffa puede ser comparado con el problema
de preguntar cdmo serfa la filosofia sin el arte, ella también perderia, es decir, sin una

consideracion especial del arte se deshabilitarfa'?.

En fin, el desafio de rehabilitar filoséficamente el arte tendrd consecuencias para
la propia filosofia. El arte, podemos aseverar con toda seguridad, es el lugar de la

preservacién de la filosofia.

2. La rehabilitacién filoséfica del arte

Volvamos un momento a los wittgensteinianos y a su rechazo de las definiciones
filos6ficas. En «The Role of Theory in Aesthetics», Morris Weitz efectta dos advert-
encias. Por un lado, que arte es, al igual que juego, un concepto abierto, es decir,
enfrentado continuamente con nuevos ejemplares que demandan decisiones de aper-
tura o clausura del mismo. Por otro lado, también sefiala que es un concepto tanto
descriptivo como evaluativo. La confusién de ambas funciones ha permitido que
arbitrariamente diversas teorfas estéticas se hayan arrogado la definicién del arte en
términos esenciales. Decir evaluativamente «esto es una obra de arte» solo puede que-
rer ser una definicion de arte o determinacién de su identidad por estipulacién. No
obstante, Weitz otorga un rol importante a la estética en cuanto /ocus adecuado para
proponer esléganes o recomendaciones de atender a aspectos hasta ahora soslayados.
Por su parte, Kennick, en la misma linea que Weitz, rechaza la idea de algo comin

' «Esta tltima es la estrategia hegeliana que luego suscita la pregunta acerca de lo que hace la filosofia

—después de todo, la filosofia estd en este esquema justo después de la religién y el arte— y hay una
justicia cémica en el hecho de que el ataque en dos etapas, efimerizacién y sustitucion, tristemente han
caracterizado la filosoffa tltimamente» (ibid,, pp. 7-8).

2 Ibid., p. 7.
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a toda obra de arte, pero extrema la importancia de responder al estimulo por parte
de las férmulas estéticas de buscar semejanzas en obras bien diferentes. En «Does
Tradicional Aesthetics Rest on a Mistake?» enfatiza el relativismo estético: la estética
no puede dar definiciones esenciales, no obstante, es util en tanto slogan para cam-
biar el gusto, y como instrumento de apertura a nuevas tendencias de apreciacion.
Mis recientemente y también en esta misma linea, Tilghman, en «Wittgenstein,
Games, Arts», acota un poco mds el planteo advirtiendo de la necesidad de poner
en contexto la apreciacion y la bisqueda de semejanzas entre obras de arte. En fin,
wittgensteinianos (Weitz y Kennick) y neowittgensteinianos (Tilghman) pretenden

ayudarnos a:
(a) desestimar definitivamente las definiciones esenciales en términos estéticos

(b) comprender la practica de apreciacién estética o los juicios estéticos como

contextualizados.

Seguiremos con cierto detalle a Danto en su denodada réplica al debilitamiento
del programa filoséfico de buisqueda de definiciones. Podriamos extremar el ejemplo
del almacén e imaginar, nos invita Danto, dos almacenes que contengan exactamente
los mismos objetos perceptivamente hablando, pero estipulando que solo uno de
los almacenes contiene obras de arte. Podrfamos también convocar a un espectador
entrenado a que recoja los objetos de arte y deseche las meras cosas. Para ello, a
nuestro voluntario le bastard con identificar parecidos de familia entre obras de arte
ya reconocidas a las cuales aprendi6 a apreciar en su tradicién y aquellos objetos
desperdigados en los almacenes. El espectador kennickiano, apuesta Danto, fracasard
irremediablemente, pues lo Gnico que estos experimentos nos legan es el problema
de cémo poder distinguir, de manera esencial y general, arte y realidad, obras de arte
y meras cosas indiscernibles de ellas’.

Esta cuestion surge de su nunca abandonada idea en torno a caracterizar a los pro-
blemas filoséficos como el problema de los indiscernibles: dos cosas aparentemente
(materialmente) indistinguibles pueden pertenecer, al menos momenténeamente, a
diferentes categorfas filoséficas —sueno y vigilia, accién moral y conforme a la moral,

ceramica incaica y una imitacién'®. En todos estos casos, la mera experiencia nada

13 El andlisis completo del ejemplo y los contracjemplos estd en: Danto, A., La transfiguracién del lugar
comiin, una filosofia del arte, pp. 101ss.

! La exposicién de su concepcién general de la filosoffa como preocupada por la diferencia entre
apariencia y realidad la encontramos en: Danto, A., Connections to the World. The Basic Concepts of Phi-
losophy, Berkeley/Los Angeles/London: The University of California Press, 1997, pp. 5-8. Véase por otra

parte el ejemplo de Giotto de una misma figura de Cristo con el brazo en alto y cuatro escenas diversas
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nos dird, la mera semejanza perceptiva serd muda. En todos estos casos, se nos exige
apelar a factores externos a la experiencia: contexto, teorias, interpretacién®. En otras
palabras, el tema y el modo de presentacién que definen la esencia de la obra de arte
la instituyen como susceptible a interpretacién, de modo que, caracterizar tema y
modo de representacién de una obra de arte concreta exige un trabajo de contex-
tualizacién histdrica. Por tanto, al igual que los wittgensteinianos, es contextualista,
pero a diferencia de ellos, para quienes el contexto remite a practicas de apreciacion
estética, el contexto en Danto requiere reconstruir las teorias y conceptos del mundo
del arte en que la obra aparece, resultando en una consideracién antiestética y cog-
nitivista de la esencia’®.

En fin, asistimos a un juego de sustitucién del arte por la filosofia en cuanto a
que ella dard la definicidn, pero a su vez rehabilitard al arte en cuanto a que cualquier
cosa. Mientras cumpla estas condiciones, ingresard al mundo del arte (la apreciacion
estética, la mera semejanza perceptiva serd muda frente a las Brillo Boxes del super-
mercado y las de Warhol). Las condiciones formuladas por Danto son intemporales.
Dado que definen la esencia de la obra de arte, ninguna instancia particular de rea-
lizacién artistica, ningtin estilo, ninguna época, ninguna escuela podrd arrogarse ser
la realizacién material de la esencia del arte y excluir otras manifestaciones. En otras
palabras, la cuestién amerita la elaboracién de una filosofia del arte que asume la
tarea legada por la historia del arte y la historia de la filosofia del arte: la bisqueda de
una definicién esencial cuya elaboracién no pudo ni puede ser alcanzada en cualquier
momento; su alcance o formulacién sucede en un momento histérico determinado,

posibilitado por el desarrollo mismo del arte, pero ocasionando un quiebre histérico.

pintadas en la Capilla de la Arena de Padua en: Danto, A., La transfiguracién del lugar comin, una filo-
sofia del arte, p. 25, para ilustrar como el abordaje filos6fico en términos problema de los indiscernibles
contribuye a distinguir entre acciones y acciones bésicas.

1> Danto acuerda con los wittgensteinianos en que ninguna teorfa estética particular serfa adecuada para
dar una definicién esencial del arte. Es por ello que propone una definicién no estética sino cognitivista
y habla de interpretacién en lugar de apreciacion. Al igual que con sus elucubraciones sobre acciones
bésicas y acciones intencionales, Danto muestra la inutilidad de nuestra percepcién de parecidos a la
hora de categorizar entidades. La interpretacién nunca puede parafrasearse en términos de experiencia
0 percepcidn; por el contrario, el vocabulario de los parecidos de familia entre usos de conceptos remite
demasiado a menudo a la percepcion.

¢ «Uno de los componentes centrales para la identidad de las obras de arte es su locacién histérica,
dénde se origind y con cudles otros trabajos del mismo complejo histdrico podria ser relacionada. Las
circunstancias histdricas penetran la sustancia de la obra de arte, de manera que dos objetos indistin-
guibles, el Quijote de Cervantes y el de Menard, pero de diferentes periodos histdricos serfan o podrian
ser bastamente diferentes como obras de arte, con diferentes estructuras y significados y convocando a
diferentes respuestas, reacciones o lecturas, es decir, convocando a diferentes interpretaciones» (Danto,

A., La transfiguracion del lugar comiin, una filosofia del arte, pp. 68-70).
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Esto es, el inicio de la post-historia pluralista, que segiin Danto, dejé en saga a los

wittgensteinianos.

3. La rehabilitacién politica del arte

Literalmente afirma Danto:

...si ninguna de las razones filos6ficas para pretender que el arte pueda hacer nada es
compulsiva, ello significa que la historia del arte es la historia de la censura, por tanto
la pregunta acerca de qué tipo de cosa el arte puede hacer que ocurra es interesante

de preguntar?.

Es mds, una vez que hemos desligado nuestra consideracion de arte y realidad
de aquellas teorfas filoséficas inhabilitadoras, la cuestién en torno a su efectividad
es empirica, léase histérica, ya no filoséfica'®. Es en la explicitacién al interior del
esencialismo, segiin mi punto de vista, de un programa historicista que se habilitard
la politizacién del arte'®, pues ahora los contenidos o temas concretos y sus pecu-
liares recursos de presentacion estdn histéricamente contextuados. Lo que hace de
un objeto una obra de arte es el factor histérico. Ciertas obras de arte (el urinario
de Duchamp) simplemente no serfan obras de arte en cualquier época, aunque es
posible que en ese periodo se hicieran cosas idénticas a objetos que serfan obras de
arte en tiempos ulteriores®. En otras palabras, dice Danto, podemos ser esencialistas
en el sentido de dar definiciones en el modo canénico de la filosofia por medio de
condiciones necesarias y suficientes, y al mismo tiempo ser historicistas, por indagar
las razones por las que tales cosas no son meras cosas™..

La sugerencia de este esencialismo historicista es doblemente ambiciosa: por un

lado, solo ella albergard un mundo del arte pluralista —una definicién coherente

7 Danto, A., The Philosophical Disenfranchisement of Art, pp. 17-18.

8 «Yla poesia puede hacer que algo ocurra si tiene éxito en promover emotivamente ciertas acciones
que pueden hacer que algo ocurra. Y esto no puede ser extrinseco a la obra de arte que deberfa hacer
esto si indudablemente la estructura de la obra de arte y la estructura de la retérica son de una pieza. Asi
hay razén después de todo para temer al arte» (ibid., p. 21).

19 He efectuado una reconstruccion de este esencialismo historicista, asi como un intento de respuesta
posible de Danto a sus criticos en: Tozzi, Verdnica, «Tomédndose la historia en serio. Danto, esencialis-
mo histérico e indiscernibles», en: Revista de Filosofia UMC Esparia, XXXII, 2 (2007). Alli también he
hecho mis propias objeciones al programa.

? Danto dice acordar plenamente con Heinrich Wolfllin (Danto, A., La transfiguracion del lugar co-
miin, una filosofia del arte , p. 80).

2 Danto, A., Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia, Buenos Aires: Paid6s,
2003, pp. 220-221.
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con la disyuncidn radical en la clase de las obras de arte—, al tiempo que operativiza
la habilitacién politica del mismo. No siendo los valores estéticos (como la belleza)
parte de la esencia, ni es su esencia el ser objeto puro de contemplacién aislado de in-
tereses mundanos, se abre la posibilidad para producir obras de arte intrinsecamente
politicas, asi como obras de arte bellas, sin que estas decisiones sean excluyentes de
obras de arte apoliticas u obras de arte no bellas. Todas deambulardn libremente en
las galerfas de arte post-histéricas. Serd justamente en E/ abuso de la belleza, donde las
consecuencias politicas de esta combinacién de esencialismo e historicismo adquie-
ren carnadura. Ya desde la modernidad, nos es claro, dice Danto, «...que algo puede
ser arte sin ser bello. Luego la belleza ni es ni puede formar parte de la esencia del
arte...»”, pero por supuesto, ello no excluye lo contrario: que siga habiendo obras
de arte intrinsecamente bellas, solo que dichos casos no involucran abandonar al
espectador a la contemplacidn, sino invitarlo a evaluar si es un acierto o un error?.

Me permito en este punto extraer algunas conclusiones:

(1) La filosofia esencialista del arte, al hacer de la cuestién de la identidad de
la obra de arte una cuestién filoséfica desligada de sus cualidades estéticas
(las cuales remiten a movimientos artisticos contingentes), permite, segiin
Danto, que cualquier cosa, a futuro y en el pasado, sea una obra de arte.
(En ello consiste la inauguracién del pluralismo). Es decir, no solo juegos,
ready madles, urinarios, silencio, etc., son obras de arte, sino que se abren las
puertas a aquellas obras que han quedado excluidas del gran relato de pro-
greso de la historia del arte tal como le ha sucedido, por dar un ejemplo, al
«Academicismo Francés», por su falta de significacion histérica. Como nos
senala en Después del fin del arte, dichos movimientos que quedaron fuera del
relato legitimador, son ahora recuperados del linde de la historia.

(2) La filosoffa esencialista del arte desligando la identidad de la obra de arte
tanto de la experiencia estética (ajena supuestamente a intereses mundanos)
como asi también de la belleza en tanto valor propio, habilita al arte a ser il
para la vida e intrinsecamente politico (no esencialmente), sin dejar por ello de

ser obra de arte. Se puede hablar ahora de un arte politico sin tocar su esencia.

(3) En estrecha relacién con lo anterior, también la belleza se beneficia de su
desconexidn con la esencia del arte, pues permite recuperar la belleza —la

22 Danto, A., El abuso de la belleza, Buenos Aires: Paidés, 2005, p. 175.
B Cf ibid., p. 178.
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opcién por lo bello— para la vida. Ella también es habilitada politicamente.
Tiene sentido politizar la belleza.

(4) Finalmente, la concepcién de arte en términos de parecidos de familia es,
al igual que la de Danto, mds inclusiva que todas las teorias que definian
«arte» en algtin sentido estético estricto. No obstante, adoleceria de dos des-
ventajas. La primera, es que no puede admitir en el mundo del arte objetos
que no guarden ningan parecido de familia con la tradicién aprendida. La
segunda es que no puede dar cuenta de la distincién entre obras de arte y
meras representaciones. Es decir, basados en nuestras aprendidas préicticas de
apreciacidn estética, no tendriamos razones para no aplicar dichas practicas
a representaciones que no son obras de arte. Justamente podremos encontrar
todo tipo de cualidad estética en diagramas, infografias, esquemas, mapas,

etc., sin considerarlos por ello obras de arte*.

En fin, la filosofia esencialista del arte que desliga por un lado la estética —be-
eza, apreciacién, etc.— de la definicién de obra de arte, y se distingue por el otro,
11 t de la defi de obra de arte, y se disting | ot
e toda otra forma de representacidn, se constituye en el dambito de la preservacion
de toda otra f de rep t tituy | dmbito de la p
del espacio de reflexién filoséfica. Solo el arte y la filosofia comparten un interés
por la distincién esencial entre apariencia y realidad. A analizar esta tesis dedicaré el

tltimo punto.

4. La rehabilitacién de la filosofia por el arte

Definir la obra de arte por tener un tema y un modo de presentacidn nos advierte de
su ser fundamentalmente demante de interpretacién. Mds aun, la propia interpreta-
cién es transfiguradota. Como le gusta decir al propio Danto, convierte a la cosa real
en vehiculo semdntico. Por otra parte, el lazo con la historia (el contexto) es lo que
explica la necesidad de la interpretacién®. En rigor de verdad, el lazo representacién-

contexto-interpretacién en relacién con la realidad permite a Danto generar fuertes

2 Véase al respecto el extenso andlisis de la relacién entre el Retrato de Madame Cezanne de Cezanne, el
diagrama de Erle Loran del Retrato de Madame Cezanne'y el lienzo Retrato de Madame Cezanne de Roy
Lichtenstein, diferente en escala y esencia del de Loran pero de evidente semejanza dptica que condujo
a una acusacién de plagio (¢ Danto, A., La transfiguracion del lugar comiin, una filosofia del arte, pp.
207ss.).

» Ser una representacion es fundamentalmente una demanda de interpretacién (¢f- Eaton, Marcia,
«Review of The Transfiguration of the Common Place», en: The Journal of Aesthetic and Art Criticism, IL,
2 (1981), p. 207).

94



Verénica Tozzi

analogias entre oraciones histdricas, trabajos de arte, teorias cientificas y personas
(con mentes)®, permitiéndonos considerar sus reflexiones sobre la representacién
artistica como generando una teoria general de la representacién. Asi, para el caso
del discurso histérico: los hechos del pasado son histéricos por formar parte de una
interpretacion especificamente histérica que resulta, por lo tanto, también transfigu-
radora.

No obstante, no toda representacién que demande una interpretacion es una obra
de arte. Al igual que en el caso de las metédforas, los artefactos artisticos son hdbiles
en llamar la atencién, no solo a su contenido sino a la forma en que son presentados,
algo vedado, seglin Danto, a otros tipos de representacién. Por «modo de presen-
tacién» no hacemos referencia a aquellas cuestiones propias de multiples vehiculos
representacionales producidos por los seres humanos para dar sentido a su realidad,
como por ejemplo, el tipico problema epistemoldgico acerca de cdmo la «realidad»
puede ser mostrada de varias maneras a través de diversas representaciones en com-
petencia. Mds bien, el «modo de presentacién», acentuando la tematizacién de su
propia vehiculizacién da cuenta de aquellas notas que nos sefialan su status como
representacién, obligdindonos a desviar nuestra atencién hacia aquellos indicios que
la contrastan con el mundo ordinario de las meras cosas. Esto serd posible si segui-
mos a Danto en su sostenimiento de una clara distincién entre dos formas en que el

lenguaje se relaciona con la realidad:

(a) como una cosa dentro del mundo o siendo parte de él, esto es, sosteniendo

relaciones causales

(b) como algo fuera del mundo, con status representacional, capaz de portar va-

lores semanticos? .

Entre lenguaje y realidad, agrega Danto, encontramos ese interespacio metafé-
rico, que no es lenguaje ni realidad, y que es de interés solo de la filosofia®®. De
acuerdo con ello, podriamos decir que las obras de arte en su funcién representacio-
nal no contribuyen, en términos de su esencia, al mapeo (mapping) de la realidad.
Ello no quiere decir que no lo puedan hacer, pero si lo hicieran no seria por ello que

% Cf. Goehr, Lydia, «Afterwords: An Introduction to Arthur Danto’s Philosophies of History and Art»,
en: History and Theory, ILVI, 1 (2007), p. 21.

7 Esto es, verdadero, falso, etc. «Cualquier cosa que sea representacional en este sentido, la construiré
como lenguaje, esto es, cuadros, mapas, conceptos, ideas. .. todas tienen esta doble relacion...» (Danto,
A., Historical Language and Historical Reality», en: Narration and Knowledge, New York: Columbia
University Press, 1985, p. 306).

® Cf. ibid., pp. 306-307
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las consideraremos esencialmente obras de arte. En otras palabras, su membresia al
club de obras de arte se la otorgarfamos solo en tanto nos llamen la atencién a aquello
que las abduce de la realidad. Esta funcién de contraste que la realidad cumple en la
definicién de la obra de arte tiene dos consecuencias: aproxima el arte a la filosofia, y
aleja al arte de todo otro vehiculo representacional.

Veamos entonces la primera. Para dar una definicién filoséfica de arte necesita-
mos, ademds una explicacién de la diferencia entre arte y realidad, un concepto de
realidad®. El lazo entre la concepcidn del arte como esencialmente representacional
y su contraste con la realidad es tan estrecho que adquiere relevancia a la hora de
explicar por qué el arte y la filosofia aparecen el mismo tiempo y en el mismo lugar,
esto es, si consideramos que el problema fundamental que dio origen a la filosofia es
la diferencia entre realidad y apariencia. Los conceptos de arte y realidad se desarro-
llan juntos; para tener un concepto de realidad debemos distinguir la realidad de algo
(diversas formas de no realidad ademds del arte), una cultura sin el concepto de arte
tampoco tiene un concepto de realidad™®.

Pero, por otro lado, la funcién de contraste entre realidad y apariencia en un sen-
tido estrictamente filoséfico no es primaria en ninguna otra entidad representativa.
Esto nos lleva a la segunda consecuencia.

Sea lo que sea lo que consideremos para lo que sirvan las representaciones,
podriamos decir que generalmente son propuestas para dar sentido a la realidad —
entiéndase por ello, comprender, explicar, dar una imagen, legitimar, intervenir, etc.
Es justamente por eso, afirmaria Danto, que la autoconciencia representativa per se
no es prioritaria. Especificamente en el caso de las ciencias, los mapas, los lenguajes,
las reflexiones sobre el status de la representacién en contraste con lo real no son
su tema; mds bien son subsidiarias de la teoria general de la representacién y de la
filosofia. Por todo ello, en el supuesto caso de que en la ciencia o en la historia sus
contenidos sean sus conceptos en contraste con la realidad, no es sobre la base de esos
conceptos que las caracterizarfamos como representaciones histéricas o cientificas®.
En otras palabras, no es que en las ciencias o en el lenguaje no importa la distinciéon
entre apariencia y realidad; solo que cuando se aborda esta cuestién estamos haciendo

filosofia, no ciencia. Por el contrario en el caso del arte, el planteo de una distincién

¥ (f. Danto, «The Artworld», en: The Journal of Philosophy, 61, (1964).

30 Cf Danto, A., Connections to the World. The Basic Concepts of Philosophy. Alli se también afirma que la
filosoffa ha realmente surgido dos veces en la historia: en Grecia y en la India, justamente por ser las tnicas
culturas que se plantearon este tipo de interrogacion.

31 Repito, son cientificas o histéricas por iluminar la naturaleza o el pasado, no a si mismas. Si se ilumi-
naran a s{ mismas como histéricas ya no serfan contrastadas con la realidad sino arrojadas en la cadena
causal de la realidad.
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entre apariencia y realidad, o el planteamiento acerca de cémo ella se diversifica de la
realidad es parte de la esencia de su status representacional.

Podriamos advertir en este punto que, en rigor de verdad, en cualquier empresa
cognitiva hay un concepto de realidad presupuesto. Por ejemplo, si pretendo dar
cuenta del pasado humano en términos narrativos, supongo que la realidad pasada
es narrable. Si pretendo dar cuenta de los fenémenos naturales en términos causales,
supongo que dichos fendmenos sostienen relaciones causales. No obstante, yo podria
objetar (no serfa el caso de Danto) que no hace falta esta presuposicién ontoldgica
para legitimar la aplicacién de cierto tipo de representaciones, dado que es posible
certificarla en términos de ser respuestas a intereses cognitivos ya trascendentales,
ya convencionales, ya contextuales. Esto es, si aceptamos que los lenguajes cienti-
ficos y los histéricos tienen como principal objetivo en su funcién representacional
el contribuir al mapeo de la realidad. Entonces, dichos lenguajes pueden apreciarse
como sugerencias de mirar la realidad de cierta manera. No hay ninguna necesidad
de comprometerse con alguna consideracién metafisica robusta de la realidad en si.
Ahora bien, el punto es que mds alld de la aceptacién o rechazo de la semejanza es-
tructural entre lenguaje y realidad (aspecto si sostenido por Danto), la representacién
cientifica y la representacién histérica son contribuciones al mapa (map). En otras
palabras, esta discusion no es relevante para el problema que estd enfrentando Danto,
porque en el caso del arte, el concepto de realidad funciona como contraste; en los
otros vehiculos de representacién de la realidad es ella, la realidad, la que quiere ser
mostrada.

Queda pendiente, por ultimo, enfrentar una cuestién: si otros vehiculos repre-
sentacionales pueden volverse su propio tema. En este punto debemos reconocer que
no solo es posible que la ciencia, la historia, la representacién politica, todas se vuelvan
su propio tema, sino que de hecho ya lo han hecho. Pero ello fue efectivizado solo en
los dos sentidos en que los lenguajes o las representaciones en general se relacionan con
la realidad: ya sea en el marco de la relacién representativa entre lenguaje y realidad,
o en el marco de la relacién causal lenguaje y realidad. Tal es el status que detentan
concepciones historicistas, sociologicistas o darwinistas del desarrollo, produccién y
cambio cientifico o cognitivo, por dar un ejemplo. De acuerdo con ello, las represen-
taciones cientificas vueltas sobre si mismas como su propio tema contribuyen al 7a-
peo (mapping) de la realidad. Ahora bien, lo que les estd vedado a las representaciones
histéricas y cientificas es posicionarse en ese distanciamiento filoséfico para mirarse,
qua representaciones histdricas, qua representaciones cientificas, gua representacio-
nes politicas, como en contraste con la realidad. Hacer filosofia de si misma es una

posibilidad solo permitida al arte porque esa es su esencia. Y en esa autotematizacién,
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la representacidn artistica no contribuye al mapa (map) de la realidad. En definitiva,
el punto de la representacién artistica —no relevante para otras representaciones—
es distanciarse de la realidad, no contribuir a mostrarla. El objetivo del arte es atraer
la mirada sobre si mismo para anunciarse como representacién, alardearse como no
real, promocionarse, en tltima instancia, como obra de arte.
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